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Resumo

O presente estudo pretende dar a conhecer as ae#as@ou vilancicos usando o termo
utilizado fora do Mosteiro de Santa Cruz) encorasadia autoria Pedro de Cristo e proceder a
sua analise. Para tal procedeu-se ao estudo baténcial, cultural e musical dos ambientes
europeu, nacional e conimbricense. Também foi feitestudo sobre o vilancico desde as
primeiras referéncias que actualmente possuimosi@iés do século XVII. Este trabalho
centra-se essencialmente na transcricdo, edicéioaceé analise dos cinco vilancicos do

referido autor, assim como no estudo codicolégm® rdanuscritos onde constam.
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INTRODUCAO

No presente trabalho pretende-se fazer uma abordage vilancico religioso na
Peninsula Ibérica no século XVI, utilizando parsoi®s vilancicos de Pedro de Cristo
inscritos nos Manuscritos Musicais 36 e 53 da Bibtta Geral da Universidade de Coimbra.

E ja um lugar-comum referir que a musicologia emtu®@al ainda se encontra num
estado embrionarfo No entanto, o facto de numerosos trabalhos camecarecisamente
por fazer esta anotacao indica s6 por si que ntidtalho foi e continua a ser realizado no
sentido de tornar o conhecimento sobre a masidaiguesa mais alargado. E precisamente
devido a esta motivacdo que surge o presente li@balpretende-se com ele contribuir,
mesmo que de forma precaria, para um crescenteecomnto do patrimonio musical
portugués. Este desejo torna-se ainda mais vivodqyatrabalhando com estudantes de

musica, se observa algum alheamento quanto aegsted.

Neste estudo foi necessario proceder a uma peshjbisagrafica para proceder a uma
contextualizacdo histérica, social, cultural e roalksidos ambientes europeu, nacional e
conimbricense. A vivéncia do Humanismo pareceu Isipnar um certo tipo de necessidades
culturais que teve repercussdes por toda a Eurepa diversas areas. O proprio Mosteiro de
Santa Cruz pareceu suportar certas caracterigfieagrande interesse, especialmente no
respeitante a vida musical como se vera mais adidaimbém a compreensdo da histéria e
evolucdo do vilancico foi auxiliada por investigacBibliografica, sendo de sublinhar a
variedade de concepcdes sobre o mesmo — senddtgedete ajustavel as proprias
transformacdes vividas por essa forma musical. Bam&e procedeu ao estudo codicoldgico

dos manuscritos onde o0s vilancicos estavam insaeifinalise musical destes.

Este estudo divide-se em quatro partes distintasneGa-se por se proceder a uma

contextualizacdo do Humanismo na Europa, em Pdreugan Coimbra. O Humanismo, que

! KASTNER in PINHO, Ernesto Gongcalves de (1981Banta Cruz de Coimbra, Centro de Actividade
Musical nos Séculos XVI e XVlisboa: Fundacdo Caloust Gulbenkian, p.11; PINHEesto Gongalves de
(1981), p.11; NERY, Rui Vieira (1984) A musica no Ciclo daBibliotheca Lusitana Lisboa: Fundacao
Caloust Gulbenkian, pp.13, 14; FREITAS BRANCO, J§2a005) —Histéria da Musica Portuguesd.isboa:
Publicagcdes Europa-América, 42 edicdo, p.13; REEBSen (1994-1995) — “Manuscript Lisbon, Biblioteca
Nacional, CIC 60: the repertoires and their coriteRevista Portuguesa Musicolégic®s 4-5, p.53; REES,
Owen (1995) Polyphony in Portugal ¢.1530 — ¢.1620, Sources ftbenMonastery of Santa Cruz, Coimbra
New York: Garland Publishing, Inc, p.3; KASTNER, &éaio Santiago (1960) — “Veinte Afios de Musicologia
en Portugal (1940-1960)Acta MusicologicaVol. 32, Fasc. 1 (Jan. - Mar.), p.1; FERREIRA,al Pedro
(1994-1995) — “Da musica na histéria de PortugRByista Portuguesa de Musicologiasboa: Associacao
Portuguesa de musicologia, p.167;



ja tinha reflexos na Europa, principalmente emdtalesde o século XIV, entrou em territério
nacional de forma mais decisiva com D. Joao Ithwas dos colégios em funcionamento no

Mosteiro de Santa Cruz.

Segue-se um segundo capitulo que procura oferet@iperspectiva sobre o vilancico
desde as primeiras referéncias encontradas atélaawioo religioso do século XVII. O
vilancico, tal como outros géneros musicais contamtes, revelou-se e adoptou diferentes
formas. Esta plasticidade nao era atipica. Portantibancico teve caracteristicas diferentes
num mesmo momento e ao longo do tempo. Em relag&iamcico religioso, que ja existia
mas que sO teve maior difusdo numa fase mais tapbservaram-se também diferentes
reaccOes: por vezes foi pacificamente aceite nebregdes religiosas, por outras causou
alguma discoérdia. No renovado panorama religiosopmu a presenca do vilancico nessas
celebracdes foi repensada. E neste capitulo queriss manifestacdes do vilancico s&o

abordadas.

Numa terceira parte procede-se a compilacdo dasmaf;6es obtidas sobre Pedro de
Cristo, ao estudo dos manuscritos musicais ond®as cinco vilancicos estéo inscritos e a
analise musical desses vilancicos. Sobre o congpatit Ernesto Pinho que “Dom Pedro de
Cristo é hoje o compositor de Santa Cruz mais faldas da sua obra quase nada se
conhece®. Na realidade conhecem-se mais de duas center@sT®sicdes suas mas 0 seu
nome ndo aparece em alguns dicionarios de referén&o ha informacdes sobre Pedro de
Cristo nas investigacdes para a “Bibliotheca Lusita(cujo primeiro volume foi impresso
em 1741), nem em “Musicos PortugueZed® Vasconcelos ou o seu equivalente de Ernesto
Vieira®, nem no “Dicionario Biografico” de Maz%aE neste capitulo ainda que se procede ao
estudo codicologico do MM36 e do MM53 que se eneont na Biblioteca Geral da
Universidade de Coimbra por motivos da extingdo @eadens Religiosas, que teve como
consequéncia a movimentacdo das obras do Mosteieogposse da actual biblioteca. Por
fim é neste capitulo que se procede a analiseiioxicos.

O quarto e ultimo capitulo contém toda a parte digde critica e transcricdes.

Procedeu-se a transcricdo do texto isoladamentajdeca e ainda ao comentario critico.

2 PINHO, Ernesto Gongcalves de (1981), p.177; atsatgue esta afirmacéo surgiu a pablico em 1981;

® NERY, Rui Vieira —A musica no Ciclo da<Bibliotheca Lusitana Lisboa: Fundacdo Caloust
Gulbenkian, 1984;

4 VASCONCELOS, Joaquim de@s musicos portuguezedorto: Imprenza Portugueza, 1870;

® VIEIRA, Ernesto — “Machado (Manuel)'Diccionario Biographico de Musicos Portuguezes! Il.
Lisboa: Typographia Mattos Moreira & Pinheiro, 1900

® MAZZA, José -Dicionario de Musicos Portuguesés ALEGRIA, José Augusto — “Dicionario de
Musicos PortuguesesRevista Ocidente.isboa: Tipografia da Editorial Império, Ltd, 14945;
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PARTE I
CAPITULO 1

Contextualizacao histoérica

Pedro de Cristo viveu grande parte da sua viddogieiro de Santa Cruz de Coimbra.
Este recebeu 0 Humanismo em concomitancia comeaiorgntos que vieram a ser decisivos
para o Portugal do século XVI. O presente capjudtende fazer a ligacdo entre as correntes
filoséficas que vigoraram na Europa quinhentista Elosteiro de Santa Cruz no contexto

nacional.

1.1.- Contexto histoérico-cultural Europeu no século XVI

O RENASCIMENTO

Convencionalmente o Renascimento é o periodo datimipelos séculos XV e XVI,
datas sugeridas por Burckardts em 786 entanto, algumas questdes podem surgir quando
se pretende organizar a histéria em periodos oddsngor datas. Cada vez mais se discute a
validade da periodizagcdo, uma vez que a passagamdgo de pensamento para outro na

Histéria varia nas diferentes areas (arte, politieiigi&o) e de regido para rediao

“Todas as divisdes histéricas podem ser vistas agmarbitrarias uma vez que a
continuidade dos eventos humanos e, mais aindalessnvolvimentos de caracter
cultural sdo normalmente mais evidentes do querigerns e 0s primeiros sinais de

mudanca®

Parece ter havido alguma discusséo sobre a pexsgpatbmar em relacdo a aplicacao do
conceito “Renascimento”. Para uns este correspormleum verdadeiro renascer da
Antiguidade Classica. No entanto para outros cs®uwma nova etapa, que embora tenha
vivido uma franca admiracdo por essa ldade, tomopasa ideais e experiéncias

absolutamente novos, com consequéncias sociais teledtwais nao observadas

" BURCKHARDT, Jacob (1958) Fhe Civilization of the Renaissance in Italyew York: Harper and
Brothers; as ideias deste autor tiveram, segundariBealguma influéncia e divulgacéo;

8 PERKINS, L. Leeman (1999)Music in Renaissance Ag.Y: W. W. Norton and Company, Inc, pp.21-
22;

® PERKINS, L. Leeman (1999): “Every historical dieis can be viewed as somewhat arbitrary since
continuity in human events and, even more, in caltdevelopments is usually more evident than prangs
and signs of incipient change”, p.21;
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anteriorment®.

Para além deste debate ha que comparar aindaeggidgpcom o que imediatamente o
antecede. Se para uns ha um corte drastico corade Elédia, uma verdadeira revolucao
intelectual, para outros este periodo € visto dmdomenos independente: “0 Renascimento,
mais do que uma reaccao, deveria sentir-se corsasequéncia natural do periodo anterior
uma assimilagdo do patrimonio cultural greco-romaalém de toda a riqueza de valor
artistico, espiritual ou religioso acumulado aagode varios séculos, designados como
“negros”, mas que resultou nesse renascimento hataanque se assistiu Qmattrocento
italiano™!. Como se pode observar, estas duas Ultimas prébiem estdo directamente
relacionadas com o fendmeno cultural patente estsgculos XV e XVI: o0 Humanismo.

HUMANISMO

Francesco Petrarca (1304-1374), considerado parsvautores o “pai do humanismo”,
havia sugerido um tempo &ureo na civilizacdo amt@sconversdo de Constantino ao
Cristianismo. Este autor vé a época em que viveocdominada por uma cegueira cultural,
desejando um futuro que volte o seu olhar para tgéidade Classicd A ideia de
renovacdo proveniente de Petrarca foi suficientéenatraente para se espalhar pelos seus
contemporaneos e geracdes seguintes, ganhandw esagso em Itdlia como por toda a
Europd®. Vérios autores comecaram a partilhar as suasdesasdes, o que se reflectiu num
crescimento dos estudos desenvolvidos sobre atliterantiga durante a primeira metade do
século XIV. As obras antigas foram largamente didas e faladas nos meios acadéntitos

IDEAIS FILOSOFICOS

Um dos aspectos importantes para o humanista &migamente o resgate da cultura
classica através de disciplinas como gramaticaricat poesia, historia e filosofia moral (as

studia humanitie's). Com a queda do Império Romano do Oriente em ®4&3nigracdo de

YALVAREZ, Joaquin Villalba (2009) — “La historiogiaflatina en el Renacimiento”, SOARES, Nair de
Nazaré, MOREDA, Santiago L6pez (coord>gnese e Consolidacéo da Ideia de Euramd |V, Idade Média e
RenascimentaCoimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra3;p.8

YALVAREZ, Joaquin Villalba (2009): “El Renacimientmas que como reaccion, deberia sentirse como la
consecuencia natural de todo lo anterior, comasiiaitacion del acervo cultural grecolatino sumadimdo el
caudal artistico, espiritual o religioso acumulatlmante unos siglos mal llamados “oscuros” pero djgeon
como resultado esse despertar humanista al querasien la Italia deQuattrocento’, p.83;

12 PERKINS, L. Leeman (1999), pp. 24-25;

¥ N&o se podera, no entanto olvidar que j4 desdelasedo século Xl se observava um movimento
proto-humanista por académicos de Padua; ver HAJRR)es (2001) — “Humanism”, MACY, Laura (ed.),
Oxford Music Onlinep.1;

Y PERKINS, L. Leeman (1999), p. 29;

® KRISTELLER, Paul Oskar (1990) — “Humanism”, SCHMITCharles B., SKINNER, Quentin (eds),
The Cambridge History of Renaissance Philolaggmbridge: Cambridge University Press; Kristedleplica as
studia humanities“The term [humanity] and its derivates was redivey Petrach, Salutati and others in the
fourteenth century, and by the middle of the fiftdecentury it came to stand for a well-definedleyaf studies,
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muitas obras antigas das quais os refugiados emaffiz acompanhar, o principal fontes
multiplicou-se*®. Um espirito critico mais acentuado e um conhetimenais apurado das
linguas permitiram este regresso as oritfei@egundo Kristeller “édumanismo representava
uma area de estudo e de literatura, que era seealarser cientifica, ocupando um espaco
muito préprio, independente, se bem que ndo opqa#,a teologia quer a ciéncia”

O HUMANISMO E A RELIGIAO

A importancia dada ao Homem acentuou-se perdendigem do teocentrismo da Idade
Média. O espirito critico desenvolvido em diversas argdsa-se-a também em relacao a
religiosidade e a Igreja. Ha que lembrar que a jpautwavia vivido décadas de acentuadas
insegurancas a nivel religioso devido a diversgmmidades — guerras, fome e doencas — e
controvérsias que so retiravam a fé as instituicde$rande Cisma (1378-1418), a corrupcao
dentro da Igreja e os comportamentos incongruemesos proprios dogmds Sublinhe-se,
no entanto, que as criticas levantadas por estedemimentos ndo culminaram propriamente
numa corrente anticlerical e muito menos numaceriéspecifica deste perié8io

O humanista promoveu uma atencao mais profundétieacas manifestacdes e textos
sagrados, principalmente quando os |é e intergetgrimeira mao. Erasmus de Roterdao
(1466-1536)tera sido um autor de influéncia forte neste aspedtfendendo a leitura dos
primeiros textos religiosos no original para quepselesse alcancar a pureza inicial do
Cristianismé™. Querendo recuperar a religiosidade de outrorgesurfiguras como Lutero e
Calvino que transformam o panorama europeu sepaissdda Igreja de Roma num
movimento designado Reforma.

Em resposta, a Igreja Catdlica tem necessidadeetteorar certos aspectos precipitando
a Contra-Reforma. O cristianismo fica mais estadar mais profundo e mais acessivel ao

leigo®2. A sensibilidade do Homem em relacao & Igrejasesasuntos relacionados com Deus

called studie humanitatis, wich includedrammatical, rhetorica, poetica, historiand phulisophiamoralis, as
these terms were then understood. Unlike the likemta of the earlier Middle Ages, the humanitied dot
include logic or thequadrivium(aritmeticg geometriaastronomiaandmusicg”, p.113;

8 KRISTELLER, Paul Oskar (1962) — “The Europeanwfon of Italian Humanism’ltalica. American
Association of Teachers of Italian, p.2;.

" HARRISON, Peter (2007) — “Philosophy and the srisi religion”, HANKINS, James (ed.)The
Cambridge Companion to Renaissance Philosppt343;

"% RISTELLER, Paul Oskar (1962): “Humanism represdraebody of scholarship and literature that was
secular, without being scientific, and that occdpéeplace of its own, independent of, thought mjiased to,
both theology and the sciences”, p.2;

19 “Renaissance”(2010)Vikipedia the free encyclopedia

? Segundo Alvarez esta critica ja existia; ver ALMBR Joaquin Villalba (2009), p.84; Alvarez
acrescenta em nota de rodapé “baste recordattizaaie la corrupcién eclesiastica en los poeméiargescos
mediavales”, p.84;

L PERKINS, L. Leeman (1999), p.31;

22 DELUMEAU, Jean (1983) A civilizacdo do Renascimenteol.|. Lisboa: Editorial Estampa, pp.19, 23;
8



havia mudad@. Se por um lado o humanismo quis aproximar Deufiatoem através de
traducdes da Biblia e, nalguns estados, da promaganterpretacdo individual da mesma,
por outro, ele representa o descrédito nas hideqgeclesiasticdd Consequéncia ou
promotor dessa desvalorizacdo, 0 Homem do Renasiineea devoto, mais consciente da
sua pequenez. O sentimento de culpa vigorou pe@tmexplicaveis calamidades que
tinham sucedido na Europa no século anterior pal Brotestantes e Catdlicos romanos
adoptam solucbes diferentes. Os primeiros promedesalvacdo pela Fé e os segundos
elogiam os sacramentos para purificacéo e formakemio espirituafs. Mas a elevacdo do
homem leigo tera outras consequéncias. Ele tomgapel de maior relevo no interior da
Igreja, consegue dar maior atencdo ao paroco quaadoconstruidas igrejas de menor
dimensdo e comecou a receber formacado moral. H&uhlemhar que o Humanismo, apesar
de ter tido profundas consequéncias na lIgreja, fodaum movimento filosofico anti-
religiosd™®.

ASCENSAO DA BURGUESIA

A educacao humanista teve manifestacées em divarsas. O reviver da Antiguidade
Classica levou a um repensar das formas governaimed ideia de uma sociedade justa,
republicana e bem administrada estava clarameptesentada e ilustrada por Lorenzetti
cerca de 1340. Autores como Matteo Palmieri (1406-1475), Miraiadg1463-1494),
Machiavelli (1469-1527) e Thomas More (1478-153%¢ram a sua influéncia na politica,
contribuindo para uma nova forma de ver o cidad#® g relacionava intimamente com 0s
ideais classicd8 Apoiado, pelo menos em parte, no conhecimentoadtigos, a sociedade
italiana havia-se alterado. O anterior feudalisme dominava a Europa nao estava a ter lugar
em ltalia, que o havia substituido por uma sociedadrcantilista. AO mesmo tempo que se

observou alguma mobilizacdo para as cidades taméémentou uma camada social

23 DUMONT, Georges-H (1964) Histoire universelleLes grandes découvertes et les réfornvess.
Stockholm: Edition Gérard & C°, p.143;

24 DELUMEAU, Jean (1983), p.140;

% DELUMEAU, Jean (1983), pp.143-145;

% PARTNER, Peter (1979) Renaissance Rome, Portrait of a Society 1500-1888versity California
Press; segundo Partner “Bumanismo ndo era um programa ideologico, mas umhemmento literario
e habilidade linguistica com base no "renascimei@® boas letras”, que foi um renascer da filolegia
graméatica da Antiguidade. A palavra "humanista' entendida desta forma pelos contemporéneos,os se
estudiosos tivessem concordado em aceitar a palagta sentido, e ndo em um sentido em que elséoia no
século XIX, poder-se-ia ter poupado uma boa pateeargumentacdo indtil. N&o ha duvida que o
humanismo teve profundas consequéncias sociais patditicas da vida de tribunais italianos. Madeia de
que foi um movimento de alguma forma hostil a lgrepu para a ordem social conservadora em géraima
ideia que foi apresentada durante mais de um sémio qualquer prova substanciaip,14-15;

2" “Renaissance”(2010)Vikipedia the free encyclopedia

%8 “Renaissance”(2010)Vikipedia the free encyclopedia;
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intermédia que enriquece e ganha progressivamefiiénci£®. Com o tempo a nobreza foi
perdendo algum do seu poder politico e econémidavar desta burguesfa Segundo

Delumeau:

“O inusitado desenvolvimento artistico dos sécdse XVI, especialmente em
Italia e na Flandres, ndo teria sido possivel sepresenca destes estratos sociais
intermédios, que, principalmente nas cidades, pelposaber profissional, por alguma
instrugdo que possuiam e por uma verdadeira cutfleram origem ndo s6 aos artistas

como também ao publico capaz de Ihes apreciarras’db

DIVULGAGAO DOS IDEAIS HUMANISTAS E IMPRENSA

Tendo uma grande parte destas mudancas nascido lerenga, elas foram
diferentemente aceites de umas regides para assagnquistando, ainda assim, seguidores
por toda a Europa. Segundo Kristeller esta dividgageu-se pelos estrangeiros que viviam
em Italia e que entretanto voltavam para os seisefaEstes estrangeiros, que podiam ser
turistas, peregrinos, estudantes, comerciantesaotiticps impulsionaram a expansao dos
ideais humanistas quando voltavam para os seuss.loEambém existiam italianos que
emigravam para trabalhar nomeadamente em univdesidéocal propicio para discussao e
propagacdo de novas ideias. A correspondéncia emélectuais também contribuiu para o
efeito, juntamente com as traducées e obras ingEéss

A imprensa veio a ter um papel muito importantaelifasdo do humanismo. A primeira
grande obra impressa foi completada por Gutembeeyig associados em 145% processo
veio a multiplicar-se embora o trabalho manusacitatinuasse a existir. Uma vez que os
custos por pagina eram inferiores aos dos manasgcédtparte relativa ao proprio aspecto dos
documentos melhorou, incluindo-se facilmente irglideistrac6es e decisdes de escrita que
melhoravam a leitura, com a vantagem ainda de ssegoirem coépias iguais em maior
ndmerd*.

A distribuicdo de livros de Filosofia, Teologia,réito e Medicina entre traducdes de

2 DELUMEAU, Jean (1983), pp.279-278;

% FERGUSON, Wallace, (1992) - “The interpretation Rénaissance”, KRISTELLER, Paul Oskar,
WIENER, Phillip P. (eds)Renaissance Essaydew York: University of Rochester Press, p.67;

31 DELUMEAU, Jean (1983), pp.280;

%2 KRISTELLER, Paul Oskar (1990), pp.2-17;

% Embora as datas de ter construido os caracteresisnpara impressdo data desde ¢.1936; LELLO,
(1974) —Lello Universal Porto: Lello & Irméos Eds., vol.l, p.1270;

% GRENDLER, Paul F. (2008) — “Printing and Censq$hSCMITT, Charles B., SKINNER, Quentin,
KESSLER, Eckhard (eds)The Cambridge History of Renaissance Philosop@ambridge: Cambridge
University Press, p.25-27;
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obras classicas e manuais sucedeu-se em toda paEuue teve consequéncias profundas
na cultura. Sendo o livro impresso um objecto denecessibilidade do que o manuscrito,
mais pessoas possuiam mais livros, havendo um aoinsegnificativo de bibliotecas. A
imprensa teve pois um papel muito importante nascdeerta intelectual, comunicacgéo,
discurso e aprendizagefil” Uma vez que com a imprensa houve uma maior difué
reproducdo e traducdo de obras classicas, 0 humarésconsequente pensamento critico

foram potenciaddé

De certa forma o humanismo parece resumir-se a duastbes: a admiracao pela
Antiguidade e o crescimento de um espirito crit@qrimeiro finalizou com uma Europa que
vé a Idade Média como um periodo negro por comfaraguele outro mundo que vivia da
gramatica, da retorica, saousikée da filosofia. A vontade de conhecer o perioderar a
conversao de Constantino suscitou o estudo dosaisg desenvolvendo-se a observacao
atenta e critica. Esta foi aplicada aos pensamewnio® a sociedade, trocando o feudalismo
pelo mercantilismo e concluindo na ascensdo dauksrig, sobre a religido, que se tornou
mais profunda e sobre as culturas, que aceitaramaaoriginalidade e as diferencas em
relagéo as restantes. Este era o contexto eurapefinais do século XVI — um acumular de

consequéncias de algo menos que trés centénios.

% GRENDLER, Paul F. (2008), p.37;
% GRENDLER, Paul F. (2008), p.29, 30, 34-40;
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1.2.- Portugal no século XVI

CONTEXTO POLITICO

O século XVI em Portugal inicia-se com o recém-admD. Manuel | (reinou entre 1495
até 1521). O monarca manteve uma politica de efipan®s primeiros anos de reinado
convocou com frequéncia a corte, implementou als&pwu conversdo dos mouros e judeus
e de certa forma arriscou uma unido ibérica pedaslieas matrimoniaié Do seu segundo
matrimonio veio o sucessor D. Jodo lll. Este goverentre 1521 e 1557 e aparentemente nao
foi assaz apreciadd Foi durante o seu reinado que se abandonaranasvémacas
marroquinas por impossibilidade de manter esfongws territério tdo alargado, que se fez o
primeiro recenseamento (1527-1532), que se intiaduinquisicdo em Portugal (1536), que
se deu a transferéncia da Universidade de Lisboa @aimbra (1537) e a fundacdo do
Colégio das Artes em Coimbra (1547). ApOGs a suatane@ém regéncias breves por D.
Catarina de Austria (que governou entre 1557 e )186@elo Cardeal D. Henrique, até a
maioridade de D. Sebastido que assume o poder 66 [6 Sebastido tenta recuperar as
pracas que haviam sido perdidas durante o reinad® do&o Il e numa expedicdo a Alcacer

Quibir surge a derrota homénima e a morte do marfarc

Neste momento o pais ficou sem sucessor indistiftivéarias hipoteses surgiram e
embora houvesse alguma relutédncia em aceitar Hllije Espanha como rei portugués foi
precisamente isso que acabou por acontecer, apd®alpolitica de persuaséo por parte do
monarcd’. Como j& observado com D. Manuel Il jA& havia alguprobabilidade de
aproximacdo entre Portugal e Castela, particulamnatravés das relagbes na corte. Nos
Acores a aceitagdo do rei espanhol foi mais denaomadle, tal como noutros locais, se
defendia que o pais deveria ser regido por D. Aat@nPrior do Crato. Apesar disso logo em
Abril de 1581 se reuniram as cortes em Tomar (g@oter evitado Lisboa devido a peste)
tendo-se chegado a algumas decisdes que permitirizanconvivéncia pacifica entre os dois
territorios. Através da elaboracdo do Estatuto dendr a figura de Filipe Il deve ter-se
tornado mais cativante, ja que o monarca conduzsiiuacdo de forma bastante favoravel

para os portugueses. Portugal iria manter a sum@muia, 0s seus bens continuariam na sua

3" MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009) — “Idade modernac@gs XV-XVIII)’, RAMOS, Rui (coord.),
Histéria de PortugalLisboa: A esfera dos livros, pp.206-207;

% MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009), p.222;

39 RAMOS, Rui (coord.) (2009) Histéria de PortugalLisboa: A esfera dos livros, pp.849, 850;

4% para um estudo mais detalhado sobre este perfodmmsicido ver MARQUES, 2006, pp.285,286 e
MONTEIRO, 2009, p.274.

“I MARQUES, A.H. Oliveira (2006), Breve Histéria de PortugaLisboa: Editorial Presenca pp.285, 286;
MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009), p.247;

12



posse e varios oficios continuaram sob controlopddugueses uma vez que Filipe I
reconhecia Portugal como “um reirterdado e ndo um reinoconquistadd®. Assim,
politicamente, a situacao pareceu equilibrar-sgreat-se bastante mais aceitavel do que seria

de esperar, fazendo-se uma entrada no século BMtiwvamente pacifica.

CONTEXTO SOCIOECONOMICO

Na viragem para o0s quinhentos Portugal vivia do ebeim proveniente dos
Descobrimentd$. Dos produtos adquiridos no ultramar advinham Boaos e dificiimente
se podera separar este crescimento economico decapanto de edificios monumentais
como o Mosteiro dos Jerdnimos e o Convento de cgmaim estilo ornamentado a que se
veio a chamar dmanuelinoe que de certa forma exibia um periodo de ridiieEabora no
inicio do século a situacado financeira da Coroadossta, em meados de Quinhentos a
situacao relativa as trocas comerciais além-maiecoma tornar-se insuportavel para o pais.
Se por um lado as principais fontes de rendimeational provinham do comércio ultramar,
por outro a concorréncia com ingleses e holandesescava a tornar-se excessiva a0 mesmo
tempo que se sofriam perdas em termos territcgigismerciai&. Um exemplo deste Gltimo
foi 0 encerramento da feitoria real em Antuérpialdf9 que havia sido um importante local
comercial. Portugal jA& ndo mantinha o monopodlio vemda da pimenta preta embora
adquirisse maior importancia no extremo ori¢ht€ambém a nivel demogréfico parece ter
existido uma situacdo de melhor aparéncia do qeetiehmente real. Portugal viveu um
crescimento em termos populacionais. No entantecpaexistir alguma inseguranca na
aceitacdo tacita deste crescimento uma vez que pansXo ultramarina provocou a
emigracad’.

Entretanto sucedem-se diversas crises, surtosstiespe epidemias que vao acontecendo
ao longo dos Quinhentos e na segunda metade déo sEssiste-se a derrota de Alcacer
Quibir, juntamente com o desconhecimento da loagdia de D. Sebastido, a crise
internacional de 1545-52, as crises de 1571-785-1690 e ainda a crise espanhola, com
consequéncias em Portugal, de 1608%0@s confrontos com Inglaterra, Holanda e Franca

por mar também constituiram prejuizo nacional al&nmgue, aguando do dominio espanhol,

“2 MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009), p.277;

“3MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009), p.243;

“ PEREIRA, Paulo (1997) — “A conjuntura artisticas mudancas de gosto”, MAGALHAES, Joaquim
Romero (coord.), “No alvorecer da Modernidade” ¥oIMATTOSO, José (1997) Histéria de Portugal
Lisboa: Editorial Estampa, p.380;

4 MONTEIRO, Nuno Gongcalo (2009), pp.210- 212; MARES] A.H. Oliveira (2006), p.253;

“* MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009, pp.282, 283;

“"MONTEIRO, Nuno Goncalo (2009), p.245;

8 para mais consultar MARQUES, A.H. Oliveira (2046254;
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0s portugueses tiveram de suspender o comércioestes. A instabilidade politica causada
pela unificacdo dos reinos e as sucessivas temsatie Prior de Crato na tomada do reino —
incluindo até um incentivo entre ingleses e fraeseso ataque dos navios portugueses —
foram, naturalmente, prejudicials

CONTEXTO CULTURAL

O século XVI mostrou a entrada do Humanismo emuBatt especialmente durante o
reinado de D. Jodo fl. Algumas manifestacées ja ocorriam — como o gpsto classico, a
valorizacdo do latim e a evolugcdo na expresséagtiadi— mas de forma relativamente
discretd". Culturalmente o pais pareceu viver um periodtebés aberto a experiéncias mais
cosmopolitas o que levou a que no segundo quastsédulo experienciasse uma profunda
influéncia do humanismo. Surgiram varios colégaggreceram professores que tinham tido
formacdao fora do pais, para além dos professotemngesiros que foram convidados para dar
aulas na nacao lusitana. A universidade pode eveltornar-se mais especializada e com
maior valor em termos académicos. A cidade que mgEasamente viveu estes processos foi
Coimbra, onde foi inaugurado em 1548 o Colégio Aldss e Humanidades. Os programas
deste colégio estavam directamente relacionadosasooursos da Universidade da mesma
cidadé® A Universidade decalcou o modelo utilizado enaBeinca e de 14 conseguiu uma
grande parte do que veio a ser o corpo docente @mb&x>. D. Jodo Ill, que reinou entre
1521-1557, parece ter sido um grande dinamizadamake cultura cosmopolita que incluia
importacdo de professores e exportacdo de aluraep dolseiros, para obterem uma
formagdo mais completa. Apesar disto a instabiedegligiosa que a Europa atravessava
parece ter contribuido para uma certa inibicacadesnlucad'.

LITERATURA E IMPRENSA

Tal como acima referido, a literatura sofre tamhéma evolucdo. A lingua portuguesa
comeca a ser mais estimada e divulgada por auwtoras Gil Vicente, Bernardim Ribeiro,

Cristovao Falcao, Francisco Sa Miranda, Antoniadter, Jodo de Barros, Luis de Camoes,

“9MARQUES, A.H. Oliveira (2006), p.288;

** MONTEIRO, Nuno Gongcalo (2009), p.242;

*1 Segundo Américo Ramalho o Humanismo entrou enufalricom a chegada de Cataldo Parisio Siculo
em 1485; ver RAMALHO, Américo da Costa (1980) —ttis sobre o século XVI'Humanismo classico e
humanismo modernwol.l., p.1; MENDES, Antonio Rosa (1997) — “A didultural”, MAGALHAES, Joaquim
Romero (coord.), “No alvorecer da Modernidade” oIMATTOSO, JoséHistoria de Portugal Lisboa:
Editorial Estampa, p.333; MONTEIRO, Nuno Gongal6(Q), p.242;

*2 MARQUES, A.H. Oliveira (2006), pp.176-178; paraisn@er SILVA DIAS, José Sebastido (19697
politica cultural da época de D.Jodo.IlCoimbra: Universidade de Coimbra;

> MARQUES, A.H. Oliveira (2006), p.180; falar-se flerma mais aprofundada sobre a cultura em
Coimbra mais adiante;

** MONTEIRO, Nuno Gongcalo (2009), p.242;
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entre outro¥. Ha que referir que em 1536 sai a publicac&®rammatica da Lingoagem
Portuguesade Ferndo de Oliveirseguindo-lhe quatro anos depoi&@mmaticade Joao de
Barros®. Este nacionalismo em termos linguisticos é clardm ilustrado por Anténio
Ferreira que disse: "Que floresca, fale, cant@ sayida e viva a lingua portuguesa; e, onde
quer que se va, se mostre orgulhosa e altariéifdd entanto este nacionalismo linguistico
surge numa época em que Portugal utilizava, nos mléds circulos, o portugués e o
castelhano como se observara mais adfanfeimprensa tera aparecido em Portugal pelo
menos em 1487, cerca de meio centénio ap6s Guteiih¢865°. Tal como no resto da
Europa a imprensa tornar-se-a um veiculo de extrenprtancia na documentacdo e
propagacédo de ideias nas diversas areas — inclaidélaulgacdo de musica em si mesma. No
entanto, nos primeiros quarenta anos do século f&Vhinda a difusdo manuscrita que
prevaleceff.

CONTEXTO RELIGIOSO

No que diz respeito a Igreja continua uma mesmaiese com o poder régio, embora o
altimo viesse a ganhar algum terreno: para exertglif oS mestres das ordens eram
propostos pelos reis ao p&paAinda assim a Igreja tem decisiva influéncia paiedade
concomitantemente com a multiplicacdo de igféjasntretanto a Inquisicdo, a criacdo do
Indexe o monopdlio jesuita em termos de educacdo dantro novo panorama cultural em
Portugal®. Do Concilio de Trento (1545-1563) surgiram algsméentacdes no respeitante
aos sacramentos e a liturgia — no sentido de osfingde/ou uniformizar. Este concilio
procurou ainda clarificar as diferencas em relagégorotestantismo e a introduzir novas
praticas que intentavam documentar baptismos, @®am e 6bitdd. Em Portugal a
aceitacdo destas indicacbes nao causou polémicdodn. Il parece ter tido influéncia na

unido religiosa que se sentiu através de censdeteaminados livros entre outras medidas.

%5 SERRAO, Joaquim Verissimo (1978) — “1495-1588istéria de Portugal vol. 1ll. Pévoa de Varzim:
Verbo, pp.382-386;

% CURTO, Diogo Ramada (1997) — “Sociedade e CultLfiagua e memoria”, MAGALHAES, Joaquim
Romero (coord.), “No alvorecer da Modernidade” 30IMATTOSO, JoséHistéria de Portugdl Lisboa:
Editorial Estampa, p. 320;

>’ DULEMEAU, Jean (1983), pp.48;

8 BUESCU, Ana Isabel (2000) Meméria e Poder, Ensaios de Histéria Cultural (38&XVIII. Lisboa:
Edigbes Cosmos, p.52;

%9 http://www.tipografos.net/historia/gacon.htrskegundo este em 1487 foi finalizado indubitavelme
primeiro livro impresso em Portugal, o “Pentateude”Samuel Gacon; LELLO, (1974), vol.l, p.1270;

% MARQUES, A.H. Oliveira (2006), p.183;

®. MONTEIRO, Nuno Gongalo (2009), pp.231, 232;

%2 BETHENCOURT, Francisco (1997), “Os equilibrios isix do poder. A Igreja”, MAGALHAES,
Joaquim Romero (coord.), “No alvorecer da Modemé@avol.3, MATTOSO, JoséHistéria de Portugal
Lisboa: Editorial Estampa, pp. 139-140;

% NERY, Rui Vieira (1999), p.47;

® MONTEIRO, Nuno Gongcalo (2009), p.241;
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N&o houve portanto grande adesao as reformas qdaziam guerras em muitas regides da
Europa. Os adeptos do protestantismo encontravapesexemplo, nos meios mercantis em
que havia comunicagcdo com 0 estrangeiro, mas méo,t@aparentemente, muito eco em
Portugal®.

Tal como no resto da Europa, Portugal experienarounovo sentido de religiosidade.
Em termos nacionais a Fé tomou caracteristicassagiquando se deu o desaparecimento de
D. Sebastido — manifestacées que aconteciam rm dasEuropa por diferentes motivos. O
leigo receava os castigos de Deus e o dia do Jifd multiplicando-se as crencas nas
bruxas e feiticeird8. Assim, descreve Oliveira Martins a recepcdo déciao sobre o

desaparecimento do rei:

“Mas o clamoroso acto de contricdo, gemido nas daschegarem as noticias de
Africa, afogou-se logo na atmosfera corrompida.paa chorar e acabar de pasmar a
louquice desta terra», dizia uma testemunha. Néia iarca bastante, nem para sofrer;
e os infelizes, desesperados, abandonavam-se eécgiotmagica das promessas, dos
votos e das feiticarias. — O Rei de Castela, Deildabo, um qualquer messias que nos
salve, pois que o adorado Messias, 0 mo¢o redentwreu (talvez ndo morresse;) em
Africa.

E as donas ilustres e de qualidade andavam a nedonthrias pelas ruas e pelas
igrejas; e ndo havia devogcdo defesa que nédo firessem feiticaria que néo
buscassem, para saber noticias do cativeiro: smpo dourado para santdes e beatas,

que as roubavam em quanto possufam”

Na realidade parece que este fenOmeno de fé cagaepaexistir em varias outras
regides na Europd podendo-se no entanto observar simultaneamentéesiacées pouco
devotas em momentos que seriam devocionais, asgies para exemplificdr Verissimo
Serrao relata uma procissao que teria tido lugarfestividades do Corpo de Deus em 1559.
No seguinte ano a Camara recebe indicacbes régiam “que esta pusesse fim as
«prophanidades escandalozas» que tinham ocorriddtinga procissdo do Corpo de Deus.
lam no cortejo cinco ou seis mocgas, filhas de afcmecanicos do burgo: &d que uay por
Sancta Maria, outra que uay por dama do Draguatra que uay por Santa Clara, com duas

5 SERRAO, Joaquim Verissimo (1978), vol.lll, p.335;
% DULEMEAU, Jean (1983), pp.143;

®” MARTINS, Oliveira (1972) Histéria de Portugal Lisboa: Guimaraes Editores, p.362;
** MARQUES, A.H. Oliveira (2006), p.292;
% ver SERRAO, Joaquim Verissimo (1978), vol.lll,G23363;

16



freyras e muitod mouros com ellas», os quais, derarprocissao, «lhes iam falando muitas
desonestidades$”

Em suma Portugal viveu grandes transformacfes tdukarséculo XVI, tanto a nivel
politico como cultural, surgindo em varias areascds do humanismo. A alteracdo
manifestada nos lucros dos empreendimentos além-mamnova religiosidade com
manifestacdes mistas, a evolucao cultural espeerdbnno tocante a literacia e instituicdes
académicas, a influéncia dos jesuitas e as compbsade sucessdo foram pontos-chave no

decorrer do século XVI.

O SERRAO, Joaquim Verissimo (1978), vol.lll, p.336;
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1.3.- Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra no século XVI

1.3.1 - Histéria do Mosteiro e sua importdncia

O Mosteiro de Santa Cruz foi fundado por D. Teloe(geio a ser conhecido por D.
Teotonio) a 28 de Junho de 1131, poucos anos agies;ao do novo reino, tendo-se iniciado
la a vida monastica em Fevereiro do ano seguirgi Bosteiro foi o principal centro dos
Conegos Regrantes de Santo Agostinho em PortugaliaAgénese em termos espirituais
apoia-se nos Actos dos Apéstolos e em Santo AgmitinE uma ordem que incentiva os

religiosos a uma vida exemplar por uma

“estrita observancia da pobreza individual, daidade e da obediéncia. Ao
conego regrante propunha-se a disciplina de uménegia integrada no mundo
temporal, vocacionada para a pregacdo, para aadarid para a assisténcia ao
proximo. No dominio litargico caracterizava-o untduale extremamente exigente

para com os oficios corais e para com a Eucaristia”

E rapidamente observavel uma estreita relacéo dsieilo com Roma e do Mosteiro
com a Coroa portuguesa. No primeiro caso podenesgécar as multiplas bulas papais, a
primeira das quais com o objectivo de proteger sa aalzid’. Por outro lado assiste-se
também & proteccdo régia do Mosteiro através daf@hso Henrique¥. Este e o que lhe
sucedeu foram posteriormente la sepultdtesD. Manuel I, D. Jodo Il e D. Sebastiéo
procederam a visitas ao Mosteiro. Das familiassresieberam privilégios como descrito por

" GOMES, Saul Anténio (2000) — “Cénegos RegrantesSdeto Agostinho”, AZEVEDO, C. Moreira
(Dir.), Dicionério de Histéria Religiosa de Portugat vols. Lisboa: Circulo de Leitores e Centro déulos de
Histdria Religiosa da UCP, p.429;

2 GOMES, Saul Anténio (2000), p.429; como se poderdadiante nem sempre os crizios teréo sido tdo
exemplares na sua vida monastica;

3 PINHO, Ernesto Gongcalves de (1981)8anta Cruz de Coimbra: Centro de Actividade Musivas
Séculos XVI e XV|Lisboa: Fundacdo Caloust Gulbenkian, p.27; GOME®SY Antonio (2000), p.431.

Ha que referir que a situacdo geogréafica de Coingrea considerada privilegiada tanto em termos
religiosos como politicos no século XlIl. Numa épdeaexpansao de territdrio alguns mosteiros coifigtin um
marco para a colonizacdo das regifes que iam sewdmquistadas. Estas povoacfes usufruiam com estes
mosteiros de uma melhoria de situacdo em relacdanatfabetismo e a fome contribuindo ainda para a
continuacéo da propria expanséo pela populacédpaeperia participar nas batalhas. Assim justificaselagao
estreita entre 0s Mosteiros e a Coroa; para maisSMe/EIRA, Boaventura (2001) A Ordem Terceira da
Trindade e a sociedade portuengorto: Ordem da Trindade do Porto, p.23 e aindd®HIL, Antonio da
Rocha (1944) — “A Crénica do Mosteiro de Santa GlezZCoimbra, de D. Timoteo dos Martire®,Instituto,
Revista Cientifica e Literariavol.103, Coimbra: Coimbra Editora Lda, pp.298-301

" GOMES, Saul Anténio (2000), p.430; PINHO, Erne&oncalves de (1981): D. Afonso Henriques
consegue apoio da Igreja para 0 novo reino atdadmnila papaDesiderium quo@m 1135, p.27; para mais em
relacdo a proteccdo por parte da coroa ver MADARItGNio da Rocha (1944), pp.271, 301-302;

5 SILVA DIAS, José Sebastido (1969) A politica cultural da época de D. Jodo .llICoimbra:
Universidade de Coimbra, p.186;
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Dom Timéteo dos Martires. Este descreve Santa Gyom “real mosteiro” discriminando as
ofertas da casa real: “terras, herdades, proprisgabutos™.

N&o sera pois de admirar o crescente prestigi@wipor Santa Cruz desde a sua
fundacdd’. Sendo os Cénegos Regrantes de Santo Agostinho anfem que t&o
escrupulosamente vivia a disciplina, incentivavadai uma profunda formacgédo. Para iSso
possuiam bibliotecas bem preenchidaptoria de vivaz funcionamenfd Assim, ja em
finais do século Xll, o mosteiro tinha uma fortduéncia na vida cultural ndo so de Coimbra
como do pafS. A crescente autoridade que o Mosteiro adquiriaezmos culturais unida a
exigente formacédo que vigorava nas casas dos Cofggrantes de Santo Agostinho podera
ser o0 motivo para o aparecimento de pessoas qusaraca por ter cargos de maior
responsabilidade, inclusivamente em termos potfficalias, é de referir que a congregacéo
ndo se mantinha excluida destes assuntos. Por wezdSOnegos Regrantes tomavam
realmente parte da vida politica e das questddticpeteligiosas. A propria fundacdo do
Mosteiro em Coimbra esta relacionada com uma efgaosm repercussdes na Igreja e na
politice™’. Tal simbiose continuou a suceder, tendo os oalag crizios tomado partido na
crise que teve lugar entre o afastamento de D.h8aiao trono (1245) e a coroacao de D.
Afonso Il (1248) e dividindo-se ainda no Cisma®@cidente ocorrido entre 1378 e 14418

A REFORMA E OS ESTUDOS NO MOSTEIRO DE SANTA CRUZ NO SECULO XVI

A reforma do mosteiro deu-se entre 1527 e 154mntes desta j4 o mosteiro vivera
muitas transformacfes observaveis na corresporaléociada entre este e a coroa, onde se
descrevem e discutem as obras la opefadagesar de toda a austera e exemplar vida que os
religiosos das casas dos Conegos Regrantes pardefamder ideologicamente, cré-se que

antes da entrada de Frei Bras de Braga em SarzaoGeu modo de viver ndo corresponderia

S MADAHIL, Anténio da Rocha (1944), p.301;

" GOMES, Saul Anténio (2000), p.430;

8 GOMES, Saul Anténio (2000), p.429;

" GOMES, Saul Anténio (2000), pp.432-433;

8 GOMES, Saul Anténio (2000), p.430;

81 Numa época de expansdo de territério alguns mostebnstituiram um marco para a colonizacdo das
regides que iam sendo reconquistadas. Estas p@@aggifruiam com estes mosteiros de uma melhoria de
situacdo em relagdo a fome e ao analfabetismoiloimo ainda para a continuagao da propria expapsi
populagéo que poderia participar nas batalhas;mparsiver SILVEIRA, Boaventura (2001)A-Ordem Terceira
da Trindade e a sociedade portuenBerto: Ordem da Trindade do Porto, p.23;

8 GOMES, Saul Anténio (2000), pp.432, 433;

8 AYRES DE CAMPOS, Jodo Corréa (1889) — “Cartas Ress e dos Infantes’Q Institutq Revista
Cientifica e Literaria vol.36, Coimbra: Coimbra Editora Lda, p.365; disjvel em
http://bdigital.sib.uc.pt/institutocoimbra/Indicestituto.htmtal como as outras edicdes da mesma revista;

8 Ver AYRES DE CAMPOS, Jodo Corréa (1889), pp.438;444-448; a nota de rodapé na p. 438 induz
a conclusdo de que as obras decorriam pelo mesds d&18, tendo-se iniciado ainda no reinado dddnhuel
l;
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a estas expectativisOs criizios teriam praticas ndo coincidentes condeais religiosos da
congregacao, reflectindo-se essencialmente no @mnmbiral e educativo. Os clérigos de
Coimbra — onde nédo se pode incluir ou excluir osntsteiro de Santa Cruz de forma
conclusiva — foram descritos de forma caricataGibWVicente: “Sem serem culpados/ porque
sam leis dos antigos fados/ cousa na terra jardetada,/ que os sacerdotes que nam tem
ninhada /de clerigozinhos, sam excomungaffo®. Jodo Ill observou ainda aquando da sua
visita a0 mosteiro a ostentacdo em que estesasdigivivianfi’. Segundo D. Timéteo dos
Martires “os Conegos deles ainda que regularegiwi@omo homens proprietarios, e com
pouca, ou nenhuma obseruancia da regra que profes¥a E assim justificava o cronista a
necessidade de D. Jodo Il (que teria por esteamosima afeicdo especial) de levar avante
as renovacdes observadas em Santa®€ruz

Quando se da a reforma, protagonizada pelo Frei 8eaBrag¥ (c.1485-1561), as
prioridades parecem recair ndo s6 neste plano roonad também no intelectdalQuando o
reformador da Ordem de S. Jerénimo iniciou os smlmlhos no mosteiro varios religiosos
abandonaram Santa CfazAparentemente desde pelo menos 1530 havia negesi@ntre o
reformador e D. Jodo Ill sobre os estudos em Caithb® objectivo seria tornar a cidade
num grande centro cultural e o papel do Mosteir&deta Cruz seria prover 0os estudos que
impulsionariam os alunos para a Universidaderocedeu-se & criacdo de dois colégios: o de
S&o Miguel e o de Todos-os-Saritasno ano lectivo de 1534/1535 iniciaram-se osdestl

8 AYRES DE CAMPOS, Jo&o Corréa (1889), p.365:

8 BRANDAO, Mério (1937) — “Cartas de Frei Bras deaga para os priores do Mosteiro de Santa Cruz de
Coimbra”,Revista da Universidade de Coimbwal.XIIl. Coimbra: Coimbra Imprensa Académica22;

8" BRANDAO, Mério (1937), p.231;

8 MADAHIL, Anténio da Rocha (1945) — “A Crénica do ddteiro de Santa Cruz de Coimbra, de D.
Timéteo dos Martires™© Instituto, Revista Cientifica e Literarigol.106, Coimbra: Coimbra Editora Lda, p.28;

8 MADAHIL, Anténio da Rocha (1945), p.28;

%0 BRANDAO, Mario (1937), pp.233, 234; Frei Bras dea§a era como assinava e era conhecido o Frei
Bras de Barros. A sua data de nascimento ndo éuédrsente clara e aponta para 1485 ou 1486. Tarabdsia
da sua morte parece envolver-se de algumas digegsndo Mario Branddo “em geral se aponta conmdat
sua morte 1559, quando de facto sé faleceu em Iaeo de 1561” e que se comprova com as notas do
Capitulo a 15 de Abril de 1561 onde esta escritoalja falecera “ségla feira passada depois de Ramos”; para
mais ver BRANDAO, Mario (1937), p.274;

L SILVA DIAS, José Sebastisio (1969), p.489; Silvadiefere, devido ao pedido de que o Doutor Afonso
de Prado fosse a Coimbra, “a insuficiéncia da peggde literaria e filoséfica ministrada no Most&inm.491;

%2 MADAHIL, Anténio da Rocha (1945), p.29; Frei Brésa monge da Ordem de S. Jerénimo e ndo da
Ordem dos Conegos Regrantes de Santo Agostinho;

% A conclusdo de Silva Dias parece advir da seguirstescricdo que se encontra em AYRES DE
CAMPOS, Joéo Corréa (1889): “1530, agosto 20, lasbdara Fr. Braz, a fl.11./ (...) Que folgaria deesaa
forma da suplicag&o, que elle, Fr. Braz, fizeraoaR sobre&ousasy tocaudo aos estudos”, p.444;

% SILVA DIAS, José Sebastido (1969), p.490; parasmair a correspondéncia entre 0 monarca e o
reformador transcrita por AYRES DE CAMPOS, Jodor€ar(1889), p.444; o excerto de Gil Vicente foi
retirado do mesmo estudo realizado por Mario Bra{d837), p.212;

% RAMOS, Anténio de Jesus (2000) — “Coimbra”, AZEVEPC. Moreira (Dir.) Dicionario de Histéria
Religiosa de Portugak vols. Lishoa: Circulo de Leitores e Centro deulos de Histéria Religiosa da UCP;
% SANTOS, Candido dos (1973/74) — “Estudantes etitaitdes dos Colégios de Santa Cruz de Coimbra
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Diversos professores com formacédo humanistica alivich (especialmente em Paris) vieram
leccionar no mosteiro crizio criando-se uma espdlaica humanistica Assim sendo, os
estudos por volta dos anos quarenta incluiam La@mego, Hebraico, Retdrica, Poesia,
Cursos de Artes e ainda Filosofia Natural, Filasefivietafisic.

Ha que evidenciar que nas escolas desta ordemsgwigtretanto um estudo exigente
gue ndo se limitava a teologia mas se estendiaganaboutras areas como a filosofia, as artes
e ciéncias: no fundo as disciplinas que cumpriamidesis humanistas. Estas estavam
objectivamente discriminadas e hierarquizadas naddfiascalion” de Hugo de Sao.
Naturalmente esta educacgdo profunda e simultaneanaémangente contribuiu, tal como
referido, para o desenvolvimento cultural do pdisstacando-se as escolas claustrais de
Coimbra e Lisbo#.

As consequéncias da reforma poderdo ser obsermadamneamento econdémico” e
no “retorno a fidelidade da observancia monastiaajual se associava “o labor intelectual e

»100

artistico™ - que parece ser apanagio do Mosteiro de Santa Cruz.

1.3.2 - A musica no Mosteiro de Santa Cruz19!

CONTEXTUALIZACAO

Como se pode observar 0 mosteiro crazio viveu urioge de florescimento cultural
durante o século XVI, exponenciado com certeza aoreforma a meados do século. Este
ambiente refletiu-se também na musica. Em finaisémlo XVI Azpilcueta fazia de Santa

(1534-1540)" Revista da Faculdade de Letramls. IV e V. Porto: Universidade do Porto, pp.93

97 SILVA DIAS, José Sebastido (1969), p.490. Parasrsabre os estudos no Mosteiro de Santa Cruz e
professores que la leccionaram ver SILVA DIAS, J8sbastido (1969), pp.495-499;

% SILVA DIAS, José Sebastizo (1969), pp.495-499;

% GOMES, Saul Anténio (2000), p. 433;

19 FONSECA, Fernando Taveira da (2001) — “A ImpredsaUniversidade no periodo 1537-1772”,
Imprensa da Universidade de Coimbra: uma histéeatdo da Histéria Coimbra: Imprensa da Universidade de
Coimbra, p.10; para mais ver Mendenha Francisco'descricam e debuxo do Mosteiro de Santa Cruz de
Coimbra”, Boletim da Biblioteca da Universidade@aimbra, 1957, edi¢céo fac-similar com introducad.d&
Révah;

191 0 ja referenciado trabalho de Rees, para alénockr fde forma detalhada os Manuscritos Musicais
actualmente localizados na Biblioteca Geral da ensidade Coimbra, faz uma esclarecedora contezaigald
histérica do ambiente conimbricense. Rees estudasvas manuscritos de musica polifénica que camaid
serem provenientes de Santa Cruz de cerca des@ealb8erca de 1620. Sobre o papel e o funcionantent
vida musical desse espago o autor que parece geaprapriado pelo seu trabalho publicado em 19Binésto
Pinho. O autor descreve o Mosteiro e sua vida raligiganto a sua presenca no Mosteiro, estusbogtorium
musical, presenga e uso de instrumentos, muisicam @bra. Contém ainda uma listagem dos locais sade
podem encontrar tanto as fontes originais comdbobrafia de contribui¢cdo directa para a constouga obra.
Poder-se-a referir ainda o trabalho de Pinho dddiéavida e obra de Pedro de Cristo e mais postegitte a
tese de Rui Bessa sobre o vilancico no MosteirataS@&muz. Quanto as fontes originais, onde se contam
manuscritos musicais e ndo musicais, cronicaslogai®, constituicdes e livro de assentos, estgsh parece
ser de extrema utilidade para o musicélogo (ou Ilgismpente o) curioso. Os locais onde se podem emcont
todas as fontes que o Pinho enumera sdo o ArquamioNal da Torre do Tombo, a Biblioteca Geral da
Universidade de Coimbra e a Biblioteca Publica Migail do Porto.
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Cruz um exemplo musical a seguir uma vez que Eastava com perfeicdS. Na realidade
parece tornar-se novamente caracteristica do mnmst&izio um perfeccionismo em todos 0s
deveres: a vivéncia religiosa simples, obedierdstace caridosa por um lado e a preparacéo
intelectual por outro (visivel pela qualidade dalibieca que possuia, pelo trabalho de copia
que praticavd® pela aquisicdo da primeira impressora existeme Goimbra® e pela
introdugéio de um ensino humanista)

Em termos musicais vamos assistir a uma organizzleéa no ensino da musica, nas
competéncias exigidas tanto a nivel de canto eumsinto como tedrico, nas habilitacbes
necessarias para a formacao de um Mestre de Gap#lda na participacdo musical litargica,
cerimonial, dentro e fora da igreja, dentro e fiwamosteird”®.

FUNCIONAMENTO MUSICAL DO MOSTEIRO

Em relacdo aos estudos musicais em Santa Cruz éndiegicar que incluiam uma
vertente tedrica mas também uma vertente pratiealjarcava o canto gregoriano, o canto de
6rgdo, o contraponto e instrumellfo Para todos os crizios destinava-se apenas a
aprendizagem do Cantochédo e do 6rgdo. Estes duoimltavam a par desde a entrada dos
monasticos como novigos, por um periodo de cinas.a®s que demonstrassem maiores
aptiddes para outros instrumentos deveriam pOdaseavico do convento. Da mesma forma
alguns poderiam ser seleccionados para pertenci€apela. Estes deveriam ter uma série
de conhecimentos tedricos e Contraponto que sedamesponsabilidade do Mestre de
Capeld®

Ha, pois, que fazer distincdo en@ero e Capela

O Coro era formado por todos os conegos, cantawaateio nas missas e nos oficios
e podia ser acompanhado por 6rgdo. Os elementd3apala, destacados devido as suas
capacidades musicais, dedicavam-se & musica pioif8h As vozes eram diferentemente

identificadas consoante a sua tessiturdipl®, contralta tenore contrabaxa'®. A Capelaera

1925 ANTA MARIA, Dom Nicolau ddén PINHO, Ernesto Gongalves de (1981), p.35;

193 GOMES, Saul Anténio (2000), p.429, 430;

194 RAMOS, Anténio Jesus (2000), p.393;

195 SILVA DIAS, José Sebastizo (1969), p.490:

1% v/er PINHO, Ernesto Gongcalves de (1981), capitubsV;

97 pINHO, Ernesto Gongalves de (1981), p.64;

19 pINHO, Ernesto Gongalves de (1981), pp.68, 69, 71;

19 para o0 acompanhamento desta, outros instrumeatias gém do 6rgdo eram aceites: monocordio,
cravo, fagote, harpa, viola, violino entre outrbeccionava-se no mosteiro outros instrumentos @igearam
permitidos, no entanto, na liturgia. Mais tardeualgdentro deste grupo acabaram mesmo por satiingepara
qualquer religioso: “uiolas, citharas, bandurrias”;

Ver PINHO, Ernesto (1981), p.37, p.148. Ver tamb®atos do Definitério do cap.° geral dos conegos
regulares de S.to Aug.° da congregacao do M.ro.tle Guz de Coimbra g se celebrou em 0 mesmo Muro n
anno de 1609f.20v da primeira numeracdo do Maco 8, Livro 3Adquivo da Torre do Tombo.

10PINHO, Ernesto (1981), p.38;
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compreendida por quatro elementos dois dos quars entores more® 0s restantes dois
eramcantores menoresD Coro dividia-se em duas partes, cada uma @elasumcantor
mor e umcantor menor(da seleccao feita sobre os cantores pertencanBapela) para os
dirigir. A direccdo da Capela era feita ou pelo tmeesle capela ou pelo cantor mor que
acumulava as fun¢des quando era eleito para issie-$¢ que qualquer um destes cargos
(mestre de capela, cantor mor e cantor menor) itwiastuma posicdo hierarquicamente

importante dentro do mostettd

Portanto:
Coro — todos os conegos; dedicavam-se ao cantooh@oro estava dividido em dois, cada

qual dirigido por um cantor menor e um cantor mor

Capela — quatro cénegos; dedicavam-se ao cantayde;dirigido pelo mestre de capela (que

podia ser também um dos cantores mores):
~ Dois cantores menores

~ Dois cantores mores

Nota-se ainda em Santa Cruz uma preocupacao pelaiinilidade do repertorio
cantado, pela boa execucao instrumental, pelo redplee solenidade das liturgias nos
momentos importantes e pela qualidade musical efast@s celebracdes musicadas. A
questao da inteligibilidade da letra era, comeefarrdo, uma questao de extrema importancia
para os religiosos como alids sucedia no resto wtapd. Aparentemente nesta altura os
religiosos tanto luteranos como catdlicos, procamacumprir este objectivo. O luteranismo
defendeu a traducdo dos textos, usou o latim aidingrnacula enquanto no catolicismo
continuou o latim a ser a lingua exclusiva das bralgpes'? As outras necessidades
enumeradas por O’Reganparecem também seguir as tendéncias da épocaeeta quisica
era reconhecida como poderosa ou até mesmo perlgusa capaz de atrair e perturbar as
almas humana$*. Portanto o caracter grandioso de algumas ceraméeia objectivo da

Igreja.

1 pINHO, Ernesto Gongalves de (1981), pp.39-41;
112 Embora, como se verificar, a introducéo de vilaoen&o seja coberta por estas linhas;

113 Falar-se-4 nestas no capitulo referente ao Vianoéligiosos tardo-quinhentista; O’'REGAN, Noel
(2005) — “The Church Triumphant: music in the lgut, CARTER, Tim; BUTT, John (eds)History of
Seventeenth-centur€ambridge: Cambridge University Press, p.292;

114 O’REGAN, Noel (2005), p.283;
23



Sendo um dos principais objectivos a compreens#o textos, as composi¢coes
realizadas pelos religiosos de Santa Cruz eranitasige observacao antes de executadas. Os
Conciliarios da Ordem faziam a supervisdao do trabalos compositores que segundo
Ernesto Pinho “em nada afectava, pois, a liberdi@deompositor, nem restringia a producéo
musical. Antes servia de incentivo para aqueleysrca forma mais perfeita de articular os
textos literarios com os temas contrapontados fuerieva, tomando na devida conta que se
destinavam a um publico desejoso de entender muyia cantar™®. Esta afirmacéo podera
ser, no entanto, dificil de comprovar.

MUSICA “EM LINGOAGEM” E MUSICA PROFANA NO MOSTEIRO

Em relag@o a musica em vernaculo Ernesto Pinhoranosta realidade curiosa. Este
tipo de musica foi proibido pelo Capitulo j4 em 28% Note-se que a corte portuguesa era
nesta altura bilingue e que a mausica proibida “@mgolhagem” era frequentemente em
castelhano. A justificacdo que Manuel Brito e LuGgmbron ddo para a utilizacdo do
castelhano em Portugal, nomeadamente na cortegueraer com a nobreza emigrada e com
a nacionalidade espanhola de todas as rainhas meg&odurante o século X¥. Na
realidade parece que durante o século XVI existia maior proximidade cultural entre os
dois reinos, manifestada também pelo idioma utlizaO facto de o castelhano ser uma
lingua que permitia maior difusdo fez com que nauportugueses a utilizassem nas suas
composicoes. Pelo mesmo motivo obras como as denbdeae Guevara chegavam a Portugal
traduzidas para castelhano e n&o para porti§uBkturalmente, pois, os musicos-religiosos
de Santa Cruz comporiam nessa lingua preterindoyvezes, 0 portugués. No entanto a
proibicdo capitular de 1572 incluia a lingua vulgquer esta fosse o castelhano ou o
portugués.

Mas ndo s6 a musica vernacular foi reprimida. Quatros depois surge uma outra
proibicdo: “nem religiosos alguii cante nem tanjatigas profanas no Mosteir@ fora delle,

sopena de culpa gradé®> Novamente em 1579 se repetem as restrigdes:
“Porem em nenhum dos noffos moefteiros fe tageréo rpligiofos da

congregacam inftrumentos éky faluo de tecla, nem outrofi religiofo algum taray

15 PINHO, Ernesto Gongalves de (1981), pp.42-46;
16 pINHO, Ernesto Gongalves de (1981), pp.55, 56;

17 BRITO, Manuel Carlos de, CYMBRON, Luisa (1992)Histéria da Musica Portuguesalisboa:
Universidade Aberta, p.55;

118 BUESCU, Ana Isabel (2000) Memoria e Poder, Ensaios de Histéria Cultural (3&&XVIII. Lisboa:
Edic6es Cosmos, pp.51, 55;

119 DefinicBes e apontamentos do Capitulo Geeral queetebrou em o Nosso mostr.’ de S. Cruz de
Coimbra em o0 anno do Sndr de 15.7d,125, maco 2, livro 1, da coleccdo de Santaz@u Arquivo da Torre
do Tomboin PINHO, Ernesto Gongalves (1981), p.57;
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cantigas profanas em o moeftei® fora delle, fob pena de culpa graue no terceiro

modo™?°.

Estas proibi¢es, focadas em dois aspectos diéreptimeiro a musica vernacular e
depois a musica profana, conduzem-nos a uma seérguestdes. Por um lado se tera sido
realmente por esta cronologia que terdo seguidderslicdes: primeiro a masica vernacular e
sé depois a musica profana ou se, com investigatd@ie profunda, se descobriria outra
sucessdo. Parece ser mais logico que se impedmsmeiramente as cancdes profanas que
as vernaculares que poderiam inclusivamente teatiems religiosas como sucede com 0s
vilancicos.

Por outro lado houve varias coibicdes documentadage ambos 0s assuntos o0 que
sugere repeticdo das actividades. Como se poddfigarena tematica da codicologia, Rees
limita a datacdo do MM36 pelas décadas de 70 ar@ls(precisamente a maioria do seu
contetido) e do MM53 pelas décadas de 80 e 90 ddos¥¥I*?’. Assim, pelo menos em
relacdo ao segundo manuscrito, torna-se dificilliexpa presenca de pelo menos dois
vilancicos em castelhano, assumidos como sendcedm Rle Cristo. Aparentemente ou se
abriram excepcdes para a composi¢cdo de can¢ddagum hulgar, ou o conego ultrapassou a
proibicdo, ou a reinterpretou excluindo-se da peéi. Tal como dito, o facto destas censuras
serem multiplas leva-nos a crer que seria por diens respeitadas e de forma repetida.
Como Pinho conclui, apesar de todas as proibigbegjsica vernacular devera ter continuado
a existir como parecem demonstrar 0s manuscritascaig presentes na Biblioteca Geral da
Universidade de Coimbt®. H& que lembrar que, especialmente em celebragi®s
importantes, os elementos profanos e litirgicamiseuravam?®® o que n&o seria uma pratica
incomum ou descontextualizdda Ainda assim ndo se poderd deixar de referir qie s
encontram exemplos de musica em lingua vulgar fiestede século e que ndo se encontra
musica com tematicas profanas.

Outra hipotese, que parece ser mais possivel,spamele a proibicdo das cancodes
profanas mas por imprecisdo linguistica ter-seitest&m lingoagem” quando se pretendia
proibir apenas aquele tipo de cancdo vernaculasinAsse inicialmente se proibiram as

cancdes profanas tendo-se escrito “em lingoagemgcpaser logica a rapida “correc¢cdo” no

120 Ordinario dos canonicos Regulares da Ordem do beentmrado nosso padre S. Augustinho, da
congregacao de sancta Cruz de Coimbra. Ympresshixma no mosteiro de Sam Vicente de fora, por loam
Fernandez ympresor de libros, Anno de 1579

121 REES, Owen (1995), pp.247, 289;

122 pINHO, Ernesto Goncalves de (1981), p.59;

123 pINHO, Ernesto Goncalves de (1981), p.52;

124 BRITO, Manuel Carlos (1989), p.32;
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capitulo seguinte para “cantigas profanas”. Nordgntaaté surgirem mais informacdes, parece
dificil chegar a conclusdes mais assertivas solassonto.

Assim tendo uma perspectiva da vida musical do diastde Santa Cruz pode-se
concluir que seria um centro musicalmente prolif@fanto na musica que exigia maior
solenidade como na que solicitava uma maior adkdaite, Santa Cruz parecia responder

positivamente.
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CAPITULO 2

O vilancico - um género poético-musical do século XVI

Pretende-se neste capitulo compreender as var@ta$a que o vilancico foi
adquirindo desde as primeiras referéncias encadradbre ele até inicios do século XVII.
Falar-se-a inicialmente em termos genéricos naegsacao — ndo muito linear — no que se
refere a estrutura, tematicas e caracteristicagaisi®specificas. Deste modo chegaremos as

fontes portuguesas e evolugao do vilancico em Balctu

2.1.- Contextualizacdo do vilancico e sua evoluc¢do na Peninsula Ibérica

2.1.1. - Discussdo sobre o conceito “vilancico”

O termo vilancico “emergiu na segunda metade daleé€V para designar o refrdo
de um determinado tipo de cancdo secular em veniatu Este termo rapidamente se
utilizou para designar um tipo de composicdo eapgemas o refrao. O vilancico, existente em
Espanha desde meados do século XV, foi mudandongo Ido tempo no seu estilo e forma.
No entanto algumas caracteristicas vdo permanecenolongando-o e mantendo-o: a raiz
popular e vernacul&® e a permanéncia destribillo e coplas, refrdoe versosou cabezae
pies?’.

O termo *“vilancico” parece ser um termo bastantearmipente e que pode adoptar
significados diferentes. Corresponde a um génerétigmmmusical que sofreu diversas
transformacdes ao longo do tempo, coexistindo sdoanas simultaneamente. Segundo José

Subira quatro manifestacdes diferentes que o \idarpoderia assumir:

“...Primeiro, o vilancico da alta sociedade ou datedvilancico profano);
segundo, o destinado a certos actos de culto ngdds (vilancico religioso); terceiro,
0 que estava ligado a representacdes cénicasdieitaieatral); quarto, aquele ainda que

servia de alvorocado regozijo em certas festividadigiosas como as da Consoada e

125 KNIGHTON, Tess, TORRENTE, Alvaro (2007) (eds.]Pevotional Music in the Iberian World, 1450-
1800: The Villancico and Related Genrd$¢ampshire: Ashgate Publishing Limited: “The wdudancico’
emerged in the second half of thé"i&entury to designate the refrain of a certain tgpsecular song in the
vernacular”, p.1;

126 | AIRD, Paul (1997) —Towards a History of the Spanish VillancicMichigan: Harmonie Park
Press,p.3;

1271 AIRD, Paul (1997), pp.2,3;
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Ano Novo, com o usual acompanhamento de zambonamit®s instrumentos

folcléricos (vilancico popular},

Apesar da taxionomia supra nos esclarecer quant@réss funcbes que o vilancico
poderia ter, também parece claro que estas caasgpoderiam facilmente explorar-se
mutuamente. Na realidade parece haver uma grardec@mum entre o vilancico religioso e
o popular, incluindo-se facilmente ainda o vilancide caracter cénico nas Matinas de
Natal?®. Por outro lado n&o parece ser incompativel meit® profano e o religioso, desde
que usado um texto que possa ser interpretado de fiumas diferentes. Poderia, por
hipotese, ser apresentado na Corte com funcaotoegrimento no primeiro caso (elogiando
uma personagem feminina) e com funcdo sacra deagitora Virgem no segundd
Igualmente o vilancico teatral poderia unir-se acdrte. Em suma, parece existir um grande
leque de possibilidades naquilo que se desejamgolesr sob o conceito de vilancico e
respectiva funcionalidade. Precisamente por sertarmo com tantas atribuicdes se torna
dificil defini-lo de forma precisa. Segundo Torenéste género sofre a mesma evolucao de
um ser vivo, mantendo-se a identidade ao longardasformacdes que se sucedem entre o

seu nascimento e declifia

Foi precisamente Torrente que primeiramente festanddo entre a forma vilancico e
0 género vilancico. O primeiro refere-se a compEsggue tém estribilho e coplas, enquanto
0 segundo adopta um significado mais abrangenteirgh@i qualquer cancéo vernacular
cantada em contexto satfo Em 2001 llari acrescenta ainda um “metagénero”diginal

metagenrg a ser aplicado ao vilancico do Barroco, em gs®eia o vilancico a uma cultura

128 SUBIRA, José (1962 LAIRD, Paul (1997): “... primera, el villancico de &lta sociedad o de la corte
(villancico profano); segundo, el destinado a oerctos de culto en los templos (villancico rebgi); tercero,
el que iba ligado a las representationes escévilan€ico teatral); cuarto, aquel otro que sedeéaregocijo a las
machedumbres alborozadas en ciertas festividatigosas como las de Nochenueba y Afio Nuevo, comlus
acompafiamiento de zambonas y otros instrumentkigricbs (villancico popular)”, p.17; Ver SUBIRApsé —

“El villancico literario-musical: Bosquejo histédt, Revista de Literatur@2, n°s 43-44, Dezembro, 1962, (pp.
5-27).

129 Como mais tarde se podera observar as Matinasate fdram momentos proliferos no que se refere a
execucao de vilancicos;

130 ver POPE, Isabel (2001): “Devocional and partidylaChristmas villancicos form a characteristic
group, though most pieces in the Cancioneiro MlisiedPalacio and in Encina’s Cancionero of 1496secilar
rather than sacred”, p.623 ; Ver VILLANUEVA, Carl¢(&002): “Esta tradicién se comprueba igualmentéaen
presencia de temas y motivos compartidos: dentria @xpresion del amor cortés es muy abundantesias e
primeros ejemplos de villancico el sustrato relsgi@e la terminologia amorosa, que junto con laatea
navidefia y el uso del poliglotismo, es un elementtdamental para compreender el posterior transvase
tematico a lo divino”, p.920;

131 TORRENTE, Alvaro (2000) — “The sacred villanciecoEarly Modern Spain: issues of form, genre and
function”, Journal of the Institute of Romance Studié$l, p.63;

132 TORRENTE, Alvaran KNIGHTON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007), p.3;
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de inclusdo de estilos de can¢des em contextagnliés dos da sua génese, especialmente no
que respeita a introducdo de referéncias popufirézarecendo seguir o mesmo caminho,
também o vilancico religioso parece ter adoptadosignificado mais abrangente: segundo
Knighton e Torrente “durante os século XVII e XV]Houve] um uso genérico e regular do
termo ‘vilancico’ para designar todos os tipos @modes devocionais”. Ainda Joseph
Vicéns refere que seguindo alguns tramites gerss®cégados ao vilancico ha algumas
particularidades entre as quais serem compostanaeiras diferentes. Poderiam ser (1)
introducéo, estribilho e coplas, ou (2) estribilbocoplas ou (3) introducéo, estribilho e
recitativo ou (4) estribilho e recitativo ou (5)emas recitativo ou, por ultimo, (6) apenas
coplas®.

Como se pode concluir, a discussdo sobre o contelémcico” pode durar muitas
paginas. De facto, o seu caracter ambiguo, ergeeativo, devocional, litdrgico, cerimonial

136

e politico™" torna este género ou forma metamorfica ainda ditktsl de se definir.

2.1.2. - Evolugdo do vilancico
FONTES DO SECULO XV

Uma das fontes mais antigas que possuimos queatdesignacao de vilancico é do
século XV e é uma composicdo de Pedro Lagarto: &n@asiones, andadd”. Pelo que se
sabe até a data o termo em si foi primeiramengéel@iho Cancionero de Stufiga em 1458 —

“Villangete"*3®

— e depois no Chansonnier Espagnol d’Herberay Ed=ssarts em 1463 —
Villancillo %, H4 também descricdes do vilancico ainda no sééMaomo a de Juan del
Encina, em 1496 em “Arte de poesia castelhanaa pstsente neste uma distingdo curiosa:
“se o refrao tiver duas linhas, podemos chamamiloée (motto) ou devillancico ou letra,

usualmente com autoria do poéfd” Sobre esta explicacdo reflecte Tomas Navdiro

13|LLARI in KNIGHTON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007), p.3

13 KNIGTHON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007): “It irue that during the 7and 18 centuries a
regulargeneric use of the word ‘villancico’ to designallesarts of devotional songs can be identified3.p.

135 VICENSin BEGUE, Alain (2007) — “A literary and typologicaisly of the late 17-century vilancico”,
KNIGHTON, Tess, TORRENTE, Alvaro (eds.) Bevotional Music in the lberian World, 1450-1800heT
Villancico and Related Genreslampshire: Ashgate Publishing Limited, p.231;

1% KNIGTHON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007): “reciieasl, devotional, liturgical, ceremonial and
political”, p.xvii.

13" POPE, Isabel (2001), p.621;

138 VILLANUEVA, Carlos (2002) — “Villancico. |. Espafia Diccionario de la Musica Espafiola e
HispanoamericanaRODICIO, Emilio Casares (dir.). [s.l.]: Sociedadneral de Autores y Editores, p.920;

139 POPE, Isabel (2001), p.621;

10 ENCINA in LAIRD (1997): “If the refrain has two lines we magll it a mote (motto) or a vilancico or
a letra usually of the poet’s invention” (p.4). Raonhecer o contexto desta citacdo consultaoditdiancico”

29



sugerindo que este seriacantiga de estribillogue mais tarde iria desenvolver-se até a
definicdo do vilancico como género préprio. O ausdere ainda aantiga de estribillacomo
tendo raizes galaico-portuguesas e casteliEna3uase um século depois existe outra

explicacdo na “Arte poética” de Diaz Rengifo em 249
ESTRUTURA INICIAL

Aparentemente o vilancico surgiu como uma cancacadécter popular em lingua
vernacula, com um estribilho que inicialmente teambém a designacdo de vilancico.
Encina afirma que havia alguma tolerancia na fodmaexto poético que servia de b4de
No Cancioneiro do Palacio (1474-1516) a estrutwavithncico é a que se segue: um
estribilnoe umacoplaque se divide etmudancae volta (ouvueltg **> O estribilhoteria trés
versos. Segue-se a mudanca cujo ultimo verso romaca primeiro davolta. Utilizando um
vilancico desse mesmo Cancioneiro, “Levanta, Pdiscda Juan del Encina, Laird

esquematiza as formas poética e mukitdRepare-se no seguinte quadro:

Forma poético-musical Exemplo Forma poética  Forraical

Estribilho Levanta, Pascual, levanta A A
Aballemos a Granada B B

Que suena qu'éemada B C

Copla Mudanca Levanta toste priado c d
Toma tu perro i gurron d c

Tu ¢camarra y gamarron d d

Tus albojes yayado C C

Volta Vamos ver el gagado C A

D’aquella ¢iudad nombranda B B

Que suena qu'eéemada B C

Quadro 1. Exemplo possivel das formas poética @calude um vilancico segundo Paul

Laird™*’. Levanta Pascuatlo Cancioneiro do Palacio — MslI-1335 que se etnagm EM.

de Pope e Stanford ddve New Grove Dictionary of Music and Musicigh880).

11 Filslogo, bibliotecario e linguista espanhol (188%9). Ver NAVARRO, Tomas (1959) Métrica
espafiola: Resefia histérica y descriptugracuse: Syracuse University Press, pp.524, 525;

92| AIRD, Paul (1997), p.4;

143 POPE, Isabel (2001): “The texts of villancicostiis cancionero have up to 12 stanzas of six oersev
lines each. Such flexibility was indeed characterisf the villancico (as of popular song in gefgraven as
late as 1592 when Diaz Rengifo, in tige poética attempted a precise definition, emphasizing thaias a
song, not just a poem, that is comparable to #i&it balata, and that it had a ‘head’ (refraimyga in a variety
of ways to the ‘feet’ (thenudanzasvith theirvueltaforming the srophe)”, p.622;

144 VILLANUEVA, Carlos (2002), p.920;

“SVILLANUEVA, Carlos (2002), p.920;

145 AIRD, Paul (1997), p.8:

47 AIRD, Paul (1997), p.8:
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Como se pode observar parece ja existir no sécdlada estrutura para o vilancico,
mesmo que moldavel como afirmava EntfiaHa que notar que existe uma rima na
passagem danudancapara avuelta pu volta). E usual também que o dltimo verso do
estribilho ©u refrdo) rime com o ultimo verso dauelta se bem que no exemplo escolhido a
repeticdo integral do ultimo verso a isso obriganeque sucedia com frequéncia. Esta
reutilizacdo do texto podia ser até mesmo de daisog completos dalta e ndo um como
surgiu neste caso. Parece ser frequente algunmaedsai nas repeticdes melddicas e métricas
do estribilho navueltd*. Segundo Pope a estrutura do vilancico até 16§inte-se (com a

devida plasticidade que as formas musicais tinhestarépoca) ao seguinte quadro:

Textos com 2+2+2 versos Formas poéticas possiveis ormamusical
Estribilho a a a A
a b b
Copla Mudanca b c c B
b C C B
Volta b c a A
a b b
Textos com 3+4+3 versos Formas poéticas possiveis ormamusical
Estribilho a a a A
b b b
b b c
Copla Mudanca c c d B
d d e
c d d B
d Cc e
Volta d c a A
b b b
b b c
Textos com 4+4+4 versos (menos usual) Formas peébiassiveis Forma musical
Estribilho a a A
b b
b a
a b
Copla Mudanca c c B
d d
d c B
C d
Volta a d A
b b
b a
a b

Quadro 2. Estrutura do vilancico até 1600. Quaeatizado por Popge”.

148 ILLANUEVA, Carlos (2002), p.920;

9 POPE, Isabel (2001), p.622;

150 POPE, Isabel (2001), p.622; foi aqui reorganizdddforma a manter o mesmo critério utilizado nos
outros quadros relativos a estrutura do vilancico.
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Esta diversidade surgia ja na estrutura de ouragbes profanas que coexistem com
o vilancico: virelai francés,dansaprovencal,lauda italiana, aballata também italiana, a
cantiga composta em Espanha,zajal arabe que continha também no final um refrdo, a
chansonfranco-flamenca e ainda um tipo de refrdo freqemente utilizado na literatura

galaico-portuguesa

Tal como foi dito anteriormente o vilancico é umnmeed poético-musical justificando-
se assim a presenca, na estruturacdo do mesmaoaléouma poética e uma forma musical.
Deste modo parece ser pertinente fazer-se um sisjeminclua estas duas vertentes num so
esquema a semelhanca do que j& se fez para d,wiretendé ou a ballad&. Grout e Palisca
apresentam a estrutura tipica do vilancico comalsaBccaB™ Ver-se-4 mais adiante
(quando se falar no vilancico em Portugal) que Noreambém apresenta algumas
possibilidades segundo este esquema poético-mugisalm, em “Levanta, Pascual’” de
Encina, analisando o esquema acima apresentadiaesaricdo do vilancico percebe-se que
a sua estrutura correspondealzba em gquea corresponde aos trés primeiros e trés ultimos
versos do poema ke corresponde a cada par de versos que estdo no(owerm caso dos
vilancicos de 2+2+2 versds corresponde a um verso apenas). Ap0s a analisgérites
vilancicos chega-se a conclusdo de que as difesepla@tivas a este esquema sdo numerosas,
sendo que o elemento mais comum é a presenca ritullest As vezes que se repetem, o
namero de versos, o numero de coplas séo factaesariam muitissimo de vilancico para

vilancico.
INSTRUMENTOS

Durante a segunda metade do século XV e primeib&taesenvolveu-se um maior
interesse pelos instrumentos e pela muasica insiaineEm geral o alaude teve grande
sucesso, enquanto na Peninsula Ibérica, este falaraente substituido pela vihugfa
Muitas das informacdes que se poderiam ter actudénreverdo ter-se perdido uma vez que

a execucao instrumental era frequentemente im@daiou de caracter improvisado pelo

131 pOPE, Isabel (2001), p.622; LAIRD, Paul (199753; p.

152 yudkin realizou um trabalho onde, no contexto dasica medieval europeia, se podem observar
variadas estruturas de diferentes géneros poétisicais; para mais ver YUDKIN, Jeremy (1989Music in
Medieval EuropePrentice Hall, pp.492-508;

133 GROUT, Donald, PALISCA, Claude (2001 Histéria da Musica OcidentaLisboa: Gradiva, p.229;

1% GROUT, Donald, PALISCA, Claude (2001)Histéria da Musica Ocidentalisboa: Gradiva, pp.254,
257; FREITAS BRANCO, Jodo (2005)Histéria da Muasica Portuguesdisboa: Publicacdes Europa-América,
42 edicdo, p.118; fendmeno ibérico, ainda ndo $seguiu apurar o porqué da substituicdo do alaéte p
vihuela;
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menos$> a0 mesmo tempo que em Portugal a impresséo des lode musica profana era
rara>®. Mesmo assim parece que o gosto pela utilizac&o imstrumentos incentivara e

manifestar-se-a na escrita de arranjos e intabesagés pecas vociis

Surgem algumas davidas no que se refere aos irsttos relacionados com o
vilancico. O vilancico ndo foi excep¢do no que ekene a passagem de musica vocal para
instrumental através de arranjos. Segundo Villaaugwuitarra parece ter tido um papel
importante ndo sé na disseminacéo do vilancico coasua génes®. Segundo Griffiths a
vihuela vive no reinado de Filipe Il “0 apogeu d#pplaridade que havia gozado ja desde os
principios do século XVI® O autor acrescenta ainda que mais tarde o acdrapemto
pela vihuela acabara por se diluir para dar lugguitarra, que, segundo Villanueva, com a
técnica dos rasgados auxilia a homofonia adquipiotavolta dos 1508°. Na realidade o
vilancico parece ter sido alvo de muitos arranjaspihueld® o que leva a crer que talvez
esta possa ter tido o papel mais relevante no guefere ao acompanhamento e divulgagao

do vilancico.
IDIOMA

Parece unanime que a poesia utilizada estava egoalivulgar, usualmente o
castelhano, lingua vulgarmente utilizada também Ramtugal em algumas situagdes
sociais®%. Ha que lembrar que quando surgem os vilancicgeorepoderia ser utilizada uma
linguagem que tentava imitar o que os ibéricosamvem Africa. Em Portugal utilizou-se até
“portugués de negro, fazendo habitualmente refeaéad...) onomatopeias indigen&s”
Uma interpretacdo sobre a existéncia destes vilas@ que eles constituiam uma forma de

aproximar os negros a Igreja através da empatiaa@arsonagem mas também a musica,

135 FREITAS BRANCO, Jodo (2005), p.88; o caracter iwfsado poderia estar relacionado com a
execucdo instrumental de musica vocal, praticarrente na época;

1% FREITAS BRANCO, Jo&o (2005), p.100;

157 POPE, Isabel (2001), p.623; VILLANUEVA, Carlos (&), p.920; exemplos da passagem de musica
vocal para instrumentaliafier vihuela segun Juan Bermudi® 1555 onde o vilancico tem lugar;

138 V/ILLANUEVA, Carlos (2002), p.920;

139 GRIFFITHS, John (2004) — “La vihuela en la époa Rklipe II”, GRIFFITHS, John, SUERZ-
PAJARES, Javier (edsloliticas y practicas musicales en el mundo depedli Madrid: ICCMU, p.415;

180 GRIFFITHS, John (2004), p.446; VILLANUEVA, Carl¢8002), p.920:

181 POPE, Isabel (2001), p.623; exemplos de colecgfids existem arranjos de villancicos para vihuela:
MILAN, Luis de (1536) — Libro de musica de vihuela de mano intitulado Elesteg NARVAEZ, Luys de
(1538) —Los seys libros del delphiMUDARRA, Alonso (1546) Tres libros de musica en cifras para vihyela
VALDERRABANO, Enriquez de (1547) Libro de musica de vihuela, intitulado Silva deesias PISADOR,
Diego (1552) -Libro de musica de vihuel&UENLLANA, Miguel de (1554) -Libro de musica de vihuela,
intitulado Orphénica lyraHENESTROSA, Luys Venegas de (1557)ibro de cifra nueva para tecla, harpa, y
vihuelae ainda DAZA, Esteban (1576)Libro de musica en cifra para vihuela intitulado Ehrnasso

162 BRITO, Manuel Carlos de, CYMBRON, Luisa (1992)Histéria da Musica Portuguesd.isboa:
Universidade Aberta, p.55; BUESCU, Ana Isabel (30p®3: note-se que por vezes a traducao de iantes
obras em Portugal apenas conheciam a versao eatheast — como por exemplo as de Erasmus de Roterdao

183 BRITO, Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.76;
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criada pelos ritmos e pela lindfa No entanto ndo ha como saber, pelo menos atta Apa
gquem eram escritos e consequentemente quais ostiodge destas composigbes. A
introducdo destas personagens ja era utilizada énViGnte, por vezes em contextos
satiricos pelo que ndo parece ser algo de inéMtns tarde a introducdo de variadas
personagens que queriam visitar o presépio e daeafa linguas diferentes multiplicou as
linguas vernaculas utilizad&3

ASPECTOS MUSICAIS

Apesar de a estrutura e o estilo se terem margiddwamente constantes até 1600, o
vilancico sofreu grandes evoluc¢des. Algumas daactenisticas repetiram-se ao longo dos
séculos XV e XVI, sendo que outras se transformamam espaco de tempo relativamente
reduzido. Segundo Pope o vilancico derivava da causiedieval de danca, sendo que esse
cunho dancante se manteve ao longo de todo o s&dUld®. Segundo Villanueva na
primeira metade do século estavam patentes até&saqesemas regulares de dancga, sendo
utilizados baixos continut¥. A sonoridade popular também se manteve até fidais
quinhentos se bem que a escrita musical se refirgresiualment&®. Por vezes o caracter
popular era apenas aparente através de melodiptesjrmas constituindo uma composicao
sofisticada como sucede com Guert®toAs tonalidades mais observadas (utilizando a
escrita actual) sdo os modos maiores de D6 e KAneodos menores de Ré e Sol, embora
existam, naturalmente, excepct@sTal como foi referido, as melodias eram silahisasmdo
que até & viragem para o século XVI existia umaré&charticulacdo das frases musicHis”
Aparentemente a estrutura homofoénica existiu tambéntongo de todo esse periodo nos
vilancicos tendo no entanto algumas variantes. fa estrutura associavam-se partes

contrapontisticag?

184 BRITO, Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.76;

185 VILLANUEVA, Carlos (2002), p.922; LAIRD, Paul (199, p.625; REES, Owen (2004) — “Relaciones
musicales entre Espafia y Portugal”’, GRIFFITHS, JSWERZ-PAJARES, Javier (edsBoliticas y practicas
musicales en el mundo de FelipeMadrid: ICCMU, p.471;

1% POPE, Isabel (2001), p.622;

187 VVILLANUEVA, Carlos (2002), p.920; Villanueva nd@mfunda mais sobre estes esquemas regulares
de danca pelo que surgem algumas duvidas sobrdagas seriam ou que esquemas seriam utilizadbbst Gi
faz alguma relacao entre o vilancico e as dancasGehiLET, Joseph E. (1928) — “Danza del Santissimo
Nacimiento. A sixteenth-century play by Pedro délRs’, PMLA, vol.43, n°3. Modern Language Association,
pp.614-634,

188 pERKINS, L. Leeman (1999), p.501; POPE, Isabed{30p.623;

%9 pOPE, Isabel (2001), p.623;

9 POPE, Isabel (2001), p.623;

1 PERKINS, L. Leeman (1999): “But the dancelike thys, the narrow range of the syllabic melodic
line, and the clear articulation of the musicalgd@s all suggest that a popular tune may be entbadieoth
polyphonic pieces. Nonetheless, a much more exterssudy of pieces on this kind will have to be emaken
before firm conclusions, if any, can be drawn 5Qd..

172 Que a partir de 1600 tomardo mais predominanciavés de estribilhos em que a imitacéo percorre as
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A mensuragdo até 1500 é predominantemente birggtalo que nos exemplos de
mensuracgdo ternéria é frequente o uso de hemidlaartir dai d4-se uma transformacéo,
passando a ser a acentuacao ternaria a mais ftegassistindo-se no entanto a métricas
irregulare$”® Pelo menos até meados do século XVI parece artie uma extenséo das
vozes reduzida, podendo a voz superior ter um pdpeteferéncia na composicao do
vilancico ja desde quinhentos. Por vezes o texvasescrito apenas na voz superior o que
provavelmente ndo constituiria um problema umamez as melodias eram essencialmente

silabicas, exceptuando-se talvez as cadéncias'fihai

Em relagcdo a estrutura, foi dito que os vilanciemsm compostos, de forma sumaéria,
por estribilhg, coplae volta. Enquanto a partir do século XVI parece prevalecaso de uma
s6 copla, ha indicios que antes poderiam existiploraft”>. Segundo Villanueva no século
XVI pode-se observar ainda uma coexisténcia de rirédelos utilizados em relacdo ao
vilancico: vilancico homofénico ou com breve coptato com partes separadas por uma
barra dupla, vilancicos criados sobre um contrapsimples sem separagao das partes e com
métrica binaria e ainda um vilancico em que um ténaaiantado por um ou mais solistas e
obtendo resposta polifénica por parte do coro caxemplificado no Cancionero de la

Colombina e no Cancionero de Uppsfla
TEMATICAS

Existe alguma tendéncia para crer que o vilanciadueu de profano para religioso.
Efectivamente as tematicas inicialmente amorosassatiricas de sabor popular véao
progressivamente, em paralelo com o sentimento cieval que a Contra-Reforma
despertara, sendo substituidas por tematicasasdigi’. Os vilancicos religiosos ganhavam
uma posicdo cada vez mais visivel. No entanto msto significa que inicialmente nao
existissem vilancicos devocionais ou que no sedMdl deixassem de existir 0s outros.
Segundo Villanueva o vilancico foi introduzido nurc@rimoénia religiosa ainda em 1492,

78
I

embora esta pratica s6 tomasse maiores proporgdéisas do século X2, A sua forma

com estribilho e coplas mantinha-se, era usado neistmente em determinadas

varias vozes.

13 POPE, Isabel (2001), p.623;

74 V/ILLANUEVA, Carlos (2002), p.920;

7S POPE, Isabel (2001), p.623; MORAIS, Manuel (1986)Vilancetes, cantigas e romances do século
XVI", Portugaliae Musicasérie A, XLVII. Lisboa: Fundacéo Calouste Gulbank p.XV;

0 VILLANUEVA, Carlos (2002), pp.920;

" POPE, Isabel (2001), p.623;

178 VILLANUEVA, Carlos (2002), pp.921-921; POPE, Is&2001) — “Villancico. Origins to 1600"The
New Grove Dictionary of Music and Musiciai$ADIE, Stanley (ed.), vol.11, 22ed.. Londres: Malti, p.623;
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manifestacdes religiosas, podendo estar associadprasentacdo dramatica e a ritmos de
danca’®.

As tematicas do vilancico religioso poderiam teguahas nuances. Por um lado
poderiam ser pastoris com cenario e motivos popsllarambém poderiam ser épicas, com
recurso as Escrituras mas para introduzir batathasstérios num ambiente talvez menos
religioso. E por fim de linguas e personagens, em & historia serve um objectivo mais
comico com a introducao de personagens que fatayuds diferentes e personagens do dia-a-
dia™®,

O VILANCICO RELIGIOSO E SUA INCLUSAO NO ESPAGO LITURGICO

O cariz popular dos vilancicos causou alguma cegtgia aguando da sua inclusdo na
Igreja. No entanto, como se pode verificar, n&o ifopeditivo. Knigthon e Torrent&
defendem que numa primeira fase a Ordem Francisgartamente com as Claris&¥stera
sido largamente influente na criacdo destes vit@mscipromovendo cancdes vernaculares
sacras, passiveis de serem introduzidas no aniitgi¢o™®*. Este tipo de canc&o comecou a
ter forte adeséo e a maioria das catedrais ibént@sluziu cancdes sacras nos seus servigcos
litirgicos®*. Os vilancicos religiosos foram compostos em laggaala, por vezes sendo
reutilizados dada a exigéncia, em muitos casostidgedo de um grande namero de vilancicos

em tempo reduzid8®. Os temas mais utilizados recairam na Natividate@orpus Christi

Segundo Brito as inclusdes de cangdes vernacuj@rasonteciam talvez antes do
século XIll e manifestar-se-iam provavelmente etelracdes de maior importantia A
partir daqui ha que lembrar entdo que este fendméooseria 0 mais frequente e que o

habitual seria a missa integralmente em latim Aaido as missas com excertos musicais

"9 KNIGHTON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007), pp.1/A2confirmar este caracter Villanueva afirma
que se podiam introduzir dancas e que se procediantiafactade temas popular€d Segundo Laird “as
dancas dos meninos de coseite} eram uma importante parte dos vilancicos, esjmerste os executados no
Corpo de Cristo”, LAIRD, Paul (2001): “Dances byoahoys Eeisey were an important part of these
vilancicos, especially those performed on Corpusstity p.625;

180 V/ILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.922:

181 Recentemente Tess Knighton e Alvaro Torrente pie@em a compilacéo de diversos estudos sobre,
entre outros assuntos directamente relacionadeiarcico. Os autores introduzem a sua edicdo dgomaas
consideracdes muito actuais, incluindo neste provapitulo intitulado “Introduction” uma bibliodia extensa
e detalhada sobre a temati¢déNIGTHON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007) Bevotional Music in the
Iberian World, 1450-1800: The Villancico and Rethteenres

82 A Ordem das Clarissas foi iniciada por Clara dsig\sjue seguiu os mesmos ideais de Francisco de
Assis, o propulsor da Ordem de S. Francisco. A @rdas Clarissas é destinada a elementos feminiros e
também designada de Segunda Ordem Franciscana.

183 KNIGTHON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007), pp.8, 9;

184 KNIGTHON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007), p.9;

185 KNIGTHON, Tess e TORRENTE, Alvaro (2007), p.9;

18 BRITO, Manuel Carlos (1989) Estudos de Histéria da Muisica em Portughisboa: Editorial
Estampa, p.31;
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vernaculares excepgdes. De acordo com o0 que sashladmente as primeiras execucdes do
vilancico na Igreja deram-se ainda no século XV. E492 em Granada, o Arcebispo
Talavera introduziu estas canconetas em lingua aeela, junto com a respectiva
representacdo dramética natalicia nas MafthaBarece ter sido precisamente esse o nome
dado inicialmente ao vilancico religioso — canzenehansonet&. Morais indica-os como
Villancicos omnium sanctordfii. St. Amour coloca a hipétese de que “o vilanciocd f
inicialmente introduzido no servico religioso cofaaendo parte da dramatizacdo sagrada, de
forma que se tornou familiar para a comunidade comelemento oficial da ceriménia® .

No entanto o vilancico religioso é referido como wgénero musical que nas suas
apresentacdes incluia frequentemente a dramatizagiv vezes a danca. Nao se pode no
entanto deixar de sublinhar que egtadormance®ram realizadas para celebracdes especiais
e portanto com caracter de excepcao. As celebrag@resntes do calendario litargico néo

incluiam estas incursdes dos vilancicos.
COMPOSITORES E VILANCICOS NO SECULO XVII

Segundo Laird “o estilo musical do vilancico, esalcente no século XVII, foi
também inspirado na cultura popufd® O autor diz que muitas das caracteristicas deste
vilancico encontravam-se em muitos textos, musara peatro e canc¢des populares ibéricas.
Neste século XVII, os textos para vilancico advimhda poesia mais popular da época, que
incluia romances, seguidillas, quintillas entrerasit?. Em relacéo as caracteristicas musicais
a métrica ternaria, a declamacéo silabica e aspdiscestavam patent®s Portanto o caracter
rustico do vilancico, pelo menos em relacdo a aglos seus aspectos, ja existente no século

XV permaneceu durante pelo menos mais dois séculos.

A corte de Madrid teve neste aspecto grande impceéae por la passaram
compositores afamados, como por exemplo Mateo Rygn@arlos Patifio e Gabriel Diaz.
Foram os vilancicos desta corte 0s que mais chamlaPor estes motivos as primeiras
mudancas verificadas nesta forma poético-musidalanam-se, segundo Villanueva, em
Madrid. Um compositor em Espanha que parece teritighortancia neste género foi Comes,

que trabalhou na Catedral de Valéncia e também eadrit) na corte de Habsburgo.

187 V/ILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.921;

18 \/ILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.921;

189 MORAIS, Manuel (1986), p. XVIII;

10 3T, AMOUR, Mary Paulinin GILLET, Joseph E. (1941), p.411

1911 AIRD, Paul (1980): “The musical style of the vikico, especially in the 7century, was also infused
with popular culture”, p.624;

1921 AIRD, Paul (2001), p.625;

193 AIRD, Paul (2001),, p.624;
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Escreveu tanto para vozes solistas como para lésvern formato policoral. Em termos de
escrita adoptou as caracteristicas acima mencienadéo em termos estruturais como em

termos de métrica ternaria e uso de sincopas eolsmiPoderiam também as composicdes de

Comes incluibasso seguentmmo acompanhamerita

194 VILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.922:
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2.2.- O vilancico em Portugal

2.2.1. - Fontes musicais: Cancioneiros em Portugal entre os séculos XVI e inicio

de XVII

Muita da mdusica profana portuguesa que conhecenstglmente encontra-se
preservada em Cancioneiros. S80 na sua grandeianailancicos, cantigas e romances. Os
Cancioneiros que conhecemos de entre ¢.1500 e(c.4é@o na Biblioteca Nacional de
Lisboa (Coleccgao Ivo Cruz), na Biblioteca da Esc®lgerior das Belas Artes em Paris, na
Biblioteca Publica Horténsia em Elvas e no Museuitiwl de Arqueologia e Etnologia em
Belém, Lisboa.

O que, dos quatro identificados, surge primeiramért que se encontra sob a cota de
CIC 60 por fazer parte da Coleccdo de Ivo Cruzerant proprietario do cancioneiro. O
Cancioneiro Musical da Biblioteca Naciolalfoi copiado entre 1530 e 1550 contendo 46
pecas, 27 em latim e 19 em vernatifloTem pecas desde uma até quatro vozes, umas de
caracter religioso e outras de caracter mais poofan

O Cancioneiro da Escola de Belas Artes de Par{sdice 56) é conhecido como
Chansonnier Masson 58 copiado quase na totalidade em meados do sécul*x@ontém
130 pecas, sendo a lingua mais utilizada o casie|leo invés do latim e do portugués que
também constam do manuscrito. E um cancioneiro &@le de 149 félios cujas dimensdes
terdo sido reduzidas aquando encadernado. Contéghesma uma, duas, trés e quatro vozes.
No papel utilizado encontra-se mais do que uma andecagua e Manuel Morais considera

que colaboraram neste cédice pelo menos oito esffist

O Cancioneiro de Elva®* é um pequeno volume dividido em duas partes. gira

195 Algum do repertério do Cancioneiro foi transcriior Manuel Morais (1986), uma breve descric&o
consta ndCensus — Catalogue of Manuscript Sources of Polyichilusic 1400-1550foi estudado por Owen
Rees (1994-95) e ainda Manuel Pedro Ferreira farmads consideracdes sobre o cancioneiro (20085,pp67;
poder-se-a encontrar uma digitalizacdo do canaionem http://purl.pt/210. MORAIS, Manuel (1986) —
“Vilancetes, cantigas e romances do século X\Abtrtugaliae Musica série A, XLVII. Lisboa: Fundacéo
Calouste Gulbenkian; REES, Owen (1994-95) — “ManpscLisbon, Biblioteca Nacional, CIC 60: the
repertoires and their contextRevista Portuguesa Musicoldgic®s 4-5, 1994-95, p.6FERREIRA, Manuel
Pedro (2008);

19 REES, Owen (1994-95) — “Manuscript Lisbon, Bibdica Nacional, CIC 60: the repertoires and their
context”,Revista Portuguesa Musicolégiads 4-5, 1994-95, p.63;

1970 Cancioneiro de Paris foi estudado e parcialmeatescrito por Manuel Morais: MORAIS, Manuel
(1986); Manuel Pedro Ferreira edita também duas pggsis, um romance e uma cancdo de Natal, com
respectivas grava¢cOdsERREIRA, Manuel Pedro (2008);

19 MORAIS, Manuel (1986), p.X;

19 FERREIRA, Manuel Pedro (2008), p.75; Apesar deaibnparte das pecas ter sido copiada nesta altura
varios acrescentos foram sendo feitos, segundo d&mdro Ferreira, nas décadas seguintes;

20 MORAIS, Manuel (1986), p.X -XIlI;

1 O Cancioneiro de Elvas foi abordado por Manuelquda, Manuel Morais e Gil Miranda que
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consta de 65 cancgdes a trés vozes e a segundancd®dtpoemas ndo musicados. Portugués,
castelhano e espanhol sdo os idiomas utilizadoprin@eira parte, que aparentemente se
encontra incompleta ja que comeca no f.40. Na skgparte existem quinze romances, sete
glosas e catorze vilancetes e cantigas. Havendmalgliscusséo sobre a sua daté¢as
conclusdes mais recentes apontam para que esier@inz tenha sido constituido entre cerca
de 1560 e 1575

Por ultimo o Cancioneiro de BeléM (Ms 3391) que constitui um pequeno volume de
77 folhas que tera sido uma parte de uma miscel@pm@ada por volta de 1603. Contém duas
partes, uma primeira com varios textos e uma segpade, a partir do .58, onde constam 18
pecas polifénicas (entre 3 e 4 vozes) quase tadasastelhano — apenas a “Desperanca vos

vestistes” estd em portugués. Segundo Manuel Moraisu conteddd esta compreendido

procederam a sua edi¢do (parcial ou integral),ndaapor Manuel Pedro Ferreira que realizou um estud
promoveu uma edicafac-simile Mario Sampayo Ribeiro procedeu a um pequeno esttitico. JOAQUIM,
Manuel (1940) -O Cancioneiro Musical e Poético da Biblioteca Paltorténcig RIBEIRO, Mario Sampayo
(1941) — “A margem do Cancioneiro de Manuel Joaquiotas e comentariosBrotéria, 33, Lisboa, 1941, pp.
383-417; MORAIS, Manuel (1977) — “Cancioneiro Mwdide Elvas”Portugaliae Musicaseparata do vol.31.
Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian; MIRANDA, @i®87) —The Elvas songboojCorpus Mensurabilis
Musicae, vol.98]. Neuhausen: Hanssler-Verlag; FERRRE Manuel Pedro (1989) -© Cancioneiro da
Biblioteca Publia Horténsia de Elvas: Edicao facsada, com Estudo Introdutério de Manuel Pedro Ferreira.
Lisboa: IPPC.

O Cancioneiro foi encontrado por Manuel Joaquimfim@ss dos anos vinte, e em 1940 publica uma edica
do cancioneiro “com prologo, transcricdo e notasls rsuas proprias palavras. O musicdlogo descreve
detalhadamente o cancioneiro e todo o process@ dpsrlo encontrou e as dificuldades e conclusGestduo
seu estudo. Neste pode-se observar a transcritggrahdo cancioneiro — musica e texto. Um ano agsis
Mario Sampayo Ribeiro publica um estudo onde o ragimcede a uma analise musical ao chamado
“Cancioneiro de Manuel Joaquim”, como foi designddoante algum tempo o Cancioneiro de Elvas. Também
Manuel Morais se foca apenas na primeira parteadoigneiro, fazendo a transcricao de parte destareuma
breve Introducdo explicativa. Esta “transcricdostu@o” como se Ié na capa, vem numa separata dedasa
edicdes da Portugaliae Musica, em 1977. A trar@oriie Manuel Morais é bastante diferente da de Manu
Joaquim principalmente no que se refere a passagemensuracédo original para os compassos. O aator d
énfase as acentuacdes do texto através da inctusfssiva de diferentes compassos, 0 que resuita nu
partitura visualmente mais complexa mas, segunalatar, mais fiel a sintaxe das frases. Ha queiredarda a
transcrigdo de trés das cang¢fes (n°s 20, 26 eoBNgnuel Carlos Brito em 1981. A edicdo de Gil dtida em
1987 foca-se apenas na parte musicada do cancpreim um estudo critico bastante consequente ridegu
Manuel Pedro Ferreira) e com tré-simile Por Gltimo a edigddac-simile com estudo de Manuel Pedro
Ferreira de 1989 trata-se de uma verdadeira ediféica e inclui uma recenséo bibliografica.

292 Houve alguma controvérsia na questdo ja que Malasuim apontava para as décadas de 20 a 40 do
século XVI (p.12), apoiado nas marcas de agua dordento, e relacionando-as com a inventariacaorided&
(1907). Manuel Morais considera que as canc¢desnfmavavelmente compostas entre finais do séculoeXV
principios do século XVI e tendo sido “copiado emachos do séc. XVI” (p.l). Gil Miranda aponta noaarib
para 1550-1575, “acertadamente” segundo ManueloPEdrreira (pp.V e XIX). N&o tendo tido acesso ao
trabalho de Gil Miranda néo foi possivel averigaasugestao dada por Gil Miranda para justificaasesdatas.
[as paginas referem-se a bibliografia indicadaota de rodapé anterior].

203 FERREIRA, Manuel Pedro (2008)Antologia de Misica em Portugal na Idade Média ad@eimento
Lisboa: Arte das Musas, p.79;

204 Manuel Morais publicou a transcrigéo integral @atg musical deste cancioneiro: MORAIS, Manuel
(1988) —Musica Maneirista Portuguesa. Cancioneiro MusicalBelém. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da
Moeda; foi descoberto por Arthur Lee-Francis Aslén¥ack Sage nos anos sessenta e o0 seu estudblfoago
em 1976: ASKINS, Arthur Lee-Francis, SAGE, Jackhé&Tmusical songbook of the Museu acional de
Arqueologia e Etnologia, Lisbon (ca.1603)uzo-brazilian reviewl3 (2), Winter, 1976;

205 Segundo Manuel Morais a descoberta deste marwseride “assinalavel relevancia (...) e “a sua
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entre cerca de 1550 e cerca de £880

Existe ainda uma outra fonte que podera ser refenda vez que apesar de ter sido
publicada em Lisbhoa em 1629 — portanto ja em psgolo XVII — contém um romance que
se julga ser do século anterior, musicado. O romaertence Miscellanea cujo titulo
finaliza da seguinte forma “Com muitas curiozidaddd/oesias diversas/ Por Miguel Leitdo
d’Andrade”. Nesta obra estdo conteudos diversdse gmosa e verso, descricdes e dialogos,
que podem ser observados na versdo em fac-§ifmile

Do repertorio encontrado nestes cancioneiros arnpaite das cancdes permanecem
anonimas. A autoria em alguns casos é, no entafgntificada através de concordancias,
como por exemplo Pedro de Escé8arMesmo assim destaca-se a falta de identificagdo d
compositor nos Cancioneiros. As formas poético-naisiobservadas em maior nimero sao o
vilancete a cantigae o romancé®. Estas formas, embora tenham algumas semelhancas,
diferem ndo sé musicalmente como nas teméaticaglaBceteou vilancico tinha um cariz
amoroso que neantigaadquire um “tom mais sério e convencional”’, enguarromanceé
mais descritivo, podendo desenvolver assuntosrdetea bélico ou socidf.

Estes cancioneiros representam pois uma fonte telcepossivel para um maior
conhecimento da musica polifénica do século XVI opmo que interessa para 0 presente
trabalho, do vilancico antes de 1650

importancia é redobrada pelo facto de nos darnestho dos UnicoMadrigais que conhecemos copiados em
Ms portugueses, a par dos tradiciondilancetes e Cantigacuja tematica € o amor, e de d@sanconetas
religiosas para se cantarem, uma durante o Natafra provavelmente no Corpo de Deus” (MORAIS, Manu
1988, p.12);

20 MORAIS, Manuel (1988), pp.17-20;

27 ANDRADA, Miguel Leitdo de (1993) -Miscelanea Facsimile da 2.2 edicdo de Lisboa, Imprensa
Nacional, 1867; introdu¢cdo de Manuel Marques Duyaigboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, pp. 32-3
a Miscellanea ndo é um cancioneiro no entanto &l usteri-la quando se discute a musica profan&ugoesa
do século XVI uma vez que contém este romance, stBaeestan frente a frente” onde esta represemtada
Batalha de Alcacer Quibir; para mais ver MORAIS,ndel, 1986, pp. X1V, XV; a digitalizacdo do mesnuxp
ser observada einttp:/purl.pt/14193 0 romance esta nas paginas 230 e 231 (no docareemtformato pdf
encontra-se nas paginas 272 e 273);

298 segundo Nery; Nery néo revela onde e a que casgdefere com esta concordancia; no entanto, nas
transcricdes realizadas por Manuel Morais de mU{sicaeniente de varios Cancioneiros (MORAIS, Manuel
(1986)), o autor refere Pedro de Escobar em algwasasdes por concordancia com o CMP, n°337 (MORAIS,
Manuel (1986), p.XClll); ver NERY, Rui Vieira (198%p.28; ver MORAIS, Manuel (1986), p.XClIl;

29 NERY, Rui Vieira (1999), pp.22, 29;

20BRITO, Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), pp.53, 54;

ZLver FERREIRA, Manuel Pedro (2009); nesta publicagfis recente pode-se encontrar um resumo do
que se conhece sobre estes cancioneiros. Divideas#pis volumes que procuram abordar a misica guorsa
desde a Idade Média ao Renascimento, incluindésporos Cancioneiros aqui referidos. O primeiran faz
um estudo enquanto no segundo estdo diversasrigdiess; incluindo alguns vilancicos. Nesse primeintume
Ferreira inclui um capitulo aos “cancioneiros pno& do Renascimento” onde se pode verificar muita
informacéo sobre as varias compilacdes. O autarsialbre exemplos musicais especificos (alguns ast&D),
referencia os autores que procederam ao estudcadomneiros e inclui quatro imagens dos canciosgifrés
do Cancioneiro de Masson ou de Paris (pp.75, 78) @ ima do Cancioneiro de Belém (p.80); tem ainda
CD onde estdo exemplos musicais dos Cancioneir@shiiateca de Lisboa (CIC-60), de Masson, de Ebae
Belém com respectivas transcricdes no volume Ili,yap.118 (listagem), 142-146 (comentario critiqup.172,
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2.2.2. - Vilancico ndo-religioso em Portugal
CARACTERISTICAS FUNDAMENTAIS

Tal como dito as formas mais representadas nestesoneiros sao: vilancico, cantiga
e romanc&? Segundo Nery o vilancico provavelmente existito peenos desde inicios do
século XIV, com influéncias deejel arabe e talvez também doelai francés e déallata
italiana, excluindo-se aqui algumas formas naciomneieridas por PopE. Acredita-se que
correspondam a formas poético-musicais uma vezogiexto tem uma forma prépria que
condiciona a musica. Em termos textuais o vilantécia umestribilho de dois ou trés versos
e umacopla Note-se que estes primeiros vilancicos perteneenma fase em que o0s
vilancicos com mais do que unwopla pareciam ter menos lugar. Musicalmente apds

apresentacdo destes volta-se a canéstribilhd™”.
ESTRUTURA

Na edicao “Vilancetes, Cantigas e Romances do a&¢Ml” Morais propde quatro

formas:

ABB cddc: cBB
ABB cddc: cdB
ABB cdcd: dBB

ABB cdcd: dbB*®

Como se pode observar existem sempre trés seegbgse na ultima, de uma forma

ou de outra, volta-se sempre a utilizar materiaindcio. Este retorno ao inicio poderia ter o

216
a

nome detorna ou volta?*® ou aindavueltg!’. Morais retirou o texto de um dos vilancicos do

173 (textos), vol.ll, pp.46-56 (transcricbes) exéa 14-17 e 19 do CD |; Nem todas as transcric@é&oe
representadas em audio;

22 NERY, Rui Vieira (1999), p.28

2B NERY, Rui Vieira (1999), p.28; Pope refere aim@msaprovencaljaudaitaliana e acantigaespanhola
(POPE, Isabel (2001), p.622); Sobre este assumtergse-ia colocar a questéo de o vilancico teridangéo por
influéncia destes géneros mas sim ter nascido sabesmas influéncias (eventualmente humanistas¢sjes
advir portanto de uma corrente filosofica europsian consequéncias na musica no que se refere malgu
emancipacao dos géneros nacionais;

ZYNERY, Rui Vieira (1999), p.29;

25 MORAIS, Manuel (1986), p.XV;

2 MORAIS, Manuel (1986), p.XV;

27\/yeltaé o termo utilizado por Pope e Villanueva;
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Cancioneiro de Elvas para exemplificar a estrutiar@oema que serviu de base para a musica

e resumiu essa informagao no seguinte quadro:

Forma Poético-musical Texto Forma | Forma Forma poético-
Poética Musical musical
Estribilho Perdido polos meus olhos A
néo tenho vida com elles, B A A
nem posso viver sem elles. B
Copla Mudanca | Que me ficou por f?zer c B b
Olhos meus que néo fizesse d
Mudanca Il Por vos contentar, e ver c B b
Ledos, enquanto vivesse d
Cheos de meu interesse d
Volta N&o tenho vida com elles B A A
Nem posso viver sem elles B

Quadro 3. Exemplo possivel das formas poética, aaus poético-musical de um
vilancico.Perdido polos meus olha® Cancioneiro de Elvas — Ms11793 er&if% Quadro
realizado por Morafd® com complemento sobre as formas musical e pogticsical

observada na transcricéo realizada por Manuel Juadu

Deparamo-nos pois neste quadro com o terceiro esj@&ima mencionado: ABB
cdcd: dBB. Na verdade a este nivel parecem tetigxigliferentes opcdes para os ultimos

versos davolta®??

. Aparentemente o que Manuel Morais designha d@aoefera o que Nery
aponta comeestribilha Na edicdo ddortugaliae Musicaonde estdo em separata algumas
transcricdes das pecas do Cancioneiro de Elvasse&acontra este vilancféad No entanto
Manuel Joaquim havia ja procedido a transcricddedpslo que para se proceder a uma
anélise musical do mesmo poder-se-a consultar @stedé®. Perante este parece possivel
propor-se a descricdo do vilancico até 1600 segupe, com a forma AbBA. Assim a
parteA seria pertencendo ao estribilho ou refréo, a feeteglobaria as mudancas, voltando a
ouvir-se A para avolta, alterando-se apenas 0 texto no primeiro versongaosando-se 0
poema de “Levanta, Pascual’ analisado inicialmestiserva-se que ndo se encaixa em
nenhum dos esquemas poéticos apresentados porsMementanto assemelha-se: abc deed

dab. Contém o mesmo numero de versos, organizawdee mais quatro mais trés versos.

28 MORAIS, (1986), p.XVI;

29 MORAIS, (1986), p.XVI;

220 JOAQUIM, Manuel (1940), p.60;

21J0AQUIM, Manuel (1940), p.XVII;

222 MORAIS, Manuel (1977) — “Cancioneiro Musical dev&d”, Portugaliae Musicaseparata do vol.31.
Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian;

223 JOAQUIM, Manuel (1940), pp.60, 121;

224 POPE, Isabel (2001), p.622;
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Dos quatro esquemas apresentados por Morais onseguairece ser o que mais se assemelha
ao poema de Encina: ABB cddc cdB. Lembremo-nostmtto que o vilancico de Encina é
considerado dos primeiros, pelo que, se ja exadgyama plasticidade na forma do vilancico,

com muitos anos de diferenca essas variacoes peelemaiores.
IDIOMA

Tal como referido na maioria dos casos a lingu&adia nos vilancicos compostos
por portugueses era o espafiffoDe facto Espanha parecia ter forte influénciaRartugal,
paralelamente a um afastamento que os lusitan@sveadmais viviam em relacdo ao resto da
Europa. Esta distancia foi naturalmente potencipdateriormente, durante o periodo
filipino??°. H& que lembrar que para além do forte intercamdbicusicos na Peninsula e dos
casamentos entre principes dos dois paises, apmiteyuesa era, na realidade bilirfe
Alids “na literatura de corte, o portugués foi ab@mado desde o século X&7® Parece,

portanto, natural que existam muitos textos enmetfzsto.
TEMATICAS

Em Portugal os temas seriam maioritariamente arosrdsdo obstante, poderiam
assumir também um carécter satfficoSegundo Morais “estas poesias, de expresséoeulta
refinada, foram escritas por poetas (...) e sao ariente influenciadas (tematica e
formalmente) pela lirica amorosa italiana (e fraajele épocas anterioré¥”

ASPECTOS MUSICAIS E QUESTOES ESTILISTICAS

Brito diz que “musicalmente, tanto os vilancicosnecoas cantigas e 0s romances
fazem uso de diferentes tipos de escrita, desdentraponto mais elaborado, segundo o
modelo franco-flamengo, com ritmos complexos e g@ess sincopadas (...), a escrita
silabica e homorritmica, isto €, com todas as vazetando uma nota para cada silaba e
movendo-se simultaneamente, por acordésTambém este autor refere que este Ultimo
modelo poderia ter tido influéncia deottola, concordando neste aspecto com Morais.

Segundo Manuel Pedro Ferreira, que faz um estud@ativo entre obras sobre Histdria da

25 BRITO, Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.94;

2 REES, Owen (1995), p.39

227 |dem p.55; REES, Owen (2004) — “Relaciones musicateseEspafia y Portugal”, GRIFFITHS, John,
SUERZ-PAJARES, Javier (edsPpliticas y practicas musicales en el mundo depeeli. Madrid: ICCMU,
2004, p.455; BUESCU, Ana Isabel (2000), p.51;

228 P|NHO, Ernesto Gongalves de (1981), p.56:

229 NERY, Rui Vieira (1999), p.29;

230 MORAIS, Manuel (1986), pp. XVII, XVIII;

Z1BRITO, Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.54;
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7

Musica em Portugal, esta abordagem é “correctasemia prudenté®2 Este autor aborda o

vilancico de uma forma um pouco diferente dos @utrusicélogos. Ferreira ndo procede a
consideracOes gerais deste género mas fala espestinte do estilo utilizado numa peca ou
qguanto muito, num cancioneiro. O foco da sua inégr&o parece ser o material encontrado
em si, descrevendo os cancioneiros incluindo aceatetdo, possivel datacdo, estilo musical

utilizado, lingua e concordancfas

Os vilancicos eram cantados de forma silabica, raraponto seria despretensioso,
associados a “uma economia de meios e a uma sidagule na linguagem®. Esta
constatacdo leva-nos a propor um cunho mais popldacomposicdo a prevalecer em
Portugal. Por momentos este caracter popular pgdeecer um confronto com os textos “de
expressao culta e refinada” referida por Manuel &#orNo entanto, o mesmo musicélogo
afirma que estes poderiam ter origem tanto erwditao popula®. Além disso os vilancicos
analisados por Manuel Morais sdo do século XVI pgle ndo sera surpreendente que ja se
encontre algum trabalho mais cuidadoso tanto emo®rtextuais como musicais. Manuel
Pedro Ferreira considera que néo se pode clariéisi& evolucdo de forma inquestionavel,

principalmente sem haver uma maior contextualizacdodlise da cancdo renascerftista

Mas mais uma vez se alerta para a possibilidadéades estilos serem usados em
simultaneo e que a existéncia de uns ndo exclxisiéacia e pratica de outros. Ha que
lembrar também que por vezes os autores podem mssamlusdes baseadas numa amostra
reduzida. Conclusdes mais definitivas poderdo sguginto maior for o nimero de vilancicos

transcritos e estudados.

2.2.3. - O vilancico religioso tardo-quinhentista
CONTEXTUALIZAGCAO: CONDICOES PROPICIAS PARA DIVULGAGCAO DO VILANCICO

Sobre a musica no século XVII O'Regan tem algumassideracdes. Apesar da
diversidade no tipo de abordagem das Igrejas €atoliuterana e Calvinista em relacao a

musica, ha, segundo o autor, objectivos comuns:

232 FERREIRA, Manuel Pedro (1994-1995), p.181;
233 FERREIRA, Manuel Pedro (2008), pp.74-80;
Z4NERY, Rui Vieira (1999), p.31;

235 MORAIS, Manuel (1986), pp.XVII, XVIII;

2% FERREIRA, Manuel Pedro (1994-1995), p.182;
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1 — Percepcéao do texto sagrado;
2 — Preenchimento de grandes espagos sonoros;

3 — Necessidade de escrever de forma diferenciadags celebragbes mais rotineiras e as

celebracdes mais festivas;

4 — Desejo de impressionar pela grandiosidade @g@onpor vozes solistds

Coloque-se pois a hipotese de que a Igreja, jaieasfdo século XVI, talvez sob
influéncia do movimento contra-reformista, desejatrair a populacédo para si, utilizando
como recurso celebragcbes que causassem admiragsim Austificar-se-ia a descricao feita
pelo Padre Rodrigo de Beca sobre o Natal de 1%ij& &/atinas incluiram ndo sé vilancicos
entre cada Licdo como também farsas e conféi@ortanto estas manifestacdes festivas na
Igreja viriam jA com estes objectivos que O’'Regala, ftal como os referidos no capitulo do
século XVI — alegrar as celebracdes que eram detadsicalmente apenas do cantochéo e
compreensdo do teXf8. Se realmente estes objectivos sé surgiram ndcséddl, o que
podera ser, talvez, um pouco redétdrentdo aos objectivos iniciais do vilancico redig
uniram-se estes. E poderia advir destas novasdatis de causar admiracao nos fiéis o novo
félego que o vilancico tomou, tornando-se mesmo da® géneros musicais mais divulgado
no mundo ocidental durante os séculos XVII e X\fit’ Mesmo assim ha que lembrar que
na Europa viveu-se um momento de concorréncia &fdeds religiosos que podera ter criado
um certo investimento em celebracfes mais esplesdsr Em Portugal esta tenséo parece ter
sido menos intensa. Assim o vilancico poderia cuimgmm algumas das necessidades acima
referidas, no entanto mantendo aquilo que ja predic alguma simbiose entre aspectos
profanos e sacros na Liturgia e cativar a asseelglei celebracbes especiais, através por

exemplo, da musica.

2T O'REGAN, Noel (2005), p.292;

28 NERY, Rui Vieira (1997), p.94;

239 Ainda sobre a compreensdo do texto, aparte asdevasdes do Concilio, D. Jodo IV (que reinou entre
1640 e 1656) sublinha um aspecto que poderia geortemte como factor de seduc¢do no vilancico. Sagun
Jodo Freitas Branco, 0 monarca “depois de apontantagem que os antigos tinham de entender adetoue
se cantavaplorque era en su misma lenguabserva que, no seu tempo, acontece estarerheqias ou mais
pessoas reunidas numa igreja e ndo haver entreviel®s ou trinta “que entiendan el Latin que setaan
(FREITAS BRANCO, Joao (2005), p.150). Segundo Napgiado no Index do Catalogo da Livraria de DoJoa
IV “os varios vilancicos dos trés nocturnos podarfancionar como sucessivos episodios intercalares, de
qualquer modo, partes integrantes — de uma espéciepresentacado teatral realizada ao longo d&seigu
litdrgica das Matinas®. Portanto o vilancico entrou no espaco fisico gi@jh ndo como fenémeno extra-
litdrgico mas sim incluido nas celebracdes (NERWYi, Weira (1997), pp.95, 96);

240 Tal como j4 discutido quando se falou no periodnacentista periodizado entre 1400 e 1600;

241 LAIRD, Paul (2001): “In addition to being one dfet most pervasive musical genres in the Western
world during 17" and 18’ centuries, the vilancico was a significant sopl&nomenon”, p.624;
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INCLUSAO DO VILANCICO NAS CELEBRACOES LITURGICAS

Segundo Pinho na segunda metade do século XVlaooido era largamente aceite
(nos momentos acima referidos) no espaco religfésBor vezes o vilancico simplesmente
era dotado de tematicas religiosas, mantendo-seaater secular na musica. Aparentemente
estes textos eram largamente dotados de alegoriast&oras que permitiam o uso de
descricdes semelhantes &s amorosas para se falaratentre Deus e o fféf. O vilancico,
de caracter mais acessivel e festivo que o caetgpgano, contribuiria para que celebracdes
mais importantes fossem musicalmente mais fausfdskis. que lembrar que sendo cantadas
em vern4culo tornavam, a partida, a compreensdextim mais facil do que numa celebracao

dirigida exclusivamente em latim, o que por si sdgria ser também cativante.

Lembremo-nos no entanto que uma das consequéno@a® diumanismo teve em
Portugal foi uma religiosidade mais profunda. S#nasucedeu o vilancico s6 por si ndo seria
0 atrativo de uma comunidade genuinamente religi8sgundo Nery, esta introducdo dos
vilancicos no espaco religioso tem o objectivo tlaimos fiéis através do aspecto mais
aparatoso da comum celebracdo e também atravésyda Ltilizad4"™. No entanto, tal como
referido, segundo Brito a comunh@o entre influéhcaraais populares e mais religiosas ja
existia pelo que o vilancico ndo constituiria, reaspecto, uma novidade. Diz o autor que
“esta relagdo ndo é somente de constante interodnfertilizacdo mutua mas também de
conflito sempre presenté®. O autor refere ainda a presenca na histéria teofenémenos
semelhantes: himnodia, tropos, sequéncias, drafmgitio e motete primitivid’. Este facto
nao parece ser, portanto, a justificacdo exclysira a divulgacao e prolifera aceitagdo que o

vilancico viveu.
MOMENTOS NA LITURGIA EM QUE O VILANCICO SERIA INCLUIDO- SECULO XVI

Inicialmente os vilancicos religiosos eram execosadurante as Matindé de Natal.

A estrutura das Matinas é composta por trés Nootur@ada Nocturno tem trés Salmos e

242 p|NHO, Ernesto Goncalves de (1981), p.223;

23BRITO, Carlos e CYMBRON, Lufsa (1992), p.90;

244 VIEIRA, Ernesto (1900), vol.Il, p.29;

245 NERY, Rui Vieira (1999), p.72;

246 BRITO, Manuel Carlos (1989), p.32;

247 BRITO, Manuel Carlos (1989), p.32;

%8 Desde o Concilio de Vaticano Il que a designaddatihas” foi substituida por Oficio das Leituras ou
Officium LectionisPara mais, consultattp://en.wikipedia.org/wiki/Matins

As Matinas ou Oficio das Leituras correspondemmados elementos compreendidos na Liturgia das
Horas, uma das duas grandes comemoracdes colegtiviggeja Catdlica (sendo a outra a Missa). Calsbr
diariamente, em diversas horas do dia, com os segunomesMatinasou Oficio das Leiturad,audes Terca
Sexta Nona, Vésperas e Completas. Para mais, consitfaf/en.wikipedia.org/wiki/Liturgy of the Hours
http://pt.wikipedia.org/wiki/Horas_Can%C3%B4nicas
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respectiva Antifona e trés Leituras e respectivep@asorio. Este Responsério poderia ser

substituido ou acrescido de um Vilancico:

1.° Nocturno: 1.° Salmo e 1.2 Antifona Quadro 4. Esquema das

2.° Salmo e 2.2 Antifona Matinas de Naté‘fg. 0
3.2 Salmo e 3.2 Antifona

esquema apresentado repetir-
1.2 Leitura e 1.° Responsoério e/ou Vilancico

_ ) - se-ia trés vezes, uma para cada
2.2 Leitura e 2.° Responsorio e/ou Vilancico

3.2 Leitura e 3.° Responsorio e/ou Vilancico Nocturno.

Outro momento em que os vilancicos poderiam temarlugra, como dito, nas
celebracées d€orpus Christi*®. Naturalmente as tematicas recorrentes nos tgei@s este
serdo distintas dos textos criados para o Natdilira-se portanto que a introducédo do
vilancico s6 se dava em ocasifes especiais e queraduim fendmeno comum. A acrescentar

ainda que estes vilancicos poderiam ser cantadestedor acompanhando as procis$des

FONTES DE VILANCICOS RELIGIOSOS ENPORTUGAL

De Pedro de Cristo conhecem-se cinco dos vilancelagiosos que se encontraram
até a dat®> Trés deles sdo dedicados a temas nataliciossesdoiapropriados para serem
executados nas celebracfesCimpus Christi Existem mais exemplos de vilancico religioso

em Portugal, presentes no Cancioneiro de Belém3@84Y>* O manjar bivoe Pues a Dios

249 IBER USUALIS, (1962), Tornai: Desclee Company,36v-392;

20 Cinquenta dias ap6s o domingo de Pascoa da-detmamgio do Pentecostes, sucedendo-se no seguinte
domingo pelas celebracfes da Santissima Trindadgndo oCorpus Christilugar na quinta-feira que se lhe
segue.

#1VILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.922;

%52 Manuel Morais escreve na Introducéo da sua edioioe o Cancioneiro Musical de Belém que “no
presente cddice, a sua importancia é redobradafaeio de nos dar testemunho dos Unibtadrigais que
conhecemos copiados em manuscritos portugueses,dop tradicionai¥ilancetes e Cantigasuja teméatica &

o amor, e de duaShangonetageligiosas para se cantarem, uma durante o Nataitr@a provavelmente no
Corpo de Deus” (MORAIS, Manuel (1988), p.12). SenMi Morais considerou em 1988 que estes seriam 0s
Unicos exemplos dehangonetaseligiosas dos quais temos 0s originais, entéaaloente poder-se-a dizer que
temos nove, somando a estes 0s cinco vilancicoBedeo de Cristo dos MM36 e MM53 e aindgas de
Jerusaleme De gram prisionacrescentados por Manuel Pedro Ferreira (ver FERRBManuel Pedro (2008),
p.74); no entanto o proprio Ferreira refere, nAmeendo, trés vilancicos no Cancioneiro de Pariln gee
seriam ao todo doze; mesmo assim ainda existirflasouancdes para analisar e que poderiam, embora s
funcéo de serem introduzidos em festividades dalMat®rpus Christj ser considerados vilancicos religiosos;

%3 30bre o Cancioneiro de Belém ver p. 38;
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humano Estes foram transcritos por Manuel Mof&isSegundo Nery estes s&o os exemplos
mais antigos de vilancico religicSa

Fig.1.Pues a Diogff.58v.-59) eO manjar bivo(ff.71v.-72) no Cancioneiro de Belém
(Ms 3391), em P-ar?*®.

Ferreira acrescenta ainda dois exemplos de vilascreligiosos provenientes do
Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional de Liglidijas de Jerusalera De gram prision
que o autor considera serem natalfcioNo CIC 60 pode-se encontrar ain@aiso nuestro
Dios aeternoque, embora susceptivel de ser questionado, pedérpdr em hipotese de
corresponder a um vilancico para o N&faFerreira refere também trés vilancicos natalicios
a trés vozes no Cancioneiro de Masson que ndo gwege a nomeat’. Neste cancioneiro
de Paris encontra-dealha den cima del ciele Es nagido Dios pastoresranscritos por

Manuel Morais que poderdo ser vilancicos de K&tal

Assim, sob risco de discusséo, podem-se consideraeguintes como exemplos de

vilancicos religiosos em Portugal em quinhent®smanjar bivo,Pues a Dios human®,

254 MORAIS, Manuel (1988), pp.51, 85;

%5 NERY, Rui Vieira (1988) — nota explicativa edisica Maneirista Portuguesa. Cancioneiro Musical
de BelémLisboa: Movieplay Portuguesa [CD e brochura];

2% primeira Parte do Index da Livraria de Musica do o Alto, e Poderoso Rey D. Jo&o o IV Nosso
Senhor edi¢cdo facsimilada, 2 vols., Lisboa: Academia @#ncias, 1967. Também pode ser encontrada em
http://books.google.pt/books?id=VBUPAAAAY AAJ&prirgs=frontcover&dg=Primeira+parte+do+index+da-+li
vraria&hl=pt-PT&ei=3mBJTpiOAcqI8QP9pMzKBg&sa=X&0oidbk_result&ct=result&resnum=1&ye a
transcricdo feita por Manuel Morais destes vilangiencontra-se em MORAIS, Manuel (1988) pp.51, 85;

%" FERREIRA, Manuel Pedro (2008), p.74; observandmmscricido de “De gram prision” realizada por
Morais este vilancico parece estar mais relaciorato uma devogdo a Nossa Senhora do que propriament
nascimento de Cristo; para mais ver MORAIS, Mar(1i@86), pp. XC, 6;

2%8\/er MORAIS, Manuel (1986), pp. LXXXIX, 4, 5;

29 FERREIRA, Manuel Pedro (2008), p.76;

260 \ver MORAIS, Manuel (1986), pp. Cl, 30 e pp. CXXXI82 respectivamente; estes dois exemplos
podem corresponder ou ndo aos referidos por Feemo vilancicos de Natal presentes neste carngione

%1 presentes no Cancioneiro de Belém;
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Hijas de JerusalemDe gram prision, Quiso nuestro Dios aeterff§ Dalha den cima del
cielo, Es nagido Dios pastor€s Pastorsico Es nascidp Ay mi Dios Oi se manda
apregonar Si puedé®e ainda um a trés vilancicos de Natal referidos Pemreira como

estando presentes no Cancioneiro de Paris
PROBLEMATICAS CRIADAS PELO ESTILO PROFANO DO VILANCICO

Embora o vilancico religioso exemplificasse, emtgamlgumas das indicacdes
tridentinas — vagas em termos musicais — manifastatambém, por vezes, um espectaculo
pouco devoto. E de notar a visita de Cirilo FraacBeninsula em 1549, da qual refere a
execucdo musical no templo como sendo impréfiridas mais uma vez se sublinha a
hipotese de coexisténcia de experiéncias difereBtasl576 ha uma descri¢do positiva sobre

a musica executada nas Vésperas quando Filipp.IISebastido se encontram em Guadalupe

“(...) Para ser mais plausivel a Festa do Natal asstitad od dous Monarcas as /
vesperas, que forad / cantadas por excellenteschbijsconvocados de Toledo, / e
Palencia, com varios instrumentos, as- / sim dealmmno de arco, cuja armonica /
conso- / nancia arrebatava a attencad dos ouvibtgse tanta melodia se / disitnguirad
com conhecido exces- / so Domingos Madeira, e Aldrea de / Aguiar, Musicos
Portuguezes, que cantarad aa solo alguns versddadeificat,, acompanhados por
Affonso/ da Sylva, tambem Portuguez, destrissimga©r nista; e tal foy a suspensag,
gue causou nos ouvi- / dos Castelhanos a suaviddeltas vozes, e instrumentos, que

foy acclamada a Muzica Portugueza pela mais / aatedodas as Nag6é¥”

Apesar de existirem bons exemplos Filipe Il proiliupresenca do vilancico em
vernaculo na Capela Real em 1596. No entanto, leaseuque esta ordem nao tenha sido

cumprid&®,

Em Santa Cruz de Coimbra ja em 1572 aparece aels@siva proibicdo de cantar

musica vernaculd?® quer dentro quer fora da Congregacdo. Em Portagekclusdo do

62 presentes no Cancioneiro Musical da Bibliotecaidved de Lisboa;

263 presentes no Cancioneiro de Masson;

64 De Pedro de Cristo e presentes nos MM36 e 53;

%5 FERREIRA, Manuel Pedro (2008), p.76;

286 \/ILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.921;

%7 in DODERER, Gerard (2007-2008), “Manifestacdes pririmsddo Barroco Musical em Portugal”,
Recerca MusicologicaVII-XVIII, p.86;

28 pOPE, Isabel (2001), p. 624;

29 PINHO, Ernesto Gongalves de (1981), pp.55, 56sapee esta proibicéo parecer estar mais relaconad
ndo com a musica vernacular mas sim com a musidara conforme discutido no capitulo 1.3.2;
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vilancico na Capela Real s6 se deu em 1723, codpép \*'° o que constituiu para José
Augusto Alegria umerro®’’. Sabe-se também que por vezes os vilancicos eranutxios
com acompanhamento de guitaff3sinstrumento que entretanto era considerado “el

instrumento el mas comuin y con que mas se carteien cosas desonestas y lasck/as”
CONCLUSAO

Rui Vieira Nery assume como surpreendente o fagto dilancico entrar ndo apenas
no ambito da Igreja como também da lituf§taParece, no entanto, relativamente vulgar esta
mistura entre o sacro e o profano, comprovado sameeente pelas medidas levadas a cabo
pelos clérigo¥>. Relembram-se aqui as descricdes feitas em rebeg@oocissoes religiosas
acima citadas e as varias adverténcias documentadamsteiro de Santa Cruz de Coimbra
sobre praticas menos comedidas em manifestacées $adambém Brito refere, como dito
anteriormente, uma pratica duradoura de introddgéelementos ndo litirgicos na liturgia e

quase que uma relacéo simbiética entre estas uilizériciad’’.

2.2.4. - O vilancico religioso em Portugal na primeira metade do século XVII
MOMENTOS NA LITURGIA EM QUE O VILANCICO SERIA INCLUIDO— SECULO XVII

Durante o século XVII e primeira metade do séculdiXcompuseram-se ciclos de
vilancicos, frequentemente em conjuntos de oitmove para serem introduzidos nos nove
momentos em que usualmente eram inseridos nas a#afinTal como acima referido a
celebracdo das Matinas incluia entre outras rubtiés nocturnos, cada qual com trés partes,
perfazendo ao todo nove sec¢Bes onde o vilanciderjoser incluido, justificando-se estas

composi¢cdes em conjuntos de nove.

Segundo Paul Laird poder-se-ia contar com a execdedvilancicos nas festas do

Corpo de Deus, mas também ser escritas em horvirgiem Maria e dos Santds. Ainda

20 ALEGRIA, José Augusto (1985), pp. XVIII, XX;

2L ALEGRIA, José Augusto (1985), pp. XVIII, XX;

272\JILLANUEVA, Carlos (2002), vol.10, p.922;

23 MOLL in KREITNER, Kenneth — “Ministrels in Spanish chursh&400-1600”Early Musig vol.20,
n°4, Iberian Discoveries |. Oxford: Oxford UniveysPress, Nov. 1992, p.539;

2 NERY, Rui Vieira (1999), p.72;

'S FREITAS BRANCO, Jo#o (2005), p.126; em Santa @eizZCoimbra ha proibigées explicitas sobre a
execucao de muisica em vernaculo em 1572 e 1576y 56 e 1579 vem a proibicdo da musica profana
(PINHO, Ernesto Gongalves de (1981), pp.55-57);

2’ pINHO, Ernesto Goncalves de (1981), pp.55-57; SEBRJoaquim Verissimo (1978), vol.lll, p.336;

2TBRITO, Manuel Carlos (1989), p.32;

28 BRITO, Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.92;

29 LAIRD, Paul (2001), p.624; e assim sendo, podeissenultiplicar os vilancicos religiosos em Portuga
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sobre as celebraces em que estes poderiam togzar tucatalogo de D.Jodo 4 (que
reinou entre 1640 e 1656, portanto século XVII) eapnta-nos segundo Nery 2285
vilancico£®. Nas estimativas feitas pelo autor, quase metal@atalicios. Mas é de notar as
outras festas ou 0s outros intuitos destes: Saatam¥irgem Maria, Reis, Pascoa, Santos,
entre outros. D. Jodo IV solicitou a execugcdo daneicos nas festividades do Natal, na
Imaculada Conceicéo e nos R&is

s e SEGVEMSE

DO LNDEX DA NA VOLTA
" LIVRARIA DE MVSICA DO DESTA FOLHMA

@m IU;D o m. Noflo Senhor. O LVGAR
EM QUE ESTAD 08
VILLANCICOS DE TODAS AS

feftas, Miffas, Motettes, Pfalmos, & todas
as mays obras de Latim, & tudo o
mays, que cotem efte volume.
LIVROS, QUE ESTAO0 EM
. varias lingoas convem a saber Fra
mengo, Alemai, fngres, Fran-
ces, & Olandes.

DE CASTELHANO, E ITALIANO
Je nad feg fpecifica mengad.

E PERA SE BUSCAR OS LIVROS EM

- que gflad obras de differentes cdutores.
Por ordem de fua Mag. por Paulo Craefbeck. cdnna 16.1y

Fig.2. Dois folios d&Primeira Parte do Index da Livraria de mvsica doytvalto, e
Poderoso Rey Dom lo&o o IV/fmSenhad?®,

acima enumerados;

80 Cerca de 2300 vilancicos estariam porventura béiobéca privada de D.Jodo IV perdendo-se no
terramoto de 1755 quando todo esse espodlio jasmeava na Capela Real de Lisboa. No entanto gokre
uma parte do catalogo da biblioteca do monarcaelredalogo ha uma versdo em fac-sinfflemeira Parte do
Index da Livraria de Musica do Muyto Alto, e Poderdrey D. Jodo o IV Nosso Sentetticdo facsimilada, 2
vols.,, Lisboa: Academia das Ciéncias, 1967. Tambémpode ser encontrada em
http://books.google.pt/books?id=V8UPAAAAYAAJ&prir@s=frontcover&dq=Primeira+parte+do+index+da+li
vraria&hl=pt-PT&ei=3mBJTpiOAcqI8QPIpMzKBg&sa=X&oidwk result&ct=result&resnum=1&ve
Também Joaquim de Vasconcelos fez um estudo sobriginal de 1649 que esta na Torre do Tontbrmsaio
critico sobre o catalogo d'El Rey D. Jodo(A873);

BRITO,Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.89; KENDRICRobert L. (2005) — “Devotion, piety and
commemoration: Sacred songs and oratios”, CARTER, BUTT, John,Cambridge history of seventeenth-
century music Cambridge: Cambridge University Press, p.354; MERui Vieira (1990) — “The music
manuscripts in the library of King D. Jo&o IV ofrRmal (1604-1656): a study of Iberian music repiegtin the
sixteenth and seventeenth centuries”, dissertagégublicada, Austin: Universidade do Texas;

8L NERY, Rui Vieira (1997), p.96; ver também NERY,iRfieira (1999), pp.74-75 sobre a enumeracéo
dos vilancicos n&Primeira Parte do Index da Livraria de mvsjcRarece ser uma tarefa dificil contar os
vilancicos de uma biblioteca tendo-se apenas a@oggt da mesma, principalmente sendo o vilancica um
forma poético-musical tdo plastica. Em 1991 Nemta®351 vilancicos e em 1997, no capitulo par8Hawan
0 autor conta 2285. Poderemos assumir como nimai® aproximado o mais actual ou aceitar simplesenent
que estao na ordem dos 2300.

22 NERY, Rui Vieira (1997), pp.96, 97;

83 Primeira Parte do Index da Livrarié..) [ver nota de rodapé 260]
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Por esta altura o vilancico era indispensavel sestdebracdes. Naturalmente na
Pascoa ndo era incluido uma vez que esta époceri@quaior religiosidad&®. Era pois um
género musical largamente difundido e sobre o quamerosos compositores se
debrucararf?®.

ESTRUTURA

Durante o século XVII o vilancico ja sofreu mais due a alteracdo do local de
execucao privilegiada. A sua estrutura inicial nmadikgeiramente embora mantivesse o
estribilho e as copld®. Até a introducdo do vilancico na Igreja este riméat execucées para
um ou poucos solistas com acompanhamento. Estepactvmento poderia ser dado pela
vihuel&®’. O vilancico religioso podia agora incluir duasps e coro. Quanto & sua estrutura
o Estribilho implicava uma Introducdo e um Responsé género responsorial seguido da
Copla que compreendia uma Mudanca e walga ou vuelta As coplas poderiam ser em
namero variavel e por vezes relativamente extetisaue se pode inferir que tal repeticao
teria igual éxito por ter texto diferente e talvexecugbes musicais com variagbes ao

originaf®. Segundo Nery a estrutura do vilancico profanaiahie deste religioso é a

seguinte:
Estribilho Copla
Mudanca Volta
Profano Vilancico mote| Texto aa bb ba
século XVI | de 2 versos ab cc cb
Mdasica ab cc ab
A BB A
Vilancico mote| Texto abb cdcd dbb
de 3 versos abb cddc cbb
Mdusica abc dede abc
A BB A
Religioso Vilancico Introducéo Responsd¢ Mudanca Volta
seculo XVII' | Religioso Al (1/4) [ A2 (coro) | N x B (1/4] A2
solistas solistas) ou
Al + A2

Quadro 5. Esquema comparativo entre diferentes tipovilancico segundo Né&R.

284 NERY, Rui Vieira (1999), p.73;

28 Ver STEVENSON, Robert (1976) — “Vilancicos Portagas”, Portugaliae Musica n°29. Lisboa:
Fundacado Calouste Gulbenkian, pp.VIl, XIV;

2°|dem p.74;

27 NERY, Rui Vieira (1997), p.97;

28 NERY, Rui Vieira (1997), pp.97, 98:

29 NERY, Rui Vieira (1999), pp.29, 74;
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Como se pode verificar, Nery apenas propde untraddextual para os vilancicos
iniciais com trés versos, enquanto Manuel Moraigehaugerido duas formas difererft8s
Na forma proposta por Nery para o vilancico rebgia@o século XVII mantém-se o Estribilho

e a Copla, mas o Estribilho agora teria uma Intgddie um Responséao.
ASPECTOS MUSICAIS E QUESTOES ESTILISTICAS E DE COMPOSICAO

Os vilancicos, segundo Nery, seriam para ser castadma celebracdo especifica,
pelo que depois ficariam remetidos para os arquivasa novas celebracdes, compor-se-iam
novas chansonetds Segundo Villanueva “o seu destino, o seu car&fé&mero, a pouca
estima do circulo literario oficial (...) explicamgusalvo algumas excepc¢des, 0 género seja
anénimo na sua parte literaria e de escasso vaoirlo?®% Segundo Brito e Cymbron eram
“habitualmente de qualidade inferior, com tendéreieeflectir o gosto da época nos seus
piores aspectos — frivolo, trivial, recheado dehds e lugares comuns, ou de imagens
pedantes e complicadd®® Os mesmos autores referem a provavel larga eaoglee estes
compositores teriam de escrever estas pecgas, oajuelmente se reflectia também neste
caracter mais simples da linguagem textual comoical. Laird refere os textos como
sofrendo de maior simplicidade e a musica comoderatacter popular, ndo se podendo a
partir daqui concluir nada sobre o grau de sofiséo da parte musical dos mesfiosNa
realidade o facto de durante os seiscentos se @veTposto ciclos de vilancicos, vilancicos
com solos, policoralidade, e frequentemente paranimero alargado de voZéSleva a

suspeitar que a qualidade musical destes ndo aobianzo estilo poético de valor inferior.

290v/er MORAIS, Manuel (1986), p.XV;

21NERY, Rui Vieira (1999), p.74;

292 VILLANUEVA, Carlos (2002): “Su destino, su caractefimero, la poca estima del circulo literario
oficial, y la escasa inversion de los cabildos ste @partado, explican que, salvo excepcionesgrerg sea
anonimo en su parte literaria y de escaso valdiquiép.921;

293 BRITO,Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.90;

2 BRITO,Carlos e CYMBRON, Luisa (1992), p.91;

29| AIRD, Paul (2001), p.624;

2% | AIRD, Paul (2001), p.624;
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CAPITULO 3

Estudo de caso

Neste capitulo pretende-se fazer um levantaméstensatico das fontes biograficas e
musicais relacionadas com Pedro de Cristo. Solaie &kimas far-se-a o estudo codicol6gico
dos manuscritos musicais onde constam os vilaneigastrabalhados assim como a analise
musical destes. Os estudos realizados por’Ree®inhé® foram de suma importancia para

este capitulo.

3.1.- Pedro de Cristo (¢.1551-1618)

Segundo Pinho, Pedro de Cristo, Frei Domingos adéprofessar, era filho de
Anténio Nunes e de Isabel Pires. H4 aparentementediscordancia sobre a nacionalidade
do pai no que se observa hivro de Recebimento de Novicesno Rol dos Codnegos
Regrantegque se encontram na Torre do Tombo). Note-senpgrée noRol ndo surge, pelo
menos pela transcricdo do musicélogo no estuddgadld em 1981, o nome dos pais. Deste
modo, se houve algum erro na identificacdo dosmiaspoderia ser apurado p&ol ja que
neste apenas refere que Pedro de Cristo “nascéa cidade, [Coimbra] mas seu pay era

estrangeirc®

° Foi, segundo 0 mesmo musicélogo, Mestre de Capelslosteiro de Santa
Cruz de Coimbra tendo, no entanto, passado tamlggmmaempo na casa irma em Lisboa, S.
Vicente de Fora. Apesar de se saber que o compesioceu bastante tempo esse cargo nao
se apurou até & data quando iniciou as suas funo@ies Mestre de Capéfd

FONTES BIOGRAFICAS

No fundo, o que se sabe directamente sobre Ped@risi® € muito reduzido. Das

fontes da sua época serdo aqui transcritas todagastradas até ao momento:

~ Codice 90 do Arquivo da Torre do Tombo (&al), Livro dos Recebimentds,
f.18v.
“Dom Pedro de Christo / tangedor de baixao E textzllente / objit detta queda”;

“Em os quat’ dias do mes de Setembro de 1571 afios / langaramabyto a frei domingos

27 REES, Owen (1995);

2% PINHO, Ernesto Gongalves de (1981) e (1989);

29 Rol dos Cénegos Regrantébito n°240n PINHO, Ernesto Gongcalves de (1981), p.179;

30 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989), p.39; Pinhusictera no entanto que a data em que Pedro de
Cristo tera comecado a trabalhar como Mestre del@apra sido em 1693 ou pouco antes: PINHO, Ewnest
Goncalves de (1989), p.42;

31| ivro de recebimento dos NoviciosPINHO, Ernesto Gongalves de (1989), p.19;
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filho de Antonio Nunez e de Isabell piz sua leg#imolher naturaes da cidade de coymbra, e foy
pregutado éforme ao decreto do cap®. Gerall pollos Impedimemonteudos na constituygdo, em
especiall se era christad nouo dentro do quart; gieclarddolhe que se depois de professo se achar
gue ho era; ou que estaua comprendido em algusitdtedmpedimentos o aviam de lancar fora, e elle
aceytou ho habito cd esta cddicam epera lembraggsoa este &0 o padre gerall com os

cOsyliaryos e com o dito frey domigos: - fez pfsachamase frey pedro”.

~ Rol dos Cénegos Regrantes do Arquivo da Torréaobd® (P-Lant) (6bito n°240)

“Em 16 de Dezembro leuou nosso Senhor péra si doeFaom Pedro de Christo
Mestre de Capella deste Mosteiro sendo ia ansido”;

“Ordenousse |he a morte de hua queda que deu natralado silencio defronte da
portaria, e deu com a cabeca no pilar da claustigqué fez hua grande ferida e logo ahy ficou o
sangue na mesma pedra: foi leuado a infermarid euatido mas saltou erisipula na ferida de
modo que inchou tanto que niguem o conhecia, pangue olhos nem boqua se lhe enxergaua”
[...] “esta enterrado naquele Carneiro a porta dgjagque vem pera a clautra”;

“Quasi sempre foy mestre da Capella aqui [em S&naz] e no mosteiro de
S.Vincente”;

“Grande compositor, tangedor de tecla e baixa@ arfpauta”;

“Muy zeloso do bem da Religido e observancia dglla”

“Muy gracioso e de grande conversacao”;

“Deixou muita musica composta e particularmentddirgraca para chansonetas, e
musica alegre”;

“Por tal era buscado de todos os mosteiros dedseyde frades”;

“Deixou muitas saudades na religid e muitos ampgogjue todos lhe querido muito”.

~ Autos do definitério do Cap® getXl.. de 605, f.4 v.

“Aos doze dias do mes de Maio do anno 605 [...] @Gad& os sobreditos Padres

definidores se mude de S\pera esta casa d& Sruz Dom Pedro tangedor”.

~ Despacho das peticdes em 9 de Maio do Capitul&H8%*, .24

“Concede-se a [Pedro de Xp’o q o p. geral o mande ao Mostde S. V'

~ Cadice n° 632, P4, CRUZ, D. Marcos da — Crénica da Fundacao de S.ntcde
Fora, da Cidade de Lisboa

%92 Rol dos Cénegos Regrantdshito n°240in PINHO, Ernesto Gongalves de (1981), p.179 e PINHO,
Ernesto Gongalves de (1989), pp.41, 46;

303 Autos do definitorio do cap® geral ... de 1603t.v da primeira foliacd PINHO, Ernesto Gongcalves
de (1989), pp., 49, 592;

304 Despacho das petices em 9 de Maio do Capitulb6d&®, f.24,in PINHO, Ernesto Gongalves de
(1989), pp., 51;
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“Era Relig® de M habelid em materia de muzica, §rdomponista, tangedor da tecla,

arpa, e baixacé®.

Através de algumas destas citacfes Ernesto Pmicuc que Pedro de Cristo fora

Frei Domingod” filho de Anténio Nunes e de Isabel Pires, qu@rséessou em 1571, que
chegara a ser ansido (aqueles que tivessem no endpiatenta anos de habitf)e ainda que
falecera devido a uma queda na claustra do siléndi6 de Dezembro de 1618. A data de
nascimento exacta permanece assim incognita. Rusifica a data de nascimento c.1551
através de dois factores. Por um lado a idade nafenagressdo nos mosteiros (entre 18 e 22
anos, apesar de algumas excepcdes). Por outra ldai@a da sua ingressdo em 87 Assim
sendo:

1571 (data de ingressao no mosteiro) — 18 (id@dena de ingressao) = 1553

1571 (data de ingressdo no mosteiro) — 22 (ida@ema de ingressao dentro

dos tramites mais comuns) = 1549

Deste modo Pinho faz a média destas possiveis dataascimento, concluindo que

Pedro de Cristo terd nascido cerca de %51

FONTES MUSICAIS

Segundo Owen Rees poderemos encontrar a obra de é&kedristo no MM33, em
todo 0 MM36 excepto duas petHse ainda bastante do contetdo dos MM8 e MM18. No
entanto o musicologo inglés sublinha que o factgg@dmde parte desta musica ndo estar
assinada nao permite certezas quanto a sua aotonia acontece, por exemplo no MM44.
Também no MM53 ha provavelmente obras do compositorquestao. Estes dois ultimos

manuscritos contém, alias, um grande numero despmEgaidas no MM33, que Owen Rees

39%in PINHO, Ernesto Gongalves de (1989), p.36;

3% pinho faz uma comparac&o entre as assinaturaaiel¢minguos” em 1571 aquando da sua entrada
para o Mosteiro, Dom Pedro de Cristo a 7 de Maid &2 numa Procuracdo Capitular onde se represantav
0s que estariam presentes no Convento do Capitral @e 1612 e ainda a 29 de Abril de 1615 e qumode
encontrar (tal como a anterior) no Cddice Magoitd_3 da Colecgdo de Santa Cruz no Arquivo Nadidaa
Torre do Tombo; para mais ver PINHO, Ernesto Gaesade (1981), pp.178-181; para uma discussdo mais
detalhada sobre as fontes biograficas relativasdaoRde Cristo ver Pinho (1989), pp.49-53 e 55-65;

%7 Livro das Constitvicoen§..), (1558): “O corpo mixto, de nossa congregacemmo ornarito em cafa
de deos, (cdforme ao que diz o Propheta) efta derda diuerfos eftados ou graos, ca os canonicozéen em
tres maneras.f. Nouos, Antigos, Anciaos, Novoshfenta, fe terem vinte &nos de religiam. Antigospalgs de
terem vinte, te quarenta. Ancidos, como paffamuwiettp”, p.V;

398 ver PINHO, Ernesto Gongcalves de (1989), pp.24-29;

39 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989), pp.24-29;

%1% Que sdo de outros autores conforme apurou poootécias; ver REES, Owen (1995), p.251;
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estudou mais cuidadosamente, tendo sido o estudiicap em 1998% O musicélogo
refere ainda o MM26 que contém, segundo o mesroaljgrafia de um copista que trabalhou
nos MM8 e MM18 que também pode conter obras do mesompositor segundo a sua
analise estilistic4?

Ernesto Pinho, no seu estudo de £88®rocede & transcricéo do que considera a obra
completa de Pedro de Cristo. Em relagdo aos matassenusicais o autor inclui na sua
listagem de fontes os mesmos MM8, MM18, MM33, MMBBJI44, MM53 e ainda LC57 da
Biblioteca Nacional de Lisboa e um Livro de CoroMuoseu de Arte Sacra de Arodta

Parecem existir alguns critérios que poderdo ajaddentificagdo do compositor de
obras andénimas: a caligrafia, 0 momento em que sicadioi escrita (pois claramente uma
peca escrita no século XV ndo poderia ser do coitgp@sn questdo), a datacdo do papel, as
concordancias com outras fontes, a analise estilidas pecas, entre provavelmente outros
critérios. Segundo Rees, a analise estilisticanposier bastante conclusiva. Defende que as
obras de Pedro de Cristo distinguem-se pelo uspiddéteras com fun¢des declamatoérias e de
mudanca de sensacdo de tempo no contraponto. Tarobé&uurso a dissonancia pela
articulacdo das notas substituindo a usual sermebreor duas minimas parece ser

caracteristico seu.
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Fig.3. Dissonancia entre as duas vozes infericedsschascidalo MM36, ff.67v.-68
visivel através da transcricdo sobre o manuscrigpnal. Apesar da dissonancia estes sao

novamente articulados.

311 REES, Owen (1999)Music by Pedro de Cristo: An Edition of the Motétsm Coimbra, Biblioteca
Geral da Universidade, MM 33/usic Archive Publications, Series C, vol. 1, Waod Academic Publishers;

312 REES, Owen (1995), pp.40, 41;

33 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989);

314 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989), p.xv;
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O musicdlogo acrescenta ainda outro manuscrit@aegossuem, a partida, trabalhos
de Pedro de Cristo: o L.C. 57 que esta na Bibliotdacional em Lisboa a data da sua
investigacdo. O autor estima a obra atribuivel @mpositor num numero aproximado de
duzentos, afirmando que esta quantidade “é de l@ngeaior composta por um Unico
compositor preservada nas fontes de Santa Crualtpoa da morte de Dom Ped?d”

CONCLUSAO

Como se pode concluir, sendo um compositor de obresideravelmente extensa
(quer se adopte o numero de cerca de duzentasseEmasdo Rees como as cerca de duzentas
e cinquenta pecas assumidas por Pinho), é um enigma tdo pouco se sabe, de forma
concreta, sobre Pedro de Cristo ou da sua obreeZ al dispersao de livros e documentos de
posse religiosa em 1834 ou o terramoto e consegmiémténdios de 1755 possam ser, em
parte, causadores da falta de informacdo actuak smipatriménio musical portugués. No
entanto todas as fontes existentes poderdo sefadsis; catalogadas, analisadas de forma a
criar materiais base para o desenvolvimento da aolagjia. Também relativamente a
documentacdo em si realizada na época ha que lembeaesta ndo era tdo metddica e
detalhada como nos tempos actuais. Para alémabssecessidades ndo seriam as mesmas: 0
registo do nome do compositor nem sempre era dieittorma completa. O nome “Petif®
aparece (isolado) em numero e data impossiveisréensaplicados a uma so6 pessoa. Ha que
sublinhar que os frades conheciam-se uns aos caitnd® havia um habito tao interiorizado

de se assinar as obras realizadas, principalmestambientes religiosts.

$5REES, Owen (1995), p.42;

%1% Sobre as varias formas em que o nome “Pedro”duiite e atribuido a Pedro de Cristo ver PINHO,
Ernesto Goncgalves de (1989), pp.57-85, 94-96;

37 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989), p.66:
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3.2.- Manuscritos Musicais: MM36 e MM53

As pecas trabalhadas no presente trabalho sédoeaseguem e constam no MM36 e
no MM53 da Biblioteca Geral da Universidade de Guan

Pecas MM Folios
Pastorsico 36 20v-21
Es nascido 36 65v — 67
Ay mi dios 36 67v— 68
Oi se manda a pregonar 53 127v—-128
Si puede el hombre 53 130v — 131

Quadro 6: Vilancicos a serem estudados no preseitalho.Incipit, manuscrito que

0s contém e folios onde se encontram.

Os estudos conhecidos realizados sobre ambos assonans foram adiantados por
Pinho num detalhado e extenso trabalho sobre Reed@risto e a sua obfa Neste incluem-
se as suas obras inscritas nos MM36 £%53eis anos depois pode-se ver o estudo de Owen
Rees, musicologo inglés que desenvolveu um tratsdbce varios manuscritos provenientes
de Santa Cruz. Entre algumas publicacfes feita® ®stes a de 1995 foi sem ddvida a mais

referenciadit’

3.2.1. - Estudo codicolégico MM36
ASPECTOS GERAIS DO MANUSCRITO

As pecas a serem discutidas aqui seréo os vilandedatal, que sao trézastorsico,
Es nascidae Ai mi dios O MM36 € um manuscrito que tem as vozes em disimsle livro
de coro, tem 75 félios tendo duas folhas de guam@icio e uma no fim. As dimensdes
destes sédo de 41,2cm x 27,8cm segundo Rees. Rova{@o directa as medi¢cdes tiveram um
resultado ligeiramente diferente, tendo os foli@scdm x 28,1cm. A capa tem 42,0cm X
27,7cm, pelo que uma pequena parte dos folios si@peotegida pela capa e a mancha de
texto 36,2 cm x 21,5 cm. As pautas tém uma altegalar de 1,74 cm variando no entanto a

318 pINHO, Ernesto Goncalves de (1989);

319 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989);

320 REES, Owen (1995) Polyphony in Portugal ¢.1530 — ¢.1620, Sources ftbenMonastery of Santa
Cruz, CoimbraNew York: Garland Publishing, Inc,
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distancia entre as pautas que vai de cerca deallX5cm. Esta divergéncia leva a concluséo
de que ndo deverd ter sido usado rastrum que desenhasse varias pautas em simultaneo
mas apenas cinco linhas de cada vez. Como se ps#evar na figura abaixo, cada félio
contém doze pautas, separadas em dois grupos, sugeee o prévio conhecimento de se vir

a tornar um livro de coro. Esta estrutura mantémesstante ao longo de todo o manuscrito.

28,1cm_

A

40,5 cm

v

Fig.4. Exemplo de uma partitura com formato de cayomi diosem MM 36, ff.67v-68.

MARCA DE AGUA E DATACAO

O material usado é o papel, que contém marca de éqnrado na metade direita do
bifolio — portanto a dobragem utilizadaréfolio. Como diz Arnaldo Ataide e Melo, “se os
pontusais séo verticais na félha e se a marca e @sfa ao centro da pagina, o livro € um
infélio” — acrescentando ainda que é “ regra atiadté 1750°.

%21 MELO, Arnaldo de Ataide e (1926)@ papel como elemento de identificagcéeparata do&nais das
Bibliotecas e Arquivos®s 17 a 23, Lishoa: Oficinas Gréficas da Bibltiatdlacional, p.17;
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largurs da marca de dgua Como se pode observar na figura ao lado a marca

distincis eoere de agua ocupa no original um espaco de 7,4 cm X

wver _.';an.'l'=_5' fmm
4,3 cm. O papel mantétm uma distancia entre
¢ 4 _— vergaturas de 1mm e entre pontusais de 3,3cm
W da
TAom fArCa mesmo no que se refere ao que apoia a marca de

de agia

agua. A copia desta marca de agua foi feita arparti

do f.52v.. A importancia da marca de agua redobra

5 .

13 EEE 3w guando os documentos néo estdo datados como € o

origad caso. No entanto ha que ter alguns cuidados na

enkre
poniusas

datacao utilizando a identificagdo do fabricante de
papel por marca de agua. Mesmo assim limita esta
datacdo uma vez que o papel sendo nesta época

Fig.5. Marca de agua do MM36. _ .
muito caro nao era acumulado. Por outro lado os

moldes utilizados também tinham uma durabilidaglativamente curta — um méaximo de
quatro anos — e 0 periodo da sua confeccdo atérrs& um livio com conteudo seria no
maximo de dois ou trés arids Deste modo, comparando a marca de agua com a
inventariacdo realizada por Charles-Moise Briquet-§e a conhecer que o papel utilizado
neste manuscrito é praticamente idéntico a um pfefgel em Ferrara em 1880 no numero
8392. Tem no entanto dimensées difereifeSegundo Rees as obras foram copiadas por
Pedro de Cristo, a maior parte foi copiada entdéaadas de 1570 e 158D

FoLios

Aparentemente nédo faltam félios no inicio ou no,fiembora Rees considere que
faltam félios no meit?> A seguir ao segundo félio original observa-se umaneracéo
moderna, a lapis, desde 1 a 71. No entanto, estfélios 22 e 23 existe um fdlio em falta
sem falhas na numeragédo. O facto de o folio era fdélb estar numerado leva a acreditar que
nao tenha sido perdida mauasica. Na primeira pagimamadnuscrito estd uma inscricao
moderna, a lapis que diz “N.B A fol.56 encontraesdre o f.62 e a fol 63 por erro do
encadernador”. No entanto actualmente o f.56 est&gair ao f.55 pelo que alguém deve ter
corrigido essa falha. O estado do manuscrito @ualfacilmente se poderiam alterar os félios.

322 MELO, Arnaldo de Ataide e (1926), p.14; WOODWARDavid (1996)- Catalogue of watermarks in
Italian printed maps, ca 1540-160The University Chicago Press, pp.8-9;

322 BRIQUET, Charles-Moise (1923);

324 REES, Owen (1995), p.247;

32 REES, Owen (1995), p.247;
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Efectivamente estes contém, como se pode obseavagina anterior, duas linhas verticais
que delimitam a mancha de texto. A tinta utilizéodiacorroendo o papel pelo que muitos
folios estdo soltos e torna 0 manuseio do manosgnita tarefa dificil e que exige indmeros

cuidados. A capa é de couro branco, provavelmeigmal.
ENCADERNACOES

Segundo Rees o referido manuscrito foi reencadereatte 1937 e 1941, o que pode
ter transformado a estrutura origitfal Esta reencadernacéo foi feita com cola ou algosgu
assemelhe impossibilitando um estudo assertivocddsernos que compdem o livro. A cola
ocupa, por vezes, 4mm dos folios. De qualquer forsta estudo seria sempre relativamente
inconclusivo porque, tal como diz Rees, a estrupadera ter sido alteratfa Mesmo assim
procedeu-se ao estudo de um dos cadernos que pastee em melhores condi¢cdes para
observacao e observou-se que continha quatrodsfdbbrados. Se o manuscrito foi pensado
como um conjunto de cadernos para serem pautao@eechidos posteriormente talvez esta
encadernacdo de quatro bifélios se mantivesse. ntant®, tal ndo se podera confirmar

devido ao estado do manuscrito.
CONTEUDOS E AUTORIAS

Das 62 pecas identificadas por Rees apenas 4atlsem vernaculo e apesar de um
conteudo bastante variado uma grande parte sewétfirgicos. Também um grande nimero
das pecas nele presentes parece ter sido copiadd. redro de Crist6® Embora a maior
parte pareca ser também de sua autoria, Reesi atniaudas pecas a Carreibicebat Jesus
turbis (ff.34v.-35) e outra a Manuel Mendesljelluia (ff.70v.-71)?°. Ambas as atribuicdes
vém por concordancia, com o Manuscrito 40 da Bibtia Municipal do Porto (PAR) e os
livros de partes numerados entre 76 e 79 no cas®idebat Jesus turbisQuanto a
concordancia com d@llelluia de Manuel Mendes ela surge também na Bibliotec®atto
nos livros de partes mencionados, em Arouca, noelMRegional (P-AR) e em Puebla
segundo 0 mesmo autdt Coloca-se a questdo de qual dos Carreiras poerecamposto o
referidoDicebat Jesus turbisSegundo Rees é Antonio Carreira, mestre capelafala Real

cerca de 1567~ Este Antdnio Carreira teve um filho com o mesroma falecido em 1599 e

36 REES, Owen (1995), p.247;

%27 REES, Owen (1995), p.247;

%28 pinho defende que todas as obras inscritas nestastrito sio da autoria de Pedro de Cristo PINHO,
Ernesto Gongalves de (1989), p.160; Pinho des@eraenorizadamente quais 0s passos dados querarfeaa
essa conclusdo. Para mais ver Pinho (1989), p.140160, 161;

329 REES, Owen (1995), p.250;

30REES, Owen (1995), pp.248-250;

$1REES, Owen (1995), p.251;

63



um sobrito também homonimo que no entanto trabalhou emiagante Comosteld®
Talvez que se possa excluir o sobrinho como sentlr deDicebat Jest do MM36, por
este ter exercido funcées em Espanha. O filhootémldcido em 1599 poderia ter compos
peca,no entanto ndo foram encontradas informacfes vatai ele ter trabalhado par:i
Capela Real. Quanto a Anténio Carreira pai, tan@r®& como Franco Barreto, Francisco
Cruz, Barbosa Machado e Vasconcelos afirmam queMiestre da Capela do Rei

Sebastido, rei que governou entre 1557 e 1578. Rortaa auséncia de informacdes d
filho, que tomou habito na Ordem de Santo Agostirtbo trabalhado para a Capela R

parece ser realmente o mais velho a ter a auterial pe¢®*®

Outra questdo guse coloca é a seguinte: se se descobriu quedessasbras néo s
de Pedro de Cristo por se terem encontrado conuuiedanoutros locais onde as pecas ¢
identificadasurge perguntaaté que ponto se pode confiar na atribuicdo dasobras
mesmo compositoAssim, apesar do que é escrito na seguinte fighwasa pode assumir g
as obras do manuscrito sejam da autoria de Pedfrig®. Levant-se a questao de esta
inscricao significar apenas o dono do documenta pessoa que copiou, bora a par com

esta duvida possam surgir muitas ou

@7 @ rar Do fﬂ%ﬁ'@m _’1"2‘4{3

'unm %{JI«‘[&L

Fig.6. Inscricdo no frontispicio do MM:

Em suma, o manuscrito tem uma capa em cartolimaptea inscricdo no frontispic

e estd em formato de livro de coro com as « presentes no quadapresentado no Anexo

332V/IEIRA, Ernesto (1900), vol,l, p.22

33 VIEIRA, Ernesto (1900), vol,l, pp.2-225; BARRETO, Jo&o Franco, CRUZ, Francisco, MACHAI
Diogo Barbosain NERY, Rui Vieira (1984), p.t-59; VASCONCELQOS, Joaquim de (1870), pg-38);
MARQUES, A.H. Oliveira (2006), p.72
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3.2.2. - Estudo codicolégico do MM53
ASPECTOS GERAIS DO MANUSCRITO

O MM53 encontra-se também na Biblioteca Geral davéisidade de Coimbra.
Aparentemente teve originalmente dois copistassagproducdes devem ter sido feitas nas
décadas de 1580 e 1590. As pecas aqui inscritgset@ngrande namero, concordancias com
outras fontes, inclusivamente outros manuscritaaligente provenientes de Santa Cruz de
Coimbra. As chansonetas enumeradas no presentalhtvtabndo constam dessas
concordancias. E um manuscrito encadernado conampéngo em cantocho, que segundo
Rees sera provavelmente origitial Ndo havendo indicacées de pélo no lado da capa
conclui-se que este tenha sido escrito do ladoadaecda pele, o que poderia vir a ter

relevancia se se quisesse estudar a proveniérst@actochao.

MARCA DE AGUA E DATACAO

i2m 27 m 27m 32 O papel contém

pontusais com uma distancia de
3,2 cm excepto nos que se
destacam a volta da marca de
. agua que distam 2,7 cm a partir
\ 1 & do eixo central da mesma. As

6.8 mn

| ' : vergaturas estdo a uma

distancia inferior a 1 mm.

N\ A capa com 31,7cm X

B 23,8cm, tem tamanho

e ligeiramente superior ao dos
folios (31,2cm x 21,6 cm). A

mancha de texto ocupa 26,7cm x
Fig.7. Marca de dgua do MM53 desenhada a partir do

f.96v.

18,0cm da pagina e as pautas

tém1,6 cm de altura.

O manuscrito em si ndo esta escrito em pergamirdem papel com dobragem
folio surgindo a marca de agua centrada na metadeadiebifélio. A marca de agua parece

ser idéntica a que surge associada ao numero %968 dictionaire des filigranede Roma

334 REES, Owen (1995), p.283;
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entre 1578 e 158%. Assim sera de esperar que o documento tenhaesichito até um
maximo de sete anos apds estas datas, portant®d E5%B e 1587°. Veja-se na seguinte

figura a marca de agua:

Tal como no MM36 existe uma diferenca de alturdseesis pautas o que novamente
sugere que as pautas tenham sido desenhadas una@a Qs pentagramas distam entre 1,1 cm
e 1,3 cm uns dos outros. Cada folio contém 10 pasgparadas por 5 + 5, numa estrutura
gue se mantém até ao final. Isto sugere que, tabawo MM36, tenha existido um prévio

conhecimento do objectivo do livro — livro de coro.
ENCADERNACOES

Em relacdo a encadernacdo Rees considera queumdaaiggularidade nos grupos de
quatro félios. Considerando que o estudo realizao musicélogo e o feito por observacao

directa tiveram interpretacdes diferentes em tiéess ambos serdo aqui descritos para

comparagao.
Rees Observacgéo directa
[T 111 [T 111
1 23 456 1213 456
11 11
72 9 10 72 9 10
1
11121314 151617 1% 11121314 151817128
1 | T 711
19 20 21 222324 25 1 20 21 222324 25
1 1
26 2728 29 30351353233 26 2728 29 30313233
(T 7111 rr 7111
34 3538 37 38394041 34 3536 37 38394041
42 47 44 45 45 47 48 49 42 47 44 45 46 47 43 49
5051 525354 5051 525354

[T 1 1

1
55 56 57 58 i3 a0al 62 55 56 57 58 S59adal

335 BRIQUET, Charles-Moise (1923);
33 WWOODWARD, David (1996), pp.8, 9;
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94 3596 57 98 92 100 101 94 35 26 37 S8 22 100 101
11 11
102 103 104 105 106 107 108 1039 102 103 104 105 106 107 108 102

171
110111112 1153 11411511 117

126 127128 12% 130 151 132 133 126127 128 129 130131 132 133

Quadro 7. Esquematizacéo dos cadernos que constitlM 53 segundo duas perspectivas.
Notas: .70 — a outra metade do bifdlio est4 effitéd e 62; .90 — cortado de forma visivel
tendo sobrado uma parte que tem entre 0,7 e 2 lbasfoortadas entre os f.19 e 20 e os ff.49
e 50.

CONTEUDOS

Tal como o MM36, Rees deduz que fosse de funcionamarivado devido as suas
dimensdes reduzidas, sabendo-se que o manusarnitotmato de livro de cofd’. Para além
disto o livro parece ser, segundo Rees, uma cogdalde outros manuscritos de Santa Cruz
de Coimbra. Segundo Pinho o manuscrito corresp@ndena coépia realizada por Dom
Gabriel de S&o Jodo para uso pesidalla realidade, ha um grande conjunto de pecas das
guais ha concordancias noutros manuscritos, esmecite o MM33 e 0 MM44. No entanto,
em termos numéricos, sao 54 pecas das 101 enumgrad®ees que se encontram noutras

%37 REES, Owen (1995), p.289;
338 PINHO, Ernesto Goncalves de (1989), p.227;
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fontes, portanto, aproximadamente 54%No primeiro félio esta a inscricdo “Dom Gabriel
de S(&0) Jodo”, do qual as referéncias eclesidssita de 1624°. Esta inscricdo estad em
cima, centrada. D. Gabriel era também musico ergkgRinho algumas obras suas estariam
representadas no MM50 e no MM53e ainda MM48, MM236, MM240 e MM24%. No
entanto, 0 seu nome ou abreviatura ndo aparecstagelm de obras do MM53 feita por Rees,
como seria de esperar pela leitura de Pinho. Agas&u lado como musico e compositor, D.
Gabriel de S&o Joao parece ter sido proprietarimawauscrito durante parte do século XVII.
Também no primeiro folio podemos observar em baéoa direita duas palavras,
aparentemente sem sentido ou ligacdo, o que sugerdenha sido para experimentar o
utensilio de escrita. As palavras sdo “Aptilta’adtfem”, tendo ao lado varias marcas, em
diferentes orientacfes semelhantdis A lapis e com letra mais recente esta escrito “NM5

No 1° félio esta um indice:

Fig.8. Indice presente
no primeiro félio verso, ainda
ndo numerado, do MM53.
Neste indice podem-se
observar os nomes das pecas
seguidas do folio onde estédo
inseridad*® Numa delas esta
escrito, a frente da foliacao
“Bras”. A primeira coluna
acaba no f.86 enquanto a
segunda coluna apenas comeca
com o f.99.

Ha pois um periodo de paginas ndo contempladasdicel Outra justificacdo para a
suposicdo de ser um livro para uso privado é @ fdetas copias terem sido feitas de forma a

39 REES, Owen (1995), p.284-288:

30REES, Owen (1995), p.294;

341 PINHO, Ernesto Gongcalves de (1981), p.189;

3“REES, Owen (1995), p.294;

343 Este indice néo corresponde exactamente ao cantiithanuscrito; observam-se diferencas entre esta
listagem e as realizadas por Pinho e por Reescgraite ser esta a que mais se aproxima do contemdo d
documento; para mais ver Pinho (1989), pp.141-R2es (1995), pp. 284-288;
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aproveitar ao maximo o papel disponivel. Mais aisdeede que muitos erros surgem neste
manuscrito que ndo foram corrigidos, o que a paigcederia se fosse utilizado. O MM33
contém correcgdes posteriores a sua copia inioalngio foram copiadas para este MM53. O

papel € o mesmo durante todo o manuscrito excefftas-de-guarda.

O Manuscrito tem uma numeragdo antiga e outra neaente e falta o folio 90. O
facto de faltar um félio numerado, ao contrarioqie sucedera no MM36, pode levar-nos a
pensar se ndo se tera perdido algum do conteudiordooriginal. A caligrafia da foliacao
parece ser constante e antiga a partir do f.17. aat final do manuscrito, portanto
atravessando a falha existente no f.90. Observariddice do préprio manuscrito € de notar
gue também aqui had uma falha, passando directardent®6 para o f.99. Este periodo de
félios ndo corresponde a nenhum caderno pelo qtarse dificil sugerir alguma justificacéo
para o desaparecimento deste folio. Assim, podarditlo retirada com ou sem musica,
poderd o copista ter-se enganado e quis retiraetinglp na foliacdo seguinte. Esta
possibilidade parece no entanto ser remota umaweo folio seguinte ndo contém mdusica.
O 1.89v. contém duas vozes de um “Christe eleigpmhd que o .90 poderia conter mais duas
vozes da mesma peca ou entdo ndo conter sequerankisa ainda a questdo da inexisténcia
do “Kyrie eleison” que também poderia estar ne€1® bu ndo estar escrito simplesmente
talvez por ser em cantochdo. Muitas questfes supgdaminexisténcia deste folio que ficam,

para ja sem resposta suficientemente convincendeqo@ possa ser conclusivo.
AUTORIAS

Rees calcula que este manuscrito tenha sido copgiadfinais do século XVI e por
essencialmente duas pessoas: uma que trabalhowrapaide do manuscrito e a outra que se
encarregou do que esta nos ff.31v.-32, ff.79v.-8dadges do f.127 até f.30. Existe ainda
alguma monodia copiada por outra/s pessoa/s, meessponde a copias posteriores. Segundo
0 autor a maior parte foi copiada entre as décddas580 e 1599" Sobre as caligrafias
utilizadas ao longo do manuscrito excluindo a parnesical observam-se algumas situacoes:
no f.27 esta escrito “Este moteto esta também 33flse 33 do MM36” com uma assinatura
qgue néo foi identificada. No f.44 tem a vermelhd/“{unto a primeira pauta, do lado direito.
Também na lombada foi utilizada uma folha com igéers a castanho. No f.49 diz em cima
“D.Petry C°” e no .50 diz “Canone y S.1” para asma peca. No f.133 parecem estar trés
pequenas pecas a 4, a 3 e a 4 vozes respectivarnemendicacdes que dizem “DPy

“Ant® Carreira”. Nesta primeira peca de Anténio i€an, a trés vozes, uma das vozes esta

34 REES, Owen (1995), pp.283, 289;
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riscada, e a segunda peca tem correccoes feitajagem de papel. No f.127v. existe uma
inscrigdo no topo: “Chansonetas D D.Pedro”.

Segundo Rees este manuscrito contém muitas olmas €0S seguintes compositores
parecem ver as suas obras ali representadas: b BedCristo, Antonio Carreira, D. Bras,
Aires Fernandes, Dalvym, lllario, D. Francisco, Bento, Morales e Anchieta/ Compére/
Penalosa/ Ribera (Rees, 1995, pp.284-288). A eragéerdas pecas do MM53 realizada por

Rees seré apresentada no Anexo Il, com as infoesagde o autor introduZit}.

Efectivamente a percentagem de pecas de caraaher garece ser elevada, o que
seria de esperar numa compilacdo feita num Mostpiincipalmente atendendo as vérias
indicacdes realizadas no século XVI para que acausin Santa Cruz se restringisse a
sacrd*® Também se pode observar nesta listagem o elevasiero de concordancias tal

como referido supra.

35 REES, Owen (1995), p.284-288;
38 PINHO, Ernesto Goncalves de (1981), pp.55-57;
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3.3.-Analise musical

Os cinco vilancicos de Pedro de Cristo tém carstiesls comuns entre si e
caracteristicas que nos levam a identifica-los ceiamcicos religiosos. Todos mantém uma
mensuracéo ternarifinalis em F& ou em SYY, escritos na sua maioria para quatro vozes e
utilizam um bemol. As teméticas estdo relacionadasom o nascimento de Cristo ou com a
Comunhéo, assunto conectado cofaopus Christi Todos eles estdo em vernaculo, na linha
frequentemente utilizada em Portugal, o castelh&soestruturas variam bastante de uns

vilancicos para os outros. Portanto:

Pecas MM | Félios N° de Combinacdo  del Bemodis | Finalis | Mensuragéo
vozes | claves
6vv Ci,Cc1,c2,C3,C4,Fp4 Fa C3
Pastorsico 36 |20v-21
3w |Cl1,C1,C3 b Fa C3
Es nascido 36 65v — 67 4w| G2,G2,C1C3 b Fa C3eC
Ai mi dios 36 67v — 68 4vw | C1,C2,C3,F4 b Fa C3eC
Oi se manda 53 127v—-128 4w G2,G2,C1,C2 b Sol C3
Si puede el hombrgs3 130v—-131| 4w Cl,C1,C2,C4 b Sol C3

Quadro 8. Resumo de algumas informacdes sobreucadi®s vilancicos trabalhados.

Pastorsico (P-Cug, MM36, ff.20v.-21)

Devido ao reduzido texto, dois versos, e ao caracetinuo da composi¢cdo ndo é
possivel fazer uma analise da estrutura do textdaomusica. Considerou-se a hipotese de

estes dois versos corresponderem a um excertauai@ente o estribilho, de um vilancico.

Pastorsico (FEug, MM36, ff.20v.-21), 6wv. e 3vv. Compassos
6vv 3w
Pastorsico porque no vienes cc.1-6 cc.1-6
Vien ques nascido el rei delos reis cc.9-31 cC.6-18

Quadro 9. Estrutura de “Pastorsico”.

37 Os vilancicos que se encontram no MM36 fémalis F4 e os que se encontram no MM53 fémalis
Sol.
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O caracter, o idioma (lingua vernacula, em castell@mo os outros vilancicos do
compositor), estilo (mensuracéo ternaria, imitagéisushomorritmia, afinalis) e temética

(natalicia) parecem corresponder as caracterigtfmaas de um vilancico religioso.

Atendendo ao instrumento de escrita, a caligrafiadesposicao das vozes, colocou-se
a hipétese de esta peca estar escrita em duaeserwsba a seis vozes e a outra a trés. Foi
transcrita desse motfé,

Fig.9. A esquerda excerto da versdo a seis voZedieita a versdo a trés vozes de
“Pastorsico”. Pode-se observar a diferenca no thesdas notas que na segunda versao é
mais estreito e também no texto que parece apexs@nt escrita mais rapida.

Também em termos musicais se verifica, na trar@&zrigliferente nimero de
compassos. Foi escrito em F4a, com um bemol, mesur@gnaria, como outros vilancicos
contemporaneos. A versao a seis vozes esta esastalaves C1, C1,C2, C3, C4 e F4

enquanto que na versao a trés vozes se encontreavas C1, C1 e C3.

Na versao a seis vozes revela-se disfarcadampragergunta (“Pastorsico porque no
vienes”) em que as vozes entram de forma desfdgadéro mais duas vozes) unindo-se na
repeticdo de “porque no vienes” (cc.5 e 6). Enpast desenvolve-se uma imitacdo entre

dois grupos que alternam as vozes que as constjpoerantradas quase sempre de dois em

348 segundo Pinho estes dois grupos correspondem tzibilEs e ao grupo que cantaria as estrofes.
Inicialmente o autor considerou que seriam duasdés; uma a seis vozes e outra a trés (o autanddefesta
interpretacdo aquando a sua dissertacao de Literciam 1970). Posteriormente Pinho defende qu&igon
duas partes, uma a seis vozes que corresponderdmliitse outra, a trés vozes, que seria cantada ftincédo
de copla. Para mais ver PINHO (1989), pp.325-330.
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dois compassos. E de notar a variedade que ¢é daitmaés das imitacbes realizadas por um
namero de vozes diferente, concluindo em sobrefosle quatro a seis vozes.

Pastorsico por'g no vienes

PCag, MAMIG, T3 .-2] Puden e Cristen 5
|Supertus 1] ; g ; i ; . . i :
— I —F— : — | (Gt F = | ) e )
ﬁ G 1 i N | [ ‘
i € o N o por . e vie - nes wien ques o - b . do el e ode - s
. . T L P TSR . ‘ ‘ o
% : ok s ———H p— |
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Fig.10. Exemplo de estilo homorritmico e imitatemm “Pastorsico”, verséo a 6 vozes.
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Fig.11. Retardo 4_3 em “Pastorsico” na terceira voz
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Na versédo a trés vozes, mais reduzida, as vozesadgem-se de forma imitativa
igualmente em dois grupos. A voz superior evolumida e textualmente sempre a par com
uma das outras vozes: inicialmente com a terceiaeva partir do ¢c.10 em anacruza com a

voz intermédia.
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Fig.12. Desenvolvimento das vozes no estilo imtatigue se encontra em

“Pastorsico”, versao a trés vozes.

Esta versdo parece ter sido escrita para duas \axpe$as e um tenor. A parte
homorritmica tem a curtissima duracédo de um cormop@s$6) e com forte probabilidade de
diferenca de texto entre as duas vozes superioaegog inferior (0 texto foi reconstruido).
Também aqui se observa o retardo 4_3 na cadéndeitpea Fa para finalizar o vilancico
(c.17). Em ambas versdes observa-se a criacaaigeade musical através do contraste entre

estilo imitativo e homofonico.

Es nascido (P-Cug, MM36, ff.65v-67)

Este vilancico foi também escrito cdimalis em F4, um bemol e a mensuragéo varia
entre ternaria e binaria. Foi escrito para quatizes, G2, G2, C1 e C3. A transcricao textual
deste pareceu originar uma analise mais claragéagumitacoes sucedem-se de forma menos

densa. PropGe-se a seguinte estrutura:
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Es nascido (P-Cug, MM36, ff.65v-67) FormaForma | Forma poético{ Mensuracdd Compassos
poética | musical | musical
Estribilho  Introducég Es nascido, es nascidp. a A A C3 cc.1-6
Dinos quien? b
Responséd El que Zacharias uido a B B cc.7-35
Nasceria em Belém. b C cc36-60
Copla Mudanca | Las senhas del nino dips ¢ cc.61-68
Son presepe y stablo d c D Cc2
Por enganhar al diablo d
| redimiros a nos c
Mudanca Sancto dios c C3 €C.69-76
Il | nascio, i nascio ia e D E
En nuestra pobreza. f
Volta Si por darnos su riqueza  f B b cc.77-128
I quanto nel cielo a. e C
Estribilho Introducéo Es nascido, es nascidd. a A i cc.129-139
Dinos quien? b A
Responsad El que Zacharias uido a B’ B’ cc.140-156
Nasceria em Belém. b C cc.157-179

Quadro 10. Estrutura de “Es nascido”.

A proposta feita foi realizada em comparacao coque Nery havia sugerido como
estrutura do vilancico religioso e parece proviaveN&do se pode no entanto deixar de ver
uma certa parecenca com a estrutura adiantadaopet’Pem relacéo aos vilancicos profanos
antes de 1600, nos que a autora refere como menassuabab cddc abab (juncdo de duas
das hipdteses propostas). A grande diferenca estpla que € mais longa, parece conter
aqui duas Mudancas e variacdes no numero de vérsiasmudanca numérica de versos pode
derrubar a hipétese de estrutura levantada apesaridkia de que as estruturas relativas ao
vilancico possam sofrer de alguma plasticidade estente.

O vilancico inicia-se com um Estribilho que contémma afirmacdo a solo (“Es

nascido, es nascido”) e uma pergunta em coro (“Pquaen?”).

Apés esta introducdo segue-se um desenvolvimenteséifo imitativo que se divide
em duas partes: a que decorre sob o verso “El qubafias uido” e uma segunda sob
“Nasceria em Belém”. Apos este decorre uma pantgrale considerada a Copla, também
com duas partes, uma com mensuracao binaria (‘taisas del nino dios...”) e outra com
mensuracgao ternaria (“Sancto dios i nascio”) e hoitnoica. Decorre entdo uma parte que
utiliza toda a musica observada ap6s “Dinos qui{@ncc.7-35 e C, cc.36-59) mas com letra

diferente: “Si por darnos su riqueza, i quantoanelb a”.

#9ver NERY, Rui Vieira (1999), pp.29, 74:
30POPE, Isabel (2001), p.622;
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Para finalizar temos 0 mesmo texto, caracter ergtade inicial com o texto de A e
B, embora com musica diferente. Foi por esse matorsiderado A’ e B’ em vez de uma
parte nova ja que néo parece funcionar como ung@seingular totalmente original. Em A a
introducédo tem a duracdo de quatro compassos gamosma afirmacdo a solo e tendo a
intervencdo das quatro vozes nos dois seguintepassus. Em A’ a afirmacao é dada pelas
varias vozes em estilo imitativo em dez compasagsifneira voz a introduzir “es nascido, es
nascido” € o baixo e a Ultima € o superius, numigagao exacta de A) igualmente com

conclusao a quatro vozes questionando “Dinos quien?

Exemplo 1: Inicio de A (cc.1-6)
sl
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Exemplo 2: Inicio de A’ (cc.129-140)
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Fig.13. Comparacéo entre A e A’ de fiascido”. Em cima a introducdo dada pela
vOz superior a solo e em baixo a introducéo avanpatb baixo mas logo acompanhada pelas

outras vozes.

Em B (cc.7-35) e B’(cc.140-156) da-se um desenwwdwito sobre o texto “El que
Zacharias uido” em estilo imitativo. Enquanto que B este é iniciado pela primeira voz em
B’ é a terceira voz que o emancipa. O fim de B ed@hcidem em pleno, excepto na troca
integral entre as duas vozes superiores (cc.25e851d6-156), ambas escritas para superius e
em clave de sol na 22 linha. Finaliza com C igwaViato no inicio (cc.36-58, “Nasceria em
Belém, agora cc.157-179) apesar de as duas voges@es continuarem permutadas.
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A musica ficta parece acontecer variadas vezestimo no fim das partes B e
frequentemente durante as sec¢des criando magfideantes das cadéncias a Fa (ex. cc.38-
40) ou das cadéncias a La. Quase todas as imitdedBscomecam em fa ou em do e quase
sempre a solo ou a pares. E observavel algumadaaeeno estilo de composicio, que surge
tanto com partes imitativas como homorritmicasg@es que parecem notoriamente mais
animadas que outras, mais introspectivas. Dosordas transcritos este é o mais longo e e o

que parece apresentar maior variedade de recursos.

Ai mi dios (P-Cug, MM36, ff.67v-68)

Este vilancico parece ter uma grande semelhandarme poética com o vilancico
anteriormente analisado “Perdido polos meus offibstlo entanto o que nesse seria a Volta
segundo Morais, aqui representa a repeticao ddisi: A forma poética de “Perdido polos
meus olhos” é ABB cddc dBB. Aqui, observando poroni® uma macro estrutura, encontra-
se 0 que esta no quadro abaixo: AbbA. Se se gajsefundar um pouco mais chegamos ao
seguinte: ABB bcbc ABB.

Ai mi dios (P-Qug, MM36, ff.67v-68) Forma | Forma | F.orma | Mensuracdo [Compassc
poética | musical | poético-
musical
Estribilho Ai mi dios que causa a sido A A A C3 cc.1-39
Que sufrais frio i dolor B
Tudo lo haze el amor. B
Copla Mudanca || Ai mi sefior que os veio | ¢ B b C cc.40-46
Nuestra sangre derramar | d
Mudanca | Esto solo es comencar d B b C
Il A complir com el deseio. | ¢
Estribilho Ai mi dios que causa a sidp A A A C3 cc.1-39
Que sufrais frio i dolor B
Tudo lo haze el amor. B

Quadro 11. Estrutura de “Ai mi dios”. Sugere-se questribilhno se repita ap6s as

mudancas.

Como se pode concluir tem uma estrutura muito dean& a correspondente a
“Perdido polos meus olhos”. Sera curioso notar aigde estes vilancicos serdo quase
contemporaneos ja que o primeiro tera sido copé@dme cerca de 1560 e 1575e o aqui

transcrito tera sido escrito entre as décadas @eS0".

#1ver p.39 da presente;
%2 FERREIRA, Manuel Pedro (2008), p.79;
3 REES, Owen (1995), p.247;
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Foi escrito em Fa nas claves C1, C2, C3 e F4. Atardas vozes transcritas para G2
€ extremamente reduzido, apenas uma 62. Ja a vezgnage parece ter caracteristicas de
uma linha instrumental pelo uso frequente de iaes/de 82. Na Copla esta voz € suprimida.
Na transcricdo foi feito o exercicio de se colotetra nesta ultima voz, o que foi
acompanhado de algumas dificuldades sendo no ergaetuivel.
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Fig.14. Voz inferior de “Ai mi dios”. Observe-seaaséncia de texto no original em
cima e o cardcter instrumental da linha melddica é@quentes intervalos de 82. Em baixo a
transcricdo com opcao editorial de colocacéo dimtex

Neste vilancico observa-se uma clara distincaceemtEstribilho e as Mudangas. O
Estribilho apresenta-se em estilo imitativo, meag#io ternaria, o uso de dissonancias e
resolucdes 4_3 através de hemiolas. As Mudancaar@garacter mais homorritmico e com
mensuracao binaria o que sugere uma parte comti@stalativamente a primeira. No
Estribilho um pequeno motivo vai-se repetindo ndsrehtes vozes, com uma sucessdo
ascendente em seminimas. Também a palavra “diogje ssempre por um intervalo

ascendente (excepto no baixo que parece ter funag@harmonica), quase sempre por 42P.
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Oi se manda apregonar (P-Cug, MM53, {f.127v-128)

Este vilancico representou um verdadeiro desafiteemos de analise musical. Ainda
assim parece iniciar-se por uma introducdo a se$¢pandida de forma imitativa para os
terceiro e quarto versos. Comeca entdo uma seag@®in imitativa em que cada voz repete
uma melodia descendente quatro vezes com o vessel fgan bino del cielo” (cc.26-47). E
feita a seguinte sugestdo de estrutura emborasegaabsolutamente susceptivel de ser

reinterpretada:

Oi se manda apregonar (Rtg; MM53, ff.127v-128) Forma | Forma | Forma Compassos
poética | musical | poético-
musical
Estribilho  Introducgéo Oi se manda apregonar a A A cc.1-8
Hum conbite a qua nel suelo b
Responséo Sus christianos asentar a B B cc.8-24
Quel manjar es el pan bino del cie|dd
Copla Es el pan bino del cielo b C C cc.25-62
Consagrado en el altar a

Quadro 12. Estrutura de “Oi se manda apregonar”.

O vilancico tenfinalis sol, com o uso de um bemol e em mensuracado tarearma
combinagéo de claves G2, G2, C1 e C2. Comeca comsplorda voz superior “Oi se manda
apregonar hum conbite a qua nel suelo” que é relgorem estilo imitativo por todas as
vozes com o restante texto. A parte B finaliza esmdrritmia, desenvolvendo-se em C

novamente em estilo imitativo.

23 e - . K . ; Fig.15. C inicia-se em

i : ’ estilo imitativo com
o del cie - to. €5 el

4 | “Es el pan bino del
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Tal como em “Es nascido” a copla (parte C) aposc&ecimitativa termina

homorritmicamente.

79



37
- 0 = < ﬁﬂ

P 1 1 1 T I; . [ FA I+ 1
At ! T i ! I } i i}
 Fan B 1 f 1 T I ; ; 1 i
7 1 ! 1] 11 i I 1

[ ¥
con - sa -~ gra - dor en el af - tar.
~

e 7 e : : ; 1 ¥
AN 1 1 = NN A ) H El it 3
I a5 YA 1 1 H T I 1 XX El It
ANE 1 1 ¥ H i 1 L H 1 £ 3

L) T
tar, con - sa - gra - do o] el af - tar.

A i )

P A ¥ H T E ¥ H El I+
F AWy I ra i 1 13 I 1 Fl It
| Fanllis 11 i 1 1 ! Iyt 1113 —y I 4
ST { L i H 1) FAEY i - I §

© T T ™
&, con - sa - gra - der en ef al - &

) ! :

e - : — : : "
b F for | =1 33 1] 1 I 4
I i LA i I H H 5 11 El I §

\\gy 1 } E 1 1 18 11 F) 1 1

tar, con - sa - gra - dor en el af - tar.

Fig.16. Conclusdo homorritmica de C. Uma forma dar cinteresse musical é
precisamente a variacdo entre sec¢fes que usdmiregttivo e homorritmico.

E curioso notar que a tematica sobr€arpus Christifoi acompanhada de mudanca
definalis e modo. A parte C € bastante superior em durag@ardes A (que funciona como
introducéo) e B. Este facto leva a questionar ggaees A e B ndo poderiam ser repetidas. A
aceitacdo deste como vilancico estara mais relademom o tema, o estilo, a mensuracao
ternaria, a mistura de secc¢fes imitativas como hdtmicas do que propriamente com a

estrutura que levanta varias duvidas.

Si puede el hombre (P-Cug, MM53, ff.130v-131)

“Si puede el hombre” representa mais um exemphldacico para cCorpus Christj
observavel na tematica. Embora a transcricdo da detste vilancico tenha levantado muitas

davidas, a andlise estrutural da parte musicadacgarser mais clara.

Efectivamente existe uma parte inicial em estilaativo com texto repetido separada
de outra parte que contém quatro pares de versmss@sucedem sob a mesma musica.
Sugere pois que a parte inicial funcione comolabia (introducéo e responsao repetidos) e a
segunda seja apresentada como estrofes que surginiae os refrdes. Surge no entanto uma
questdo em relacdo as estrofes: ndo ha indicagbes scomo se agrupariam 0s versos, se de

dois a dois ou de quatro a quatro entre os es$tohilSugere-se que fosse feita com grupos de
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guatro versos. Portanto uma macro estrutura dédatecico resultaria em AbbA resultante de
(ABA'B + ¢ c+ ABA'B).

Si puede el hombre(Pu@, MM53, ff.130v-131) Forma | Forma Forma Compassos
poética | musical | poético-
musical
Estribilho Introducéo Si puede el hombre a dios@om a A A cc.1-22
Responséao Pues el quiere si puede ser. a B B
Si puede el hombre a dios comer a A A’ cc.23-51
Pues el quiere si puede ser. a B B
Coplas En un compas an entrado b C c cc.52-58

(¢

voluntad i amor begnino,

Por do su cuerpo divino c C c cc.52-58
En manjar se nos a dado. b
| daqui queda obligado b C c cc.52-58
Al ques christiano a crer, a
Que amar a dios humanado b C c cc.52-58
Pues el quiere si puede ser. a

Quadro 13. Estrutura de “Si puede”.

Vicéns havia sugerido seis formas diferentes desaptacdo de um vilancico: (1)
introducgéo, estribilho e coplas, ou (2) estribilbocoplas ou (3) introducgéo, estribilho e
recitativo ou (4) estribilho e recitativo ou (5)em@as recitativo e (6) apenas copias‘Si
puede” parece ser o exemplo mais simples de camgiagefrédo e estrofes, correspondendo a
segunda hipétese referida por Vicéns, como vistosegundo capitufd® O vilancico
apresenta-nos o Estribilho duas vezes, na pringh@duzido pelcsuperius lem fa e depois
pelobassusem si bemol (c.23) com imitacdo das outras voaea pbter resposta idéntica a
inicial (a partir do c.24).

E de referir a subida do si bemol saperius 1no c.22, que altera 0 modo do acorde
antes da repeticdo desta primeira parte.

**VICENSin BEGUE, Alain (2007), p.231;
$5VICENSin BEGUE, Alain (2007), p.231;
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Se é certo que as cancgdes transcritas sao vilaneitéo realmente este reveste-se de

estruturas bastante variadas. No entanto em tddashé caracteristicas que nos levam a

identificd-las como vilancicos. Na intencdo de famma analise comparativa dos varios

vilancicos elaborou-se o seguinte quadro:

Estrutura Estilo Possivel
Pecas N° de Finalis Mensu- Ati Idioma Ati Tematica momento 2
vozes ragad | Musical | Poéticad Poet_lcol- Musical Poet_lcol- ser
musical musical executado
£ (@]
Pastorsico 6w SO 3 Imitativo  com .
. Forma consta | Indeter < ~ U Nascimentd
MM36 Fa C3 continua | de 2| minado [ concluséao Silabico de Jesus Natal
ff.20v - 21| 3 w e homorritmica
Versos 8
A
B
A A
B ZE g ° A — Imitativo
Es nascidd c cddc |E § ﬁzmorrci?rzicclgzoeSEssenciaI— Nascimentd
MM36 4w | Fa c3ec|D B | cef b I B e G | Mmente de Jesus Natal
ff.65v - 67 B fe c 7 o silabico
A A |ab A S homorrltmlco
B ab B’ D — Imitativo
C
A o L
Ai mi dios g 'g‘dBB b § g‘_ Imitativo _ | Essencial- Amor de
MM36 4y | Fa C3eC b 2 . mente Natal?
B dc = essencialmente | .., .: Deus
ff.67v - 68 A @ P silabico
A ABB S homorritmico
Oi se A =)
manda A abab | B s Imitativo com Corpus
MM53 4w | Sol C3 B ? ba C T conclusdes Silabico Comunhag ChrFsti
ff.127v- C 2 homorritmicas
128 o
Si  puede o
el hombre A zicb ﬁ § A — Imitativo Corpus
MM53 4y | Fa C3 B bab b 2 h .. | Silabico Comunhago h put
130V - B aba % | B—homorritmico Christi
. A @
131 O

Quadro 14. Analise comparativa dos varios vilargico
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CONCLUSOES

O vilancico religioso surgiu num contexto historicnltural e religioso europeu que
parece ser propicio ao aparecimento deste génkrdoiese delineando com determinadas
caracteristicas e estrutura algo plasticas, debemdp-se com algumas diferencas de
compositor para compositor, de vilancico para iem ao longo do tempo. Nos vilancicos de
Pedro de Cristo (ou chansonetas como eram desigmamldVosteiro de Santa Cruz de
Coimbra) encontram-se algumas destas caracteststidema, estilo silabico, tematicas,
momentos de execucao, presenca de um refrdo. Tarl@pre algumas das caracteristicas
tipicas no que se refere ao vilancico de finaisséoulo XVI como o caracter acessivel e
dancante, as finalis em Fa e em Sol, a altern@&mtra partes homofdnicas e contrapontisticas

e ainda uma predominancia de mensuragéo ternaria.

E em relacdo a estrutura que se encontram maisyéiveias. Estas tanto surgem em
relacdo aos vilancicos de Pedro de Cristo comparasdcom vilancicos de outros
compositores contemporaneos como entre si. Porado fPastorsico” revela um texto
suficientemente curto para levantar a suspeitaodstituir apenas o estribilho. Também “Es
nascido” ndo parece seguir nenhuma das estruteneentbhdas por diversos autores
nomeadamente Pope (2001), Villanueva (2002) e 1(aBA7). “Oi se manda apregonar” para
além de ndo cumprir nenhuma das propostas dadasepaeguir uma forma continua.
Sugeriu-se a repeticdo do inicio, o que levaria egancico a aproximar-se um pouco mais
das estruturas encontradas na época. Apenas “@iasii e “Si puede” sdo mais equiparaveis
as estruturas observadas pelos autores acima nospeammo sendo as mais convencionais

no século XVI.

Na realidade procedendo-se ao estudo sistematicaribes vilancicos (para o presente
trabalho foram analisados cerca de 170 transciic@sserva-se que as estruturas sao
altamente variaveis. Por isso os vilancicos aquideslos ndo podem ser considerados
discrepantes em relacdo aos contemporaneos, ndiode@s rigidas estruturas que por vezes

pretendemos encontrar na musica antiga.
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PARTE I1

Edicdo critica e transcrigoes

Neste ultimo capitulo encontra-se o trabalho nedaéis transcricdes o que inclui os critérios
editoriais, 0 comentario critico e as transcrigd®ssi.

1.- Critérios editoriais

Procedeu-se a transcricdo dos originais para rmtacfual. Assim, procurou-se o
melhor compromisso possivel entre uma transcrigdsipel de ser facilmente executavel e o
mais leal rigor em relacdo ao original. Assim, algs transformacdes em relacdo a fonte
surgiram: a clave e a mensuragcdo. Reproduziuiseipit através de uma ou duas notas e

eventuais pausas que as antecedam, mantiveranmbsenoss.

CLAVES. G2 e C1 foram sempre transcritas para G2; C2 dmistirita ou para G2 ou
para G2 oitavada, consoante a tessitura da melo8i&i sempre alterada para G2 oitavada,
C4 por vezes foi substituida para G2 oitavada oa B4, mais uma vez dependendo das notas

escritas, mantendo-se ainda todos as F4 como gioalri

MENSURACAQ, BARRAMENTO E OUTROS ASSUNTOS RiTMICQdMantiveram-se 0s valores
originais o que resultou numa passagem da mensu€8;@ara o actual compas82 e deC
parad/2. Por vezes as Ultimas notas da peca ndo acabanaimeltaneo para todas as vozes,
pelo que se transformou nestes casos especifichgagdo das notas, uniformizando-as.
Quando apenas uma das vozes tinha, no originakinah de suspenséo, a mesma figura foi

adicionada as outras vozes na transcri¢cao, proeadingue se observard sem comentario.

LIGADURAS E COLORAGCOESTal como convencionado, as ligaduras e coloragde®s
assinaladas respectivamente por paréntesis longaogohtais e pelas extremidades de

paréntesis longos horizontais.
TONALIDADES. Os bemois decorrentes junto a clave foram mantidos.

ACIDENTES Os acidentes ocorrentes que no original surgirdmaae abaixo da nota
foram transcritos imediatamente antes da nota itespe a pratica actual. Uma vez que o
manuscrito ndo consta de barras de compasso, @& esfpa sobre acidentes ocorrentes (que

perdem o seu efeito se se mudar de compasso) ragdice
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MusICA FICTA. A musica ficta é assinalada como convencionado, aoaiteracao

acima da pauta.

ABREVIATURAS, DESDOBRAMENTOS E RECONSTRUGAO DE TEXTO Conforme
convencionado as abreviaturas serdo desdobradasoseemtario mas com a sinalizacédo do
proprio texto em italico. A Unica excepc¢ao par@ etisdobramento de abreviaturas que sera
acompanhado de explicagdo no Comentario Criticd eer “Si puede”devido as varias
dificuldades encontradas na transcricdo do texjoesa podem comprometer. Também em
italico aparece o texto que néo estava escritaigmal, substituido por um sinal de repeticéo
ou de imitacdo do que foi feito noutra voz. A restamcdo textual (como acontece
integralmente na quarta voz de “Ai mi dios”) suegdre paréntesis rectos.

Em relacdo ao texto varias alteracbes em relac@vigioal se poderédo observar sem
aviso ou sinalizacdo das mesmas - a colocacéo aecuk nos nomes préprios (como em
“Zacharias” de “Es nascido”), a uniformizagédo datapras (como “ay” e “ai” de “Ai mi
dios” e como “nacido” e “nascido” de “Es nascidod)acrescento de virgulas na repeticdo
frasica (como na repeticdo de “sus christianostasede “Oi se manda apregonar”) e de

pontos na finalizacao frasica (como em “Pues arguwi puede ser” de “Si puede”).

ALINHAMENTO TEXTO-MUSICA. O alinhamento do texto com a mdusica é feito sem
comentario, mesmo nos casos em que facilmentecemteariam outras solu¢des (como em
“que sufrais frio e dolor” de “Ai mi dios”). Dado @aracter silabico do vilancico poucas vezes

se encontraram seérias duvidas sobre esta questao.
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2.— Comentario critico

Para cada uma das pecas sera transcrita a letnasevgmente algum comentario

especifico que néo tenha sido abrangido pela Ediciica.

Pastorsico (Reug MM36, f.20v.-21)

Pastorsico porque no vienes

Vien ques nascido el rei delos reis.

Es nascido (P-@, MM36, ff.65v-67)

Es nascido, es nascido.
Dinos quien?

El que Zacharias uido
Nasceria em Belém.

Las senhas del nino dios
Son presepe y stablo
Por enganhar al diablo

| redimiros a nos

Sancto dios

| nascio, i nascio ia

En nuestra pobreza.

Si por darnos su riqueza
| quanto nel cielo a.

Es nascido, es nascido.
Dinos quien?

El que Zacharias uido

Nasceria em Belém.

Em termos textuais a palavra “nascido” apareceasotbografia indicada mas também
“nacido”. Procedeu-se a uniformizacdo. Outras unifpacdes e actualizacdes foram feitas
conforme referido nos Critérios Editoriais. Assiogmo em muitos outros aspectos da
transcricdo, esta podera constituir apenas umabdatsde do que seria feito, pelo que deve
ser vista de forma cautelosa e ndo definitiva. Uenglo é observavel nos cc.140-141 em

que a duracdo do dé na voz superior foi encurtada pniformizar com a segunda e quarta
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vozes. No que sera o ¢.159 da terceira voz surgmaruscrito uma figura ritmica pouco
perceptivel, ndo se percebendo imediatamente seaéminima ou seminima. O aspecto &
semelhante a uma minima parcialmente pintada. C@amg@a com as outras vozes e
atendendo as notas que se seguem, concluiu-se &adiertbs possibilidades de ser uma
minima. Parece pois um engano de quem escrevewanosgrito com tentativa de correcgao
por parte do mesmo.

Ai mi dios (P-Qug, MM36, ff.67v-68)

Ai mi dios que causa a sido
Que sufrais frio i dolor
Tudo lo haze el amor.

Ai mi sefior que 0s veio
Nuestra sangre derramar
Esto solo es comencar

A complir com el deseio.

A toda a voz inferior foi acrescentado texto tedtase reproduzir 0 mesmo tipo de
alinhamento das outras vozes. Na segunda vez quemaira voz tem “que sufrais frio i
dolor” surgiram duvidas na colocacao do texto, efjpamente nas palavras “i dolor”. No
entanto, observando-se a terceira voz existe umimeoNo meldodico semelhante sobre a
palavra “sido” tendo-se atribuido 0 mesmo crit@@oa a distribuicdo das silabas pelas notas,
gue estdo neste caso em numero superior. Assitn, niam caso como no outro (“i dolor” e

“sido”) a segunda silaba entra no que foi trans@@mo terceiro tempo do compasso.

Oi se manda apregonar (Rx§; MM53, ff.127v-128)

Oi se manda apregonar

Hum conbite a qua nel suelo

Sus christianos asentar

Quel manjar es el pan bino del cielo

Consagrado en el altar.
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Sendo uma peca de caracter silabico a articulagdextb com a musica decorreu sem
grandes questdes. Por vezes houve alguma difiuldadranscricdo relativamente a duracao
do efeito dos acidentes ocorrentes. No entantoo#ss que sofreram alteracdo ndo séo
repetidas de imediato, e surgindo mais tarde vodasar acompanhadas do respectivo bemol

na maior parte dos casos.

Si puede el hombrg-Qug, MM53, ff.130v-131)

Si puede el hombre a dios comer
Pues el quiere si puede ser.

En un compas an entrado
voluntad i amor begnino,

Por do su cuerpo divino

En manjar se nos a dado.

| dagqui queda obligado

Al ques christiano a crer,

Que amar a dios humanado

Pues el quiere si puede ser.

O texto relativo a esta canconeta é de dificil campséo pelo tamanho e desenho da
letra. Muitas palavras estdo abreviadas no origtnalma vez que o texto levantou muitas
davidas, tentar-se-a enumerar e reproduzir as ialwexs com os respectivos desdobramentos

e outras palavras que tenham suscitado incertezas.
Por ordem de aparecimento:
Hébre — hombre

El quiere — que podera ser interpretado como sandounica palavra observando-se

0 manuscrito: elquiere ou até mesmo alquiere;
HU — hum;
Copas — compas;
Volutad — voluntad;

Do — podera significar “donde” o que implicaria quéexto ficaria “En un compas an
entrado / voluntad i amor begnino,/Por do[ondegwserpo divino / En manjar se nos a dado”.
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Anexo I - Digitaliza¢des dos vilancicos trabalhados

PastorsicoP-CugMM36, ff.21v-22.

Fig.17.Pastorsico MM36, ff.21v.-22.




Es nascidpP-Cug MM36, ff.65v-67.

Fig.18.Es nascidpMM36, ff.65v-66.




Fig.19.Es nascidpMM36, ff.66v-67.




Ai mi Dios P-Cug MM36, ff.67v-68.

Fig.20.Ai mi Diog MM36, ff.67v-68.




Oi se manda apregonaP-Cug MM53, ff.127v.-128.

Fig.21.0i se manda apregon, MM53, ff.127v.-128.




Si puedeP-Cug, MM53, ff.130v-131.

Fig.22.Si puedeff.130v.-131




Anexo II - Listagem das pec¢as inseridas no MM36 e no MM53

MM36

N° Félios Incipit Compositor Notas/ Concordéancias

1 1 [Venite adoremus?] Sem texto

2 1v.-3 DIxit dominus

3 3v.-5 COnfitebor tibi domine [Pedro de Cristo] NN 7v-70; MM18, 9v.11

4 5v-7 BEatus vir

5 7v.-9 LAudate nomen [Laudate pueri]

6 9v.-10 Regina celi lectare

7 10v-12 LEtatus sum

8 12v.-13 [B]JEnedicamus domino

9 12v.-13 [B]JEnedicamus domino

10 13v.-16 DOmus iacob [In exitu Israel]

11 16v.-17 In ferventis olei

12 16v.-17 O lux beata trinitas MM18, 115v.-116

13 17v.-20 [K]yrie; SAnctus; AGnus dei

14 19v.-20 De profundis MI 21, Ms addition

15 20v.-21 Pastorsico porque no vienes

16 20v.-21 Pastorsico porque no vienes

17 21v.-23 ANima mea [Magnificat]

18 23v.-24 [H]odie nobis de ccelo

19 24v.-25 O magnum misterium

20 25v.-26 Beata dei genitrix

21 26v.-27 Incipiunt lamentationes

22 27v.-28 Allelluja

23 27v.-28 Amen; et cum spiritu tuo

24 28v.-29 [P]annis quem ego dabo

25 29v.-30 In manus tuas

26 30v.-31 AVe Regina celorum

27 31v.-32 O Sacrum concicium MM33, 9v.10; MM53y24

28 32v.-33 O Sacramentum pietatis MM33, 22v.23; B8VR6v.27

29 33v.-34 [P]annis quem ego dabo

30 34v.-35 Dicebat Jesus turbis [Carreira] OpBP 48Kv-157; OpBP 76-79
pp.80-81

31 35v.-36 IN monti oliveti

32 36v.-37 TRistis est anima meé

33 37v.-38 IUdas mercator
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34 38v.-39 UNa hora non potuistis
35 39v.-40 VElum templi scissum est
36 40v.-41 TEnebre facte sunt MM8, 102v.103
37 41v.-42 JEsum tradidit impius
38 42v.-44 Alma redemptoris mater
39 44v.45 Alleluia
40 44v.-45 Allelluia. Tue s petrus
41 45v.-49 [A]Nima mea [Magnificat]
42 49v.-50 [G]Loria patri
43 50v.-54 AVe maris stela
44 54v.-55 SAnctissimi quinque martires
45 55v.-56 Queramus cum pastoribus
46 56v.-57 Donec ponam [Dixit Dominus] D.Pedro MM33v.-59; MM 53, 55v.-56
47 57v.-58 REgina cceli letare MM53, 32v.33
48 58v.-60 QUi pascis inter lilia [Jesu corona

virginum]
49 60v.-61 BEate martir
50 61v.-62 Allelluia
51 62v.-63 [H]odie nobis de ccelo
52 63v.-64 [O] Magnum misterium
53 64v.-65 [B]Eata viscera Marie
54 65v.-67 ES nascido
55 67v.-68 Ay mi dios
56 68v.-69 LUmen ad revelationem
57 68v.-69 [P]Rocul recedent somnia [Te lugis

ante terminum]
58 69v.-70 CRistus natus est nobis
59 69v. Christus natus est nobis Apenas uma parte
60 70v.-71 Allelluia [Manuel Mendes] Arouca, Mus&egional, Ms s.s.

58v.-59; OpBP 76-79, p.15;
PueblaC 13, 122v.-123

61 71v. [Miserere mei deus] Quase sem texto
62 71v. Miserere mei deus Parte sem texto
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MM53

N° | Félios Incipit Vozes Compositor Notas/ Concarcias

1 1 4 Sem texto

2 1v.-2 et salutare tuum [responses] 4 MM33, 3Bv.

3 2v.-3 [B]Aptista contremuit 4 D. petrus

4 3v-4 Virguo prudentissima 4 D. petrus C.S.¥

5 4v.-5 postquam consumati sunt 4 D. petrus C.S.f| M38]4v.-5

6 5v.-6 In ferventis olei 4 D. petrus C.S.t

7 6v.-7 [O] Quam gloriosum 4 D. petrus C.S.t MM38y.-48[A]

8 7v.-9 [LJAchryman[n]s sitivit 4 D. petrus C.S.¥ B3, 34v.-36

9 9v.-10 [E]legit te dominus 4 D. petrus C.S.t MMA38[A]v.-48[B]

10 | 10v.-11 [S]Tabat Mater 4 D. petrus C.S.¥ MM33; B

11 | 11v.-12 [M]iserere mei domine 4 MM33, 23v.-24

12 | 12v.-13 [O] Crux verenabilis 4 D. petrus C.S.¥ M88, 31v.-32

13 | 13v.-14 [E]go sum panis vivus 4 D. petrus C.S.T | MM33, 43v.44

14 | 14v.-16 Valde honorandus est 4 D. petrus C.S.T

15 | 16v.-17 Allelluia 4 D. p(etrus

C.S.C(rucis)

16 | 17v.-18 Levita Laurentius 4 MM33, 42v.-43

17 | 18v.-19 Consurgit tumulo 4 MM33, 44v.-45

18 | 19v.-20 dum complerentur 4 [Pedro de Cristo| NBVIBv.-4

19 | 20v.-21 stella ista 4 MM33, 5v.-6

20 | 21v.-22 Angelus domini 4 MM33, 7v.-8

21 | 22v.-23 hodie complete sunt MM33, 8v.-9

22 | 23v.-24 0 sacrum convivium 4 MM33, 9v.-10; MM3
31v.32

23 | 24v.-25 panis iste verus est 4 MM33, 10v.-11

24 | 25v.-26 0 sacrum convivium 4 MM33,12v.-13

25 | 26v.-27 0 sacramentum pietatis 4 MM33, 22v
MM36,32v.-33

26 | 27v.-28 magnum hereditatis misterium 4 MM33;.4134

27 | 28v.-29 mulier que erat 4 D. p(etrus) MM33, 120

28 | 29v.-30 Virgo prudentissima 4 MM33, 15v.-16

29 | 30v.-31 Surrexit dominus 5 Anto[nio] Carreira

30 | 31v.-32 O sacrum convivium 4 D. petrus C.s.T

31 | 32v.-33 regina cceli lectare 4 MM36, 57v.-58

32 | 33v.-34 Vita dulcedo [Regina regina] 4 MM33,, 3Bv.+100-
101

33 | 34v.-35 Alleluyia 3 D. blasius (Bras) MM44, 19405

34 | 35v.-36 Alma redemptoris mater 4 Aires Fernandes MM44,87v.-89;
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MM217 Ai, 3v

(bassus)
35 | 36v.-37 Alleluya, venite ad me Dalvym MM446v9197
36 | 37v.-39 Anima meéa [Magnificat] D.p(etrus)
37 | 39v.-42 te deum laudamus MM44, 198v.-201
38 | 42v.-43v Salve ge[rma confessorum D.bras
39 | 43v.-44 Allelluya D.blasius  (Bras)MM44, 193v.-194
C.Ss.t
40 | 44v.-45 0 admirabile comercium [ario] MM12, 196v.-197;
MM32, 27v.-28;
MM48, 36v.-37; Barc,
ciiii v.-cv; BloomL 4,
21-22; BloomL 8, 16v.-
18; Taraz, cclxxiii v.-
cclxxv
41 | 45v.-46 exultemus et laetemur D. francisc8.
42 | 46v.-47 postquam consumati sunt D. benedidu$132, (8)v.-1
(Bento)
43 | 47v.-48 dixit dominus D. p(etrus) C.s.T MM33y.-51
44 | 48v Etin terra [Gloria in excelsis] chant
45 | 49v.-51 In concilio [Confitebor tibi] D. pesu MM33, 61v.-63
Canonicus. S.T
46 | 50v.-51 Allelluia MM44, 195v.-196
47 | 51v.-53 beatus vir MM33, 63v.-65
48 | 53v.-55 Laudate pueri MM33, 65v.-67
49 | 54v.-55 Allelluia D. blasius (Bras) MM44, 192403
50 | 55v.-56 donec ponam [Dixit Dominus] [PedroGtesto] MM33, 57v.-59;
MM36, 56v.-57
51 | 56v.-57 Dum transisset sabatum
52 | 57v-58 Respice domine
53 | 58v.-59 dimi[a] sunt ei
54 | 60v.-61 guem vidistis pastores D. petrusiC.S.
55 | 61v.-65 Domine probasti me D. petrus
Canonicus. S.T
56 | 65v.-66 Ad dominum cum tribularer
57 | 66v.-67 levavi oculos meos
58 | 67v.-69 Leetatus sum
59 | 68v.-71 Intende voci med [Domin
clamavi ad te]
60 | 70v.-71 Allelluya D. blasius (Bras) MM44, 19192
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61 | 71v.-72 benedicamus domino 4 MM33, 126v.-[127]

62 | 71v.-72 benedicamus domino 4 MM33, 126v.-[127]

63 | 72v.-73 benedicamus domino 5 MM33, 125v.-126

64 | 73v.-74 benedicamus domino 4 MM33, 124v.-125

65 | 73v.-74 benedicamus domino 4 MM33, 124v.-125

66 | 74v.-76 dixit dominus 4 [Pedro de Cristo] MM&Vv6-68; MM18,
7v.-9; MM33, 59v-61

67 | 76v.-79 te eeternum [Te Deum] 4 D. p(etrus) C.S.f

68 | 78v.-79 Alleluya 3 D. p(etrus) C.S.t

69 | 79v.-85 [1]Ncipit lamentatio 4 Dommus Petrus

C.Ss.t
70 | 85v.-89 Incipit lamentatio 4 D. p(etrus)
C.S.Crucis
71 | 89v.+91v.+ | Ladainha da pascha 1 chant
92v.+93v.+
94v.

72 | 95v.-96v. patrem omnipotentem [Credo] 1/4 et
incarnatum=no.83=M
M44, 106v.-107; the
resto f this item ig
chant

73 | 98v.-99 filise lerusalem D. p(etrus) C.S.*t

74 | 99v.101 Mihi autem nimis

75 | 101v.-102 Asperges me 4 Aires fernades MM44,  v]1691;
MM217Aii, 1 (bassus)

76 | 102v.-103 Domine hysopo [Asperges me 4 MM44, 71-172;
OpBP 40, 1v.-3

77 | 103v.-104 vidi aquam 4 morales MM44, 172v.-4

78 | 104v.-106 gaudeamus omnes 4 D. p(etrus) C.S|t

79 | 106v.-108 baetus vir 4

80 | 108v.-109 fidelis servus 4

81 | 108v.-109 erant autem ibi 4

82 | 109v.-110 simelabo eum 4 D p(etrus)

83 | 109v.-110 et incarnatus est 4 = no.72; MM&§VI-
107

84 | 110v.-115 Jessum Nazarenum 4 D. petrus C.S.1

85 | 115v.-117 passio domini nostri 3 D. petrus C.S.¥T

86 | 117v.-120 passio dominusid] Jessu christ| 3

secundum Lucam
87 | 121v.-124 passio dominus nostri Jessu 3
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christi secundum Joanem

88 | 123v. te deum Antonio Carreira incomplete
89 | 124v.-125 heu, heu domine
90 | 125v.-127 passio dominus nostri Jessu
christi secundum Joanem
91 | 127v.-128 [H]oi se manda a pregonar D.P.Pedro [de
Cristo]
92 | 128v.-130 Fatalis olim [Pedro de Cristo?]
93 | 130v.-131 Si puede el hombre [Pedro de Cilisto?
94 | 131v.-132 [O] bone Jesu [Anchieta/ MM12, 190v.-191;
Compere/ MM32, 17v.-18;
Pefalosa/ Ribera] | MM48, 36-36v.; Barc,
CXXXV V.-CXXXVi;
BarcOC 5, 69; Blooml
8, 26v.-27, 58v.-59
JacSE 7, pp.66-6§;
Lisbon, 14v.-16; SegC
S.s., 100v.-101; Taraz
cclxxiii v.-cclxxiiii;
15192
95 | 132v.-133 [D]omine Jesu christi
96 | 132v.-133 Jesu redemptor A(ires) F(ernadez) 2WM  Aii, 2v.
(bassus)
97 | 133v. Jessu redemptor D.p(etrus) (erased)
98 | 133v. D.P(etrus) textless
99 | 133wv. [Jesu redemptor] Aires fernnades tesctlelIM217  Aiii,
2v.-3 (bassus)
100 | [134v.] D. francisco textless
101 | [134v.] Jesu redemptor Antonio carreira
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