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RESUMO 

Este trabalho tern dois objetivos principais. 0 primeiro e o de divulgar a 

obra de canto coral a cappella do compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos atraves 

do estudo de suas obras: Missa Sao Sebastiao e Bendita Sabedoria. 0 segundo 

objetivo e o de, atraves das duas obras do compositor, apresentar urn metodo de 

estudo de musica coral para estudantes de regemcia e regentes. 

0 trabalho esta dividido em 3 capitulos: 1. Estudo Preliminar da Partitura; 

2. Estudo Interpretative da Partitura; 3. Preparayao dos Ensaios e 

Considera~l5es lnterpretativas. No Estudo Preliminar da Partitura sao 

apresentados aspectos gerais das obras como numero de movimentos, 

extensao das vozes, origem do texto, durayao aproximada, entre outros. Assim, 

o regente ten~ dados suficientes para analisar se o seu grupo esta apto 

tecnicamente e musicalmente para interpretar as obras. 0 Estudo Interpretative 

da Partitura inicia-se com uma introduyao de cada obra e segue com a analise 

de todos os movimentos das mesmas com foco no texto, ritmo, melodia, 

tonalidade/modalidade, harmonia, textura, timbre, elementos de expressao e 

forma; finalizando com o estudo paralelo a analise que abrange o estudo de 

cada voz, a linha de regencia, o gestual, os ensaios e a concepyao da pe~. Por 

fim, no capitulo 3, ha urn levantamento de aspectos que podem gerar dificuldade 

na execuyao, sugestao de andamento e alguns exercicios de tecnica vocal que 

preparam o coro para a linguagem composicional utilizada nas obras. 

0 trabalho destaca a importancia de se estudar e preparar a obra antes 

do 1° ensaio do regente como coro. Ha aspectos importantes da obra que s6 

sao revelados atraves da analise e s6 atraves dela e que o regente sentir-se-a 

preparado para trabalhar a obra com seu coro e interpreta-la. 0 metodo de 

estudo desenvolvido neste trabalho pode ser utilizado no estudo de outras obras 

musicais. 
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ABSTRACT 

The two-fold purpose of this dissertation is: first to divulge Villa-Lobos a 

cappella choral music through the study of his two masterpieces: Missa Sao 

Sebastiao and Bendita Sabedoria; second, to present a method for the study of 

choral music to be used by students and conductors. 

The work is divided into 3 chapters: 1. Preliminary Score Study; 2. 

Interpretive Score Study; 3. Rehearsal Preparation and Interpretative 

Considerations. In the Preliminary Score Study general aspects of the pieces are 

presented such as number of movements, voice extensions, text origin, 

approximate duration of each movement, amongst others. Thus, the conductor 

has basic data to help consider whether his ensemble is technically and 

musically able to perform the pieces. The Interpretive Score Study includes an 

introduction to each piece and the analyses of the various movements of the 

compositions focusing on: text, rhythm, melody, tonality/modality, harmony, 

texture, timbre, expression elements and form. The detailed examination of each 

voice, conducting gestures, rehearsal considerations and the overall conceiving 

of the pieces are also included in this chapter. Finally, in chapter 3, there is a 

discussion about technical aspects pointing to performance difficulties, 

suggestions for expressive conducting beat-patterns and vocal technique 

exercises which will help the choir with the stylistic language used throughout the 

pieces. 

The study calls attention to the importance of score preparation before the 

leading of the first choir rehearsal by the conductor. There are important musical 

and technical aspects of the score that are only revealed through preliminary 

analysis and only through this procedure will he be better prepared for an 

effective rehearsal and moving performance. The study method here proposed 

can also be used to advantage for the preparation of other musical compositions. 
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INTRODUCAO 

Villa-Lobos e, com certeza, o compositor brasileiro mais conhecido 

nacional e intemacionalmente. E extensa a bibliografia sobre sua vida e obra, 

apesar de existirem ainda muitas de suas peyas sem analise e estudo 

realizados. Dessa forma, duas obras importantes do compositor, que fazem 

parte de sua obra para coro sacro a cappella, foram escolhidas para este 

estudo: a Missa Sao Sebastiao e a Bendita Sabedoria. Ambas foram compostas 

em periodos distintos da vida do compositor, fornecendo assim maior riqueza 

quanta a observayao da forma de compor do mestre. 

A partir da escolha das duas peyas, surgiu a ideia de trabalha-las 

desenvolvendo e apresentando urn metoda de estudo para regentes e 

estudantes de reg€mcia. Visto que o primeiro passo do regente antes do ensaio 

com seu coro e a escolha do repert6rio, no capitulo 1 ha urn levantamento dos 

aspectos gerais de cada obra com as seguintes informa¢es: titulo, compositor, 

n° de vozes utilizadas na obra, estilo hist6rico, genera musical, se a obra e sacra 

ou profana, origem do texto utilizado, durayao total aproximada. Este quadro 

tambem traz detalhes dos movimentos como: andamento inicial, metrica inicial, 

extensao das vozes, n° de compasses e durayao. Caso o leitor esteja 

interessado em interpretar as duas obras, nestas tabelas ele tera dados 

suficientes para decidir se o seu coro esta apto a interpreta-las e o seu publico 

alvo a ouvi-las. A tabela tambem pode servir como exemplo na confecyao de 

outras tabelas com informa¢es de outras obras musicals. 

0 metoda proposto segue com o Estudo Interpretative da Partitura, a 

analise. No item 2. 1. ha uma lista com sugestaes de bibliografia sobre a vida e 

obra do compositor que pode auxiliar o regente na escolha da literatura a ser 

estudada. Nos itens seguintes (2.2. e 2.3.) pode-se observar detalhes sobre as 

duas obras: quando foram escritas, porque, para quem, partituras disponiveis, 

editoras, discografia e minutagem aproximada. Em seguida, tem-se a analise 

das obras. lnicia-se pelo estudo do texto em que sao citadas: emissaes, 

repeti¢es, possiveis erros de escrita, os textos utilizados em cada uma das 
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vozes, sua comparac;:ao com o texto original e a traduc;:ao. Nas traduc;:oes dos 

textos da Missa pode-se observar a utilizac;:ao de acentos ortograficos que foram 

indicados pelo autor da fonte utilizada para ajudar o leitor na pronuncia e na 

indicac;:ao da silaba forte. Depois da analise do texto segue a analise da musica, 

dividida da seguinte forma: ritmo, melodia, tonalidade/modalidade, harmonia, 

textura, timbre, elementos de expressao e forma. Na analise musical, os 

principais pontos de cada item citado sao destacados, apontando para aspectos 

importantes da interpretac;:ao. Para ilustrar e clarificar alguns pontos da analise, 

foram confeccionados graficos nos quais o regente/estudioso encontra uma 

visao geral e sucinta do item estudado. As cores, usadas em alguns graficos, 

foram escolhidas aleatoriamente e tern como objetivo facilitar a visao do regente 

quanto a utilizac;:ao principalmente dos materiais mel6dicos, sendo assim, em 

movimentos curtos, se uma cor aparece, num mesmo grafico ou pagina, mais de 

uma vez e porque o referido material e uma variac;:ao ou imitac;:ao de urn tema ja 

apresentado. Finalizando o capitulo, tem-se o estudo que deve acontecer 

paralelamente ao da analise que inclui: o estudo das vozes, a linha de regencia, 

o gestual, os ensaios e a concepc;:ao da pec;:a - como citado no item 2.4. 

No ultimo capitulo (3. Preparac;:ao dos Ensaios e Considerac;:oes 

lnterpretativas) ha: urn levantamento de pontos que podem gerar dificuldade de 

interpretac;:ao ou de execuc;:ao para o coro e para o regente; urn grafico que 

apresenta uma visao geral de cada movimento apontando os principais 

acontecimentos musicais de cada urn deles; sugestoes de andamento; 

sugest5es de exercicios de tecnica vocal para preparar o coro a linguagem das 

obras no momento do ensaio dedicado ao aquecimento vocal, antes da leitura e 

do ensaio das obras propriamente ditas. Este capitulo mostra o quao importante 

e a antecipac;:ao das dificuldades da cada movimento e a preparac;:ao do regente 

antes do primeiro ensaio com seu coro. 

Este trabalho tern como urn de seus objetivos divulgar a obra de canto 

coral de Villa-Lobos. E destinado a regentes interessados em interpretar a Missa 

Sao Sebastiao e a Bendita Sabedoria com seus corais; a todos os regentes 
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interessados em tecnicas de estudo de uma obra; e aqueles interessados no 

estudo da obra do compositor Villa-Lobos. 
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1. ESTUDO PRELIMINAR DA PARTITURA 

Varios aspectos estao relacionados ao preparo e formayao musical do 

regente. Charles W. Heffernan em seu livro "Choral Music: Technique and 

Artistry"1 cita pontos essenciais para o preparo do regente: conhecimento da 

Hist6ria da Musica e do repert6rio coral; conhecimento de teoria musical; 

habilidade performatica num instrumento ou como cantor; conhecimento da voz; 

habilidade nos instrumentos de teclado; capacidade de leitura a primeira vista; 

tecnica de regencia; uma percepyao apurada para o som coral; qualidades 

pessoais de Hder; senso de responsabilidade - o preparo dos ensaios. E claro 

que todo este trabalho de formayao musical requer tempo e dedicayao ate que 

o regente tenha domlnio sobre todos estes itens e esteja preparado para iiderar 

urn grupo coral. Uma nova peya no repert6rio, urn novo grupo, urn novo cantor, 

dificulades de tecnica gestual podem ser alguns dos motivos que fayam com que 

o regente necessite do estudo constante e profundo em todas as areas 

relacionadas ao canto coral. 

Depois de ter urn grupo coral formado, uma das primeiras atitudes do 

regente e a escolha do repert6rio. GordonPaine2
, da o nom~ d~ "Estudo 

Preliminar da Partitura" (mesmo nome utilizado para este trabalho) o momento 

onde o regente questiona a qualidade da musica e se vale a pena interpreta-la; 

se o texto e indicado tanto para os cantores quanto para o publico e ocasiao; se 

a peya sera emocionalmente compreendida pelos cantores e publico; e se a 

musica e tecnicamente viavel para o grupo. Ann H. Jones3 acrescenta que o 

regente deve escolher bern e cuidadosamente o repert6rio porque "e muito dificil 

ensaiar uma musica pela qual voce nao tenha paixao ou com a qual voce nao 

esteja comprometido"4
. 

1 Heffernan, C.W. Choral Music: Technique and Artistry. Englewood Cliffs: Prentice-Hall, 1982, 
p.?-19. 
2 Paine, G. Score Selection, Study and Interpretation. In: Guy Webb (ed.) Up Front! Becoming the 

Complete Conductor. Boston: ECS Publishing, 1993, p. 38. 
3 

Jones, A.H. A Seminar on Rehearsal Techniques. Sixth World Symposium. Minneapolis: 
August 5 and 6, 2002. 
4 

"It is very difficult to rehearse music that you don't have a passion for and a commitment to." 
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Para facilitar a escolha do repert6rio e importante que o regente considere 

todos os itens citados acima. Tabelas podem ajudar nao s6 na escolha das 

peyas mas tambem na organizayao de uma possivel biblioteca particular de 

partitura, facilitando buscas futuras. Utilizando as peyas "Missa Sao Sebastiao" e 

"Bendita Sabedoria", a tabela a seguir exibe algumas caracteristicas que podem 

ajudar na resposta as questoes levantadas anteriormente. 

Tabela 1: Missa Silo Sebastii!o, aspectos gerais 

TITULO COMPO- VOZES ESTILO GENERO SACRO/ TEXTO DURA(,:AO 
SIT OR HISTORICO MUSICAL PROFANO TOTAL 

Missa Heitor 3 vozes inspirada miss a sacra Ordinaria aprox. 33'45 
Sao Villa- iguais ou na mUsica da 

Sebastiao Lobes oitavadas medieval Miss a 

MOVI- ANDAM. METRICA EXTENSAO N"DECOM DURA(,:AO 

MENTO INICIAL INICIAL DASVOZES PASS OS 

KYRIE Andante c 1a voz: sib2-18:b4 59 aprox. 4'45 
2" voz: sib2-d64 

38 voz: sol2-r64 
GLORIA AUegro 3/4 18 voz: d63-sib4 224 aprox. 8'10 

non 28 voz: !cib2-mib4 
troppo 38 voz: sol2-re4 

CREDO Largo c 1 a voz: reJ-.134 255 aprox. 11 '40 

28 voz: lab2-mi4 
3a voz: fa2-re4 

SANCTUS Adagio 12/8 18 voz: mi3-sol4 37 aprox. 3'55 
(/anguoroso) 28 voz: lab2-mib4 

3" voz: fa2-sib3 
BENEDICTUS Andantino c 1• voz: fa3-IM 38 aprox. 2'15 

2" voz: sib2-fa4 

3" voz: la2-d64 
AGNUSDEI Adagio c 1" voz: re3-lab4 39 aprox. 2'54 

2ll voz: sib2-mib4 
3" voz: fa2-sol3 
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Tabela 2: Bendita Sabedoria, aspectos gerais 

TITULO COMPO· VOZES ESTILO GENERO SACRO/ TEXTO DURACAO 
SIT OR HIST6RICO MUSICAL PROFANO TOTAL 

Bend ita Heitor 6 vozes sec. XX cora is sacro Biblico- aprox.11'21 

Sabedoria Villa- mistas Salmos e 
Lobos com divisi Proverbios 

MDVI· AND AM. METRIC A EXTENSAO N"DECOM- DURACAO 
MENTO INICIAL INICIAL DASVOZES PASSOS DE CADA CORAL 

n• 1 Adagio 3/4 sopr. :d63-IB:4 51 aprox. 3'02 
contr. 1: sib2-mi4 

contr. 2: fB2-si3 

tenor: sol3-f82 

baixo 1: d62-d63 

baixo 2: n!l1-d63 

n•2 Andantino 614 sopr. : sib3-sib4 18 aprox. 1'35 

sopr. 2: solb3-fa4 

contr. 1 : d63-rEl4 

contr. 2: sol2-sib3 
tenor 1: solb3-sib2 

tenor 2: so12-r€3 

baixo 1: d62-sib2 

baixo 2: fB1-fB:2 

n"3 Quasi 6/4 sopr.: re3-sof4 9 aprox. 0'38 

allegretto contr. 1: si2-sol3 

contr. 2: IB:2-sol3 

tenor : n!l2-IB2 

baixo 1: so11-r€3 

baixo 2: f<i1-re3 

n"4 Allegro 4/4 sopr.1: !B:3-IB4 12 aprox. 0'28 

sopr. 2: 183-sol4 

contr. 1: mi3-mi4 

contr. 2: IB2-mi4 

tenor 1: mi2-si3 

tenor 2: mi2-si3 

baixo 1: d62-re3 

baixo 2: fB1-si2 

n•s Andante 4!4 sopr.-r:- tni3~r84 45 aprOx. 4'03 

sopr. 2: mi3-sol4 

contr. 1: si2-d64 

contr. 2: sol#2-si3 

tenor 1: fB:2-183 

tenor 2: re#2-fa3 

baixo 1: sol1-d63 

baixo 2: mi1-fa#2 

n•s Largo 4/4 sopr.1: so13-si4 15 aprox. 1'22 
sopr. 2: d63-sol4 

contr. 1: d63-f84 

contr. 2: 182-mi4 

tenor 1: r€2-sol3 

tenor 2: re2-mi3 

baixo 1: f81-182 

baixo 2: mi1-sol2 
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2. ESTUDO INTERPRETATIVO DA PARTITURA 

Depois de ter escolhido uma pega para o repert6rio do grupo, o regente 

deve estuda-la. Eric Ericson 1 escreve que o regente deve ter uma concepgao da 

musica a ser ensinada ao coro antes do 1° ensaio, para isso ele deve estudar a 

pega e se preparar para o ensaio. Ann H. Jones2 enfatiza dizendo que o regente 

deve conhecer, saber a musica, procurar por caracteristicas particulares, raras, 

especias. Como o tempo de ensaio da maioria dos regentes e curto, e preciso 

que o regente esteja preparado e saiba como utilizar este tempo da melhor 

maneira possivel. Segundo Gordon Paine3
, o papel do regente, do interprete em 

relagao a partitura e: " ... transformaresta notaqao em som."" 

Paine continua dizendo que: 

"(. .. )a chave para a interpretaqao musicale o estudo da partitura e a 

analise. (. .. ) Somente atraves do estudo da partitura o regente pode 

'aprender' a musica e somente atraves do estudo da musica e que se esta 

preparado para 'interpreta-la"5
• 

A analise da partitura deve comegar pelo estudo da vida e obra do autor. 

Para auxiliar o regente na escolha da bibliografia, uma lista com sugest6es de 

livros e autores sera apresentada. Em seguida M informayaes sobre as obras 

estudadas como por exemplo ano de composigao, possivel causa da 

composigao da obra, informayaes sobre origem do texto, estilo da obra, e 

gravay5es disponiveis; e como ultimo item deste capitulo segue a analise 

textual e musical de todos os movimentos da "Missa Sao Sebastiao" e da 

1 Ericson, E. Rehearsing Method. In: Choral Conducting. Sveriges KorfOrbund : Walton Music 
Corp., 1974. 
2 Jones, AH. A Seminar on Rehearsal Techniques. Sixth World Symposium. Minneapolis : 
August 5 and 6, 2002. 
3 Paine, G. Score Selection, Study and Interpretation. In: Guy Webb (Ed.) Up Front! Becoming the 
Complete Conductor., Boston: ECS Publishing, 1993, p. 33. 
4 

• ••• transform that notation into sound" 
' "The key to musical interpretation is score study and analyses ( ... ). Only through score study 
can the conductor 1eam' the music, and only through learning the music is one equipped to 
'interpref it. n 
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"Bendita Sabedoria". Para facilitar o estudo ea concepyao de cada movimento e 

da peya como um todo, serao utilizados graficos em alguns aspectos da analise. 

0 estudo do texto sera o primeiro abordado na analise pela importancia 

do mesmo na musica vocal. Segundo Edson Carvalho: "Aquilo que caracteriza a 

essencia da musica coral e o fato de que o veiculo de expressiio musical e 

vocal, mas isso niio e tudo: trata-se da expressiio musical da voz sobre um texto 

(. •• )". 6 

Doreen Rao7 escreve que o regente precisa entender a musica para 

desenvolver a tecnica coral e divide o estudo nas seguintes partes: ritmo, 

melodia, harmonia, textura, dinamica, timbre e texto. Neste trabalho o esquema 

proposto por Doreen Rao sera seguido, contudo serao acrescentados os itens: 

tonalidade/modalidade e forma (aspecto importante no entendimento da 

estrutura da peya e que auxiliara na memorizayao das obras); o item dinamica 

sera substituido por elementos de expressao, assim, nao s6 a dinamica mas 

tambem a ag6gica e articulayao serao trabalhados. Segundo James Jordan8
, 

atraves da analise o regente antecipara problemas que poderao surgir na peya e 

depois de indentificados os problemas musicais ou tecnicos o regente podera 

oferecer ferramentas aos cantores para que possam resolver estes desafios 

tecnicos e musicais da obra. 

6 Carvalho, E. 0 Estudo da Partitura CoraL In: Convengao Nacional de Regentes de Coros. 
Brasilia : CESPEIUNB, 1999. p. 56 
7 Rao, D. Singing in the Choir. In: Charles Fowler (Ed.) Sing. Houston: Hinshaw Music Textbook 
Division, 1988, pp. 11-16. . 
• Jordan, J. Fundamentals of Choral Conducting and Rehearsing. Chicago : GIA Publications, 
1996. 
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2.1. VILLA-LOBOS - SUGESTAO DE BIBLIOGRAFIA 

A bibliografia disponivel no mercado sobre Villa-Lobos e sua obra e 
bastante vasta. Ela abrange declarar,:oes do proprio compositor, de sua esposa 

Mindinha, artigos em dicionarios, citar,:oes em livros que tern como centro outros 

assuntos musicais, culturais ou hist6ricos, biografias escritas por autores 

brasileiros e estrangeiros, livros sobre a catalogar,:ao de suas obras e livros ou 

artigos que tratam de alguma obra musical especifica. 

Como citado no item anterior, o estudo da vida e obra do compositor e 
aspecto importante no preparo do regente. Pelo estudo da biografia e obra do 

compositor o regente tera informar,:oes que podem ajuda-lo no entendimento da 

obra, na analise, na interpretar,:ao e tambem na performance da mesma. 

A lista bibliografica seguinte e uma sugestao e pode auxiliar o regente na 

escolha da literatura a ser estudada: 

1) Biografias e obras especificas sobre Villa-Lobos: 

APPLEBY, D.P. Heitor Villa-Lobos - A Life (1887-1959). London The 

Scarecrow Press, 2002. 

CARPENTIER, A. Villa-Lobos. Sao Paulo: IMESP, 1991. 

HORTA, LP. Villa-Lobos, uma introduqao. Rio de Janeiro: Zahar, 1987. 

KIEFER, B. Villa-Lobos e o Modemismo na Musica Brasi/eira. 2.ed. Porto Alegre 

: Editora Movimento, 1986. 

WRIGHT, S. Villa-Lobos. Oxford: Oxford, 1992. 

2) Catalogar,:ao das obras: 
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APPLEBY, D.P. Heitor Villa-Lobos - A Bio-Bibliography. Connecticut 

Greenwood Press, 1988. 

3) Citay5es em dicionarios: 

AZEVEDO, L.H.C. Villa-Lobos. In: The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians. Washington: Macmillan, 1980. v. 26, p. 763-66. 

BEHAGUE, G. Villa-Lobos. In: The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians. 2"d ed. Washington: Macmillan, 2001. v. 26, p. 613-21. 

4) Citay5es e artigos: 

SQUEFF, E.; WISNIK, J.M. 0 Nacional eo Popular na Cultura Brasi/eira. Sao 

Paulo : Editora Brasiliense, 1982. 

WISNIK, J.M. Algumas questoes de musica e politica no Brasil. /n: BOSI, 

Alfredo. Cultura Brasileira: Temas e Situaqoes. Sao Paulo: Editora Atica, 1987. 

ANDRADE, M. Musica Doce Musica. Sao Paulo: Martins, 1976. 

MARIZ, V. A Canqao Brasifeira: Popular e Erudita. Rio de Janeiro : Editora Nova 

Fronteira, 1985. 

MARIZ, V. Hist6ria da Musica no Brasil. 2.ed. Rio de Janeiro: Civilizayao 

Brasileira, 1993. 

VILLA-LOBOS, Heitor. Conceitos. Presenqa de Villa-Lobos. Rio de Janeiro: MEC 

- Museu Villa-Lobos, 1969. v.3, p.1 07-8. 
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VILLA-LOBOS, M. In: 0 Pensamento vivo de Villa-Lobos. Sao Paulo : Martin 

Claret Editores, 1987. p.38. 
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2.2. MISSA SAO SEBASTIAO - lntrodu!;io 

A "Missa Sao Sebastiao" foi composta entre dezembro de 1936 a janeiro 

de 1937. A obra foi dedicada ao Frei Pedro Zinzig e criada especialmente para o 

Orfeao de Professores. Foi apresentada pela primeira vez pelo grupo do Orfeao 

de Professores no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 13/11/1937, com 

regencia do proprio Villa-Lobos. 

A Missa foi escrita para tres vozes iguais. 0 compositor ainda deixa a 

possibilidade de as vozes serem oitavadas. 

0 titulo foi escolhido em homenagem ao Santo padroeiro do Rio de 

Janeiro, Sao Sebastiao. Nao se sabe ao certo se Sao Sebastiao nasceu em 

Milao, cidade da sua mae, ou Narbona, cidade do seu pai, mas viveu a maior 

parte da sua vida em Roma na epoca do imperador Diocleciano, que governou 

entre 283 a 305 DC. Sao Sebastiao foi soldado do exercito romano e por ser 

cristao e divulgar sua doutrina, foi denunciado e preso. 0 imperador condenou-o 

a morte por flechadas. Irene, uma muher crista, encontrou Sao Sebastiao 

amarrado numa arvore, crivado de flechas, mas ela viu que ele ainda estava 

vivo. Entao, levou-o a sua casa e ele se reestabeleceu em alguns dias. Sao 

Sebastiao, mesmo contra a vontade de seus amigos, foi ter com o imperador. 

Este, deu ordens para que fosse a{:oitado ate morrer. Num sonho, Sao 

Sebastiao aparece a lucina, tambem uma mulher crista, e pede para que fosse 

sepultado nas catacumbas, ao lado dos ap6stolos. Ela o encontrou morto, 

jogado nos esgotos de Roma. Anos mais tarde, foi construida, em Roma, uma 

Basilica com seu nome que se tornou urn centro de devo!;io e peregrina{:Oes. 

A cidade do Rio de Janeiro tern Sao Sebastiao como patrono porque em 

20 de janeiro (o dia do Santo) deu-se a primeira grande vit6ria das arrnas 

portuguesas contra os franco-tamoios, na regiao da Guanabara - a batalha de 

Uru{:umirim. Seu nome canonico e Sao Sebastiao do Rio de Janeiro. 
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A "Missa Sao Sebastiao" segue as partes fixas (ordinario) da Missa9 que 

contem: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, e Agnus Dei. A cada umas 

das partes fixas Villa-Lobos acrescentou urn recitative. A Editora que incluiu 

esses recitativos na sua edic;ao foi a "lrmaos Vitale Editores - Brasil". 0 

compositor escreveu no manuscrito: "Recitativos que devem preceder as seis 

partes desta Missa, quando cantada como oratorio." 

Os textos utlilizados nos recitativos foram os seguintes: 

• Kyrie: Sebastiao! 0 virtuoso! 

• Gloria: Sebastiao! Soldado Romano! 

• Credo: Sebastiao! Defensor da lgreja! 

• Sanctus: Sebastiao! 0 martir! 

• Benedictus: Sebastiao! 0 santo! 

• Agnus Dei: Sebastiao! Protetor do Brasil! 

Alguns escritores acreditam que a Missa "Papae Marcelli" de Palestrina, 

regida por Villa-Lobos na semana Santa de 1933 na igreja da Candelaria no Rio 

de Janeiro, inspirou o compositor a escrever sua propria Missa. A "Missa Sao 

Sebastiao" de Villa-Lobos mistura melodias de carater gregoriano, e melodias 

inspiradas no candomble: 

"Foi definida pe/o proprio compositor: "Musica escrita com fe, imaginar;ao 
disciplinada e sentimento religioso. Mais perto do estilo sacro do que meu 
proprio estilo. No Credo as pa/avras Et Sepultus Est, a melodia inspira-se 
em motivos do candomble. 0 carater gregoriano dessa melodia e mais 
vi/lalobiano do que o resto da musica. A melodia principal do Sanctus e 
escrita intencionalmente no estilo lirico das musicas re/igiosas, antigas e 
sentimentais do Brasil." Diferente dos outros Villa-Lobos, seu poder 
emotivo pode ser imerso, dependendo da qualidade da interpretar;ao. "

10 

9 Horta, L. Villa-Lobos. Uma Introduqao. Rio de Janeiro : Zahar, 1987. p.l 08. 
10 Par volta do ana 300 D.C. , havia dois tipos de servit;os que se desenvalviam na igreja: a Eucaristia que 

era a reprodu9iio do Ceia do Senhor e a leitura do Escritura, a ora9iia e os Salmos cantadas. A Eucaristia 
fai chamadade "Missa" e os outros servi9as passaram e ser chamados de "Qficios" ou "Haras 

Canonicas". Os textos niio eram rigidamente usados mas haviam certos moldes comuns ii igrtija. A lingua 
grega era usada como lingua li11irgica pelas romanas. Somente a partir do secula III o latim passou, 
gradualmente a se tomar a lingua oficiallil1irgica de Roma. A Missa passou entao a ter farmas fu:as e foi 
relativamente estabilizada por volta do seculo X As partes fixas, que niio variam conforme o calendiuia 
/it:Urgico, sao chamadas de "Ordinaria" e as partes que padem variar de "Proprio". 
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"Descobriram seus colegas alguma inflexao gregoriana em certos cantos 
populares? Villa-Lobos demonstrava, com sua Missa de Sao Sebastiao, 
que essas inflexoes podiam ser encontradas, igualmente, nos hinos rituais 
dos negros do Brasi/."11 

Em 1937, ano em que Villa-Lobos terminou a composic;:ao da Missa Sao 

Sebastiao, escreveu tambem dentre outras obras, as seguintes: o poema 

sinfonico "Currupira", as 4 suites do "Descobrimento do Brasil", "A Primeira 

Missa no Brasil" para coro misto e coro infantil, clarinete, clarinete baixo, fagote, 

contrafagote, chocalho, reco-reco, tambor e surdo. 

A Missa Sao Sebastiao foi gravada pelo grupo ingles: Corydon Singers 

sob a regencia de Matthew Best, em novembro de 1992 e janeiro de 1993 na 

cidade de Londres, com o selo Hyperion. Seguindo interpretac;:ao do grupo 

ingles, a Missa tern durac;:ao total aproximada de 34 minutos: Kyrie- 4'43, Gloria 

- 8'08, Credo-11'38, Sanctus- 3'53, Benedictus- 2'13, Agnus Dei- 2'54 

(dados citados na tabela do capitulo primeiro Estudo Preliminar). Ha ainda 

outras grava¢es como a do grupo americano: University of California at Berkley 

Chorus, sob regencia de Werner Janssen, com a gravadora Columbia; e a 

gravac;:ao com o. grupo. brasileiro: Associac;:ao de Canto Coral, sob regencia de 

Cleofe Person de Mattos, realizac;:ao do MEC/DACIMVL, com o selo Festa.12 

Segundo Applebyi
3

, a Missa foi entoada no funeral do compositor: "Uma 

hora antes do funeral um grupo coral cantou a Missa Sao Sebastiao na 

escadaria do Teatro Municipal, a uma quadra de seu apartamento."14 

A partitura da Missa Sao Sebastiao pode ser encontrada em manuscrito 

ou impressa pela editora Hal-Leonard (USA) e lrmaos Vitale do Brasil. A partitura 

utilizada como fonte de referencia neste trabalho sera a da Hal-Leonard pela 

clareza editorial que oferece. 0 manuscrito dos recitativos foram retirados da 

edi9E!o da lrmaos Vitale Brasil. 

11 Carpentier, A. Villa-Lobos, p. 60. 
12 

Appleby, D.P. Heitor Villa-Lobos- A Rio-Bibliography. Connecticut: Greenwood Press, 1988, p. 201. 
13 

• Heitor Villa-Lobos -A life (1887-1959). London: The Scarecrow Press, 2002. 
14 

"One hour before the foneral procession a choral group sang the Missa Siio Sebastiiio on the steps of the 

Teatro Municipal, one block from his apartment." 
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2.2.1. KYRIE 

2.2.1.1. CONSIDERA<;OES SOBRE 0 TEXTO 

A palavra grega Kyrie quer dizer: Senhor. 0 texto liturgico e a tradu~o 

segundo Thomas L. Cullen15 diz assim: 

Kyrie Eleison (3 vezes) - Senhor, tende piedade 

Christe Eleison (3 vezes)- Cristo, tende piedade 

Kyrie Eleison (3 vezes)- Senhor, tende piedade 

Para analisar o texto, dividimos a composi~o em tres sei(Oes: Sec;:ao A

Kyrie eleison (c. 1 a c. 20), Sec;:ao B- Christe eleison (c. 21 a 39) e Se~o C

Kyrie eleison (c. 40 a 59). Observa-se que o compositor nao obedece fielmente 

as tres repetic;:Oes de cada frase mas acrescenta a palavra eleison algumas 

vezes. A seguir, o texto utlizado em cada uma das vozes: 

SECAOA: 

• 1avoz: Kyrie eleison (3x), 

Kyrie eleison, eleison. 

• za Voz: Kyrie eleison, eleison. 

Kyrie eleison (3x), 

Kyrie eleison, e/eison. 

• 3a Voz: Kyrie eleison (6x), 

Kyrie eleison, e/eison. 

SE<;AOB: 

• 1a Voz: Christe eleison (4x), 

15 Cullen, T.L. Mitsica Sacra: Subsidios para uma iuterpr~ musical. Brasilia: Musimed, 1983, p. 23. 
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Christe eleison, eleison. 

• 2" Voz: Christe eleison, 

Christe eleison, eleison (2x). 

Christe eleison, 

Christe eleison, eleison. 

• 3a Voz: Christe eleison, eleison. 

SEQAOC: 

Christe eleison (3x), 

Christe eleison, eleison. 

• 1• Voz: Kyrie eleison, eleison. 

Kyrie eleison (3x), 

Kyrie eleison, eleison. 

• 2• Voz: Kyrie eleison, eleison. 

Kyrie eleison (4x), 

Kyrie eleison, eleison. 

• 3" Voz: Kyrie eleison, eleison. 

Kyrie eleison, eleison, eleison. 

Kyrie eleison, eleison. 

Kyrie eleison, e/eison, eleison. 

Villa-Lobos da enfase na palavra eleison que e repetida em todas as 

vozes nas frases que antecedem a mudan<;a de Kyrie eleison para Christe 

eleison. 0 mesmo procedimento e usado na transiyao de Christe eleison para 

Kyrie eleison. Nota-se que a enfase tambem e dada no final da ultima seyao (C), 

onde todas as vozes cantam em unissono: Kyrie eleison, eleison. 

0 compositor usa predominantemente a notayao silabica para compor, 

quer dizer, para cada silaba existe uma nota. A notayao melismatica acontece 

mas os melismas nao sao extensos. Urn dos melismas mais extensos e o que 
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esta na 18 voz no c. 30. Portanto Villa-Lobos queria que o texto fosse entendido 

pelo ouvinte. 0 grafico a seguir ilustra a organiza9ao textual do Kyrie: 
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GrB.fico n° 1: Kyrie, texto 

Secao 
Comp. 

Tempos 

1a VOZ 

2a VOZ 

3a VOZ 

Comp. 
Tempos 

1a VOZ 

+::-. 2a VOZ 

..+;:.. 3a VOZ 

Comp. 

Tempos 

1a VOZ 

2a VOZ 

3a VOZ 

Secao A- 1' carte I Secao A - 2' parte 

1 I 2 3 I 4 5 I 6 I 7 I 8 I 9 I 10 I 11 I 12 I 13 I 14 I 15 I 16 I 17 I 18 I 19 I 20 
123412341 23412341 2 3 41 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 41 j3 4 1 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 

Kvrie eleison I Kvrie eleison I I Kvrie e!eison I Kvrie eleison eleison 
Kvrie eleison eleison I Kvrie eleison I Kvrie eleison I I Kvrie eleison I Kyrie eleison, eleison 

Kvrie eleison I Kvrie eleison I • Kvrie eleison I " Kvrie eleison I I I Kvrie eleison I Kvrie eleison 1 *Kyrie eleison, eleison 

Secao 8 -1' parte Secao 8 - 2' parte 
21 I 22 I 23 I 24 I 25 I 26 I 27 28 I 29 30 I 31 I 32 I 33 34 I 35 I 36 I 37 I 38 I 39 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 23412341 23412341234123412341 2341234123412341 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 

I Christe el. I Chris. el. I Christe eleison I Chris. El. I Christe eleison eleison 

I Christe el. I Christe eleiso n eleison I I Christe eleison el. Christe eleison 1 Christe eleison. eleison 

Christe eleison el. I Chris. el. Chris. el. I Christe eleison I Christe eleison el. 

Secao C -1' parte I Secao C- 2' carte Secao C- 3' carte 

40 I 41 I 42 I 43 I 44 I 45 I 46 I 47 I 48 I 49 I 50 I 51 I 52 I 53 I 541 55 56 I 57 I 58 I 59 
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 23412341234123412341234123412341234123412341 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 

I Kvrie eleison eleison Kvrie eleison Kvrie eleison I Kvrie eleison I Kvrie eleison eleison. 

K rie eleison eleison Kvrie eleison 1 Kvrie eleison I Kvrie elei. I Kvrie eleison I Kvrie eleison eleison. 
I Kvrie eleison eleison Kvrie eleison eleison eleison I K rie eleison eleison I Kvrie eleison I I eleison eleison. 



2.2.1.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.2.1.2.1. Aspectos do ritmo: 

0 Kyrie e o movimento da Missa que mais utiliza elementos do 

Gregoriano. Para analisar os desenhos ritmicos do movimento, pode-se utilizar 

os 6 modos gregos, empregados na musica da ldade Media: 

1. Trocaico: longa- curta 

2. lambico: curta - longa 

3. Datilico: longa - curta - longa 

4. Anapestico: curta - curta - longa 

5. Espondaico: longa - longa 

6. Tribraco: curta -curta -curta 16 

A utilizac;:ao dos modos na analise ritmica do Kyrie confirma a preocupac;:ao 

do compositor quanto a pr6s6dia do texto. Nos exemplos seguintes pode-se 

observar a relac;:ao do ritmo usado com os modos gregos. 

A primeira frase musical (c. 1 ao 1° tempo do c. 3) apresentada pela 3" 

voz tern como desenho ritmico o seguinte: 

Figura n° 1: 

Ky- ri - e e - le- i - son 

A palavra Kyrie segue o 3° modo ritmico, o Datilico, que equivale a uma 

nota longa - uma curta - uma longa. Dividindo-se a palavra eleison em duas 

partes: ele- ison, tem-se: no ele- o 4° modo ritmico, Anapestico, como seguinte 

16 Carpentier, A. Villa-Lobos, p. 60. 
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ritmo: curta- curta- longa, e no -ison da palavra o 2° modo (lambido) aparece, 

com uma nota curta e uma longa. 

Na frase 2, ainda apresentada pela 3" voz, (c. 3 ao 2° tempo e meio do c. 

6, 3a voz), tem-se: 

Figura n° 2: 

Ky - ri -e e - le- i -son 

0 Kyrie e composto pelo 3° modo, Datilico, com uma longa -curta -

longa. Se dividida a palavra eleison em: e/e- ison, tem-se no ele-: o 5° modo, 

Espondaico, longa - longa; e na parte -ison o 2° modo, h3mbico, curta - longa. 

No c. 21 , 3" voz, 3 modos podem ser observados: 

Figura n° 3: 

1r r r 1 r· ~ r 

Chris- te e - le - i - son 

No Chris-teo 1° modo, Trocaico, longa- curta, observa-se. No e-/e, o 2° 

modo, lambido, curta - longa. E no i-son, uma repeti9ao do 2° modo, 

observando que as duas partes usam o 2° modo mas estes diferem entre si na 

propor9ao, quer dizer, no e/e- tem-se uma seminima (curta) e uma seminima 

pontuada (longa), e no -ison uma colcheia (curta) e uma seminima (longa). 

No c. 46 a 1" voz tern a seguinte frase ritmica: 

Figura n° 4: 

Ky-ri-e e-lei- son 
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No Kyrie o 3° modo, Datilico, e utilizado: longa- curta - longa. No eleison 

observa-se o mesmo caso citado anteriormente onde o ele- e constituido de uma 

nota curta (seminima) e uma longa (seminima + colcheia) eo -ison tambem e 

formado por uma curta (colcheia) e uma longa (minima). Neste c. 47 o -i

aparece como sendo parte da silaba -le-. Mas observada a escrita do 

compositor, nada se perde se o -i- for articulado na ultima colcheia que precede 

a silaba -son lembrando tambem que as 3 vozes tem esta mesma colcheia 

precedendo a silaba -son. Estes desenhos ritmicos citados aparecem nao s6 

nas vozes citadas mas tambem naquelas que imitam estas frases (para 

obseravar estas imita<;:6es veja a tabela dos aspectos mel6dicos). 

Outro aspecto importante do ritmo empregado e que Villa-Lobos utiliza 

dos acentos da propria palavra na musica onde quase todas as silabas Ky- sao 

utilizadas em tempos fortes dos compassos (1° e 3° tempos) (por exemplo nos c. 

1 - 3" voz, 12- 1" voz, 46- 1", 2" e 3" voz, 50 -1" e 2" voz) ou em notas longas 

(por exemplo nos c. 3- 3" voz, 6- 3" voz, 15- 2" voz). 0 mesmo observa-se na 

silaba tonica Chris- (c. 21- 3" voz, 34- 2" voz) e na silaba tonica -lei- (c. 2- 3" 

voz, c 20- todas as vozes, c 31 - 2" e 3" voz, c. 33- todas as vozes, 49- todas 

as vozes, 59- todas as vozes). Observa-se que nos c. 31 e 33 o compositor 

utiliza um sfz para real<;:ar o acento da silaba tonica. 

0 Kyrie foi inteiramente escrito na metrica do compasso quatemario (C). 

Mesmo com a utiliza<;:ao do compasso, este e o movimento da Missa que mais 

utiliza caracteristicas medievais, nao s6 pela utiliza<;:ao dos ritmos mas tambem 

de outros aspectos musicais como apresentado nos itens seguintes. 

2.2.1.2.2 Aspectos da melodia: 

Neste item as principais frases mel6dicas serao apresentadas, 

numeradas e divididas pelas letras "a" e "b". Na primeira parte da Se<;:ao A (c. 1 a 

c. 12), a frase 1 e apresentada pela voz mais grave (c. 1 ao 1° tempo do c. 3), 

sendo imitada pela 2" voz (c. 3 a 1" metade do 1° tempo do c. 5) e 1" voz (c. 5 

ao 1° tempo do c. 7). A frase 2 aparece no 2° tempo do c. 3 ate o 2° tempo e 
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meio do c. 6 na 3• voz, e e repetido pel a 1 a voz no 2° tempo do c. 7 ate o 3° 

tempo do c. 10. 

Na 2• parte da Seyao A (c. 12 a c. 20) a frase 3 e mostrada pela 1• voz 

(3° tempo do c. 12 a 1° tempo do c. 17), numa tessitura mais aguda do que 

aquela utilizada na frase 1. A 3a voz imita o inicio do desenho mel6dico 

ascendente da frase 3 no c. 13. 

No 2° tempo do c. 17 ate o 1° tempo do c. 20 a 1• voz apresenta a frase 

4a. A 3• voz no c. 18 imita o inicio da frase 4a por diminuiyao, quer dizer, o tema 

e diminuido ritmicamente. A frase 4b e apresentada por todas as vozes no final 

da seyao A, c. 20. 

A frase 5a do Kyrie comeya na Segao B (c. 21 a 3 tempo do c. 22) 

apresentado pela 3• voz, seguido pela imita<;ao da 2• voz (c. 23) e 3a voz (c. 25). 

0 compositor seguiu a mesma ordem de entradas utilizada no inicio.do Kyrie: 3a 

voz, 2a voz e 18 voz. A frase 5b inicia-se no 4° tempo do c.22 ate o c. 23. As 

melodias utilizadas nas frases 1 e 5a diferem-se entre si pela mudanya da 

direyao. A frase 1 e ascendente enquanto a frase 5a e descendente gerando 

assim grande diferenya entre a Seyao A e B. 

No 2° tempo do c. 31 ate o c. 33 temos a frase 6a na 2a e 3a voz. A frase 

6b inicia-se no 3° tempo do c. 32 com a 1a voz e termina com todas as vozes no 

c. 33. 

No c. 34 (2a parte da Seyao B), a 2a voz reapresenta a frase 5 a, sendo 

imitada pela 1 a voz no c. 36. No 4° tempo do c. 37 a 1 a voz apresenta a frase 5b 

utilizando uma aumentayao ritmica. Pela primeira e (mica vez no Kyrie o 

compositor optou pela omissao de uma das vozes, a 3a voz, para a conclusao de 

uma Seyao. 

Quando o texto volta ao Kyrie eleison (c. 40, Seyao C), a 28 voz 

reapresenta a frase 1, seguida pela entrada da 1 a e 3a voz, sendo que a 1 a voz 

imita a frase 1 e a 3a voz apresenta urn novo material mel6dico que e 

caracterizado pelo salto de oitava, salto este que foi utilizado tambem pela 3• 

voz no c. 6. 
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A frase 7 e apresentada pela 1" voz no c. 46, e diferencia das outras 

entradas porque o motivo nao e apresentado em unlssono mas sim 

acompanhado pela 2" e 3• voz. Na 3• voz temos a frase 1 sofrendo variagoes 

ritmicas na palavra Kyrie. 

No c. 48 a 1• voz imita a frase 7 assim como no c. 50 onde ha variagoes 

nos intervalos mel6dicos e no ritmo. A 2• voz apresenta urn material mel6dico 

que e a imitagao do salto de oitava da 33 voz do c. 42 mas com a alteragao na 

diregao da melodia que agorae descendente. A 3• voz (c. 50) e a 2• voz (c. 51), 

utilizam o mesmo desenho mel6dico do Kyrie da frase 7, sendo que a imitagao 

da 3• voz e apresentada uma oitava abaixo que a frase 7 na 1• voz (c. 50), e a 2• 

voz obedece a diregao da melodia mas nao obedece os intervalos. A 33 voz 

apresenta mais uma vez a frase 7 com variagoes no c. 54 ate o c. 55. 0 Kyrie 

termina com a frase 1 na 18 e 23 voz em unissono, com a entrada da 3" voz na 

palavra eleison tambem em unlssono. A repetigao da palavra eleison em 

movimento paralelo da 18 e 38 voz termina o Kyrie. 

E interessante reafirmar que o carater do Canto Gregoriano esta presente 

no Kyrie. Na frase 1, por exemplo, o tema e iniciado e concluido no 1° grau do 

modo escolhido e e finalizado por grau conjunto ascendente. Nao ha tritonos, 

setimas, intervalos aumentados ou diminutos e a extensao maxima nao 

ultrapassa uma oitava. 0 aspecto mel6dico do Kyrie tambem pode ser 

observado no grafico seguinte: 
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Grafico n' 2: Kyrie , melodia 
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2.2.1.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

Pode-se dizer que o Kyrie e tonal/modal. Ha trechos musicais onde o 

Modo E61eo esta claramente representado, caso que acontece ja no 2° c. onde a 

7a e menor, e nas frases imitativas (c. 4 e c. 6). Outro exemplo do Modo E61eo 

acontece no c. 55 onde a resolu9ao acontece em grau conjunto pela 7a menor. 

Ja a tonalidade esta representada no c. 20 pela progressao harmonica: 

Sib M - Lab M - Sol M - 06 m. No c. 49 a progressao harmonica tambem 

representa a tonalidade: 06 m- Mi m- Fa m. Outros casos de tonalidade 

podem ser observados nos compassos: 33, 38 e 39, 58 e 59. 

2.2.1.2.4. Aspectos da harmonia 

0 Kyrie utiliza, como tonalidade central, 06 m. 0 grafico a seguir, mostra 

os principais movimentos harmonicas do Kyrie: 
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Gr8fico n° 3: Kyrie, harmonia 
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2.2.1.2.5. Aspectos da textura 

A textura utilizada no Kyrie e uma textura polifonica. Somente nos 

compasses 56 e 57 ha presen98 de urn unissono, que podemos chamar de 

textura homofonica, nas 3 vozes. 

2.2.1.2.6. Aspectos do timbre 

A Missa Sao Sebastiao foi escrita para 3 vozes iguais, femininas, 

masculinas, infantis ou podem ser oitavadas, isto e, urn coro de vozes infantis e 

masculinas ou de vozes infantis, masculinas e femininas. Por ser uma obra a 3 

vozes o trabalho timbristico e simples, mas o compositor utiliza contrastes de 

tessitura entre as vozes, fato este que acontece no c. 12 onde a 1" voz 

apresenta urn novo tema numa regiao mais aguda aquele apresentado pela 3" 

voz no 1° c. Cruzamentos tambem sao freqOentes entre a 2" e 3" voz (c. 6, c. 15, 

c. 18), fazendo com que o timbre da voz mais grave se destaque. 

Na ultima parte da Seyao B- Ghriste eleison- (c. 34) a 3" voz esta em 

pausa. Esta pausa da voz mais grave gera urn timbre mais agudo a esta parte, 

lembrando que e a unica vez que o compositor deixa uma voz em pausa numa 

sec;:ao. 

0 Kyrie comec;:a com a 3" voz apresentando o 1 o tema numa regiao grave 

e termina com todas as vozes em unissono, tambem na regiao grave. No c. 46 a 

c. 54 o timbre das 3 vozes e levado ao auge quando todas estao cantando na 

sua regiao que as caracterizam: 1" voz no agudo, 2" voz no medio e a 3" voz no 

grave. 

2.2.1.2.7. Elementos de expressao 

Pode-se dizer que ha basicamente 3 pianos de dinamica no Kyrie: Seyao 

A- pp, Seyao B - mf, Seyao C- f. Este aumento de volume proposto pelo 

compositor pode indicar urn desejo e uma necessidade de que o pedido de 
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piedade seja atendido. Humanamente nos intensificamos nossa voz quando 

queremos obter algo e esta pode ter sido a intenyao de Villa-Lobos ao indicar 

esta dinamica. Na Seyao A (Kyrie eleison - c.1 a c. 20) o p (piano) predomina e 

no ultimo compasso ha urn decrescendo para o pp (pianissimo). A Sec;:ao B (c. 

21) comec;:a com urn mf. No c. 29 a 1a voz muda a dinamica para pp 

(pianissimo). Estepp e mantido no inicio da Seyao C. No c. 45 todas as vozes 

partem de urn p e crescem ate o f do compasso seguinte. Ha urn decrescendo 

ate o pp e urn crescendo no c. 49 que vai culminar no f do c. 50. No final do c. 

55, urn decrescendo na 3a voz prepara a entrada da 1a e 2a voz para a ultima 

parte do Kyrie. 

Assim como a dinamica, a ag6gica tambem enfatiza as divisoes das 

Sey5es e partes das Sec;:oes do Kyrie. 0 andamento proposto pelo compositor e 

Andante sem indicayao do metronome. No fim de cada Seyao o compositor 

propoe urn rallentando, seja ele com uma simples indicayao de rail (c. 19) ou 

pela indicayao da mudanya de andamento de Andante com urn rail para Meno 

(c. 34), ou da mudanya do Tempo I (c. 40) para Adagio (c. 56). Estes 

rallentandos caracterizam os finais de cada Seyao. 

0 grafico a seguir ilustra a dinamica e ag6gica utilizada no Kyrie: 
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Grafica n• 4: Kyrie , elementos de expressaa 
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2.2.1.2.8. Aspectos Formais: 
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Seguindo a forma do texto, a musica e dividida em tres se96es: 

Se98o A: c. 1 a c. 20 

Se9ao B: c. 21 a c. 39 

Se9ao C: c. 40 a c. 59 

20 

>pp 

59 

As Se96es A e B sao subdivididas em 2 partes e a Se9ao C e subdividida 

em 3 partes. Tem-se entao: 

Se9ao A: 1a Parte- c. 1 a c. 12; 2a Parte- c. 12 a c. 20. 

Se9ao B: 1a Parte- c. 21 a c. 33; 23 Parte- c. 34 a 39 

Se9ao C: 1a Parte- c. 40 a c. 45; 23 Parte- c. 46 ao c. 56; 3a Parte- c. 56 a c. 

59 ( esta 3a parte da Se9ao C e a Coda do Kyrie). 

As se96es e partes das se96es foram assim divididas por mudan9Bs que 

ocorrem no texto, como citado anteriormente, e por mudan9as na musica, por 

exemplo: a 28 parte da Se9ao A come9a no c. 12 porque a 1a voz apresenta urn 
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novo tema; a 2• parte da Set;:ao B comet;:a no c. 34 onde o compositor faz uma 

alterat;:ao no andamento de Andante para Meno; uma mudant;:a na dinamica no 

c. 46 caracteriza a mudanc;:a da 1• parte da Sec;:ao C para a 2" parte; e a 3• parte 

da Sec;:ao C se caracteriza pela mudanc;:a de andamento de Andante para Adagio 

e por reapresentar o 1° tema do Kyrie na sua forma original, isto e, sem variac;:ao 

na melodia. 

Grafico n° 5: Kyrie , forma 

40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 

I Secao c II 
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2.2.2. GLORIA 

2.2.2.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 Gloria, cantado logo apos o Kyrie, e urn hino de louvor. Seu texto 

come913 com Lucas 2:14 "Gloria a Deus nas maiores alturas e paz na terra entre 

os homens a quem ele quer bem."17 R. Croker e D. Hiley18 afirmam que "E 

considerado um dos melhores textos de hinos em prosa da literatura Crista"
19

. T. 

Cullen20 fomece a tradu<;ao do Gloria: 

Gloria in excelsis Deo - Gloria a Deus nas alturas 

Et in terra pax hominibus - E paz na terra aos homens 

bonae voluntatis. -de boa vontade. 

Laudamus te. - Nos Vos louvamos. 

Benedicimus te. - Nos Vos bendizemos. 

Adoramus te. - Nos Vos adoramus. 

Glorificamus te. - Nos Vos glorificamus. 

Gratii'Js {lgimus tibi- N<?s\(os darn()s gra98S 

propter magnam gloriam tuam. - por Vossa grande gloria. 

Domine Deus, Rex cae/estis. - Senhor Deus, Rei do ceu. 

Deus Pater omnipotens- Deus Pai, onipotente. 

Domine, Fili unigenite, - Senhor, Filho Unigemito. 

Jesu Christe. -Jesus Cristo. 

Domine Deus, Agnus Dei, - Senhor Deus, Cordeiro de Deus. 

Filius Patris. - Filho de Deus Pai. 

Qui to/is peccata mundi, - Vos, que tirais os pecados do mundo, 

Miserere nobis.- Tende piedade de nos. 

Qui to/is peccata mundi, - Vos, que tirais os pecados do mundo, 

17 
A BiBLIA SA GRAD A. Tradutor J.F. de Almeida 2.ed. Slio Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993. 

18 Croker, RL.; Hiley, D. Gloria in excelsis Deo. In: Sanley Sadie (Ed.) The New Grove Dictionary of 

Music and Musicians. 2.ed. Washington : Macrnilan, 200 I. 
19 "The text is considered one of the great prose hymns of Christian literature( ... ).;, p. 19. 
2° Cullen. T.L. Mltsica Sacra: Subsidios para uma interpretac;lio musical, p. 25. 
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suscipe deprecationem nostram. - Recebei a nossa suplica. 

Qui sedes ad dexteram Patris, - V6s, que estais sentado a direita do Pai, 

miserere nobis. - tende piedade de nos. 

Qu6niam tu so/us Sanctus. - Sois Santo. Porque, s6 V6s 

Tu so/us Dominus. - S6 V6s sois Senhor. 

Tu so/us Altissimus, - S6 V6s o Altissimo, 

Jesu Christe. - Jesus Cristo. 

Cum Sancto Spiritu- Com o Espirito Santo, 

in gloria Dei Patris. - na Gloria de Deus Pai. 

Amen. -Amen. 

Repeti9oes e omissoes do texto original podem ser observadas no texto 

utilizado pelo compositor. Cullen tambem utiliza acentos na gratia do latim para 

mostrar a silaba forte da palavra; a palavra "caelestis" e escrita "coelestis" e h8 

uma troca na ordem das frases "Benedicimus te" e "Adoramus te" observadas na 

partitura de Villa-Lobos assim como em outras fontes de pesquisa como por 

exemplo o site: www.fordham.edu/halsall/basis/latinmass2.html21 
, que fornece o 

texto em l<:~tirn. 

Villa-Lobos dividiu o Gloria em 14 partes. Esta numera~o sera utilizada 

para facilitar a analise do texto. A seguir a organiza~o textual do Gloria nas 3 

vozes: 

Et in terra pax homini 1 )bus 

bonae voluntatis (2x). 

2) Laudamus te (3x), benedicimus te(3x). 

3) Adoramus te (6x), glorificamus te. 

4) Gratias agimus tibi propter magnam g/oriam tuam. 

21 HALSALL, P. Internet Medieval Source Book. Disponivel em: 
<www. fordham.edu/halsall/basisllatinmass2.html>. Acesso em: 13 jul. 2003. 
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5) Domine Deus, 

Rex coe/estis, 

Deus 6) Pater omnipotens (2x). 

7) Domine, FiJi unigenite (2x), 

8) Jesu Christe; 

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. 

9) Qui to/is peccata mundi, 

miserere nobis (2x), 

Qui to/is peccata mundi, 

suscipe deprecationem nostram 

10) suscipe deprecationem nostram. 

Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis 

11) Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis 

miserere nobis, 

Qui sedes ad dexteram Patris, 

miserere nobis (2x). 

12) Quoniam tu so/us sanctus. 

Tu so/us Dominus (2x). 

Jesu Christe (3x). 

13) Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris, 

in gloria Dei Patris. 

14) Amen (5x). 

2a voz: 

Et in terra pax hominibus (2x), 

1) bonae voluntatis. 

2) Laudamus te (3x), benedicimus te (3x). 

3) Adoramus te (5x), glorificamus te. 

4) Gratias agimus tibi 

propter magnam gloriam tuam (2x). 
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5) Domine Deus, Rex coelestis, 

Deus 6) Pateromnipotens (2x). 

7) Domine, Fili unigenite (2x). 

8) Jesu Christe; 

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. 

9) Qui to/is peccata mundi, 

miserere nobis (2x), 

Qui to/is peccata mundi, 

suscipe deprecationem nostram 

10) suscipe deprecationem nostram. 

11) Qui sedes ad dexteram Patris, 

Miserere (2x) 

Qui sedes ad dexteram Patris, 

miserere nobis (2x), 

Qui sedes ad dexteram Patris, 

miserere nobis (2x). 

12) Quoniam tu so/us sanctus. 

Tu so/us Dominus (2x), 

Jesu Christe (4x). 

13) Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris, 

Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris, 

in gloria Dei Patris. 

14) Amen (5x). 

1) Et in terra pax hominibus (2x), 

bonae voluntatis. 

2) Laudamus te (2x), 

benedicimus te. 

3) Adoramus te (7x), glorificamus te. 
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4) Gratias agimus tibi 

propter magnam gloriam tuam. 

G ratias tibi 

propter magnam gloriam tuam. 

5) Domine Deus, Rex coe/estis (3x), 

Deus 6) Pater omnipotens (2x). 

7) Domine, Fili unigenite (2x). 

8) Jesu Christe; 

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. 

9) Qui to/is peccata mundi, 

miserere nobis, 

Qui to/is peccata mundi, 

suscipe deprecationem nostram 

1 0) suscipe deprecationem nostram. 

11) Qui sedes ad dexteram Patris, 

Miserere nobis, 

Patris, 

miserere nobis (2x). 

12) Quoniam tu so/us sanctus. 

Tu so/us Dominus (2x), 

Jesu Christe (3x). 

13) Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris, 

in gloria Dei Patris, 

gloria Dei Patris. 

Cum Sancto Spiritu in gloria Dei 14) Patris 

Amen(5x). 

E interessante observar que Villa-Lobos omite a 13 frase do Gloria: "Gloria 

in excelsis Deo". Se observarmos outras missas compostas por outros 

compositores, esta 13 frase tern papel importante na abertura da peya. Talvez 

Villa-Lobos quisesse manter a ideia original da missa latina, onde o celebrante 
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recita esta 18 frase eo texto a seguir e cantado pelo coro. A mesma numeractao 

usada pelo compositor sera usada nos graficos seguintes, facilitando o 

entendimento da organizactao textual sendo que este e urn dos mais extensos da 

Missa: 
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Gra ficon"S: G/ t xt ona -1e o 

trecho 
comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

1• "" Et in terra hominibu$ I 

"""" Etin t ax hominibus I et in terra paxhomlnibus 

mirl 38 voz 

trecho . 1 

comp, 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1• voz bonae \01 untatis bonae \OJ untatls. 

2•"" bonae \Oiuntatis. 
3a VOZ I Et in terra pax hominibus bonae \.Oluntatis. 

trecho 2 
comp. 

311 
27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 

tempos 2 3 1 2 ' 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 ' 3 201231 2 3 1 ? ' 1 2 3 1 2 3 1 2 3 2 3 ,. """ Laudamus te Laudamus te Laudamus te" 
. 

benedicimus te benedicimus te benedicimus te. 

28 voz Laude us te La dam us te Laudamus te benedicimus te benedicl us te benedicimus te. 
3

8 
IIOZ I Laudamus te, Laudamus te, benediclmus te. 

trecho 3 
comp. 

311 
42 43 45 46 47 48 19 50 51 52 53 54 55 56 

tempos 2 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1" voz I Adoramus te I adoramuli) te, adoramus te, adoramus te, adoramus te, adoramus te, I 
2a VOZ L Adoram us te I adoramus te adoramus te, adoramus te, adoramus te I 
3• voz I IAdOfStnuste adoramus te, adoramus te, at:{oramus te, adoramus te, adoramus te, adoramus te, I 

' 
trecho 3 
comp. 57 58 59 60 61 

tempos 1 ? 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

1• "" lorificamus te. 

"""" · camus te. 
3a VOZ I lorificamus te. 

trecho 4 
comp. 62 63 64 65 66 67 68 68 70 71 72 73 74 75 76 n 78 79 80 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

1' voz Gracia agi mus tibi 

2" voz Gracias §!Qimu$ tibl . propter magnam I loriamtuam 

3• voz I Gracias 'mus tlbi I gloriam tuam, I . gracias tibi 

trecho 
comp. 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 
tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1• voz I r erm nem Qloriam tuam. 

2$ voz I propter m em oriamtuam. 

3• voz I propter magnam gloriam tuam. 

trecho 5 
comp. 92 93 94 95 88 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1D VOZ I Domine Deus Rex coelestis Deus 

2" voz Domine Deus coelestis Deus 

3• voz Domine Deus Rex coelestis, Domine Deus, Rex coelestis, I Domine Deus, Rex coelestis, I Deus 



Continua tio 

trecho 6 

comp. 108 109 110 111 112 113 114 115 116 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

1a VOZ Pater omniootens Deus Pater omni otens. 

za voz Pater omniootens Deus Pater omniootens. 
3a VOZ Pater omniootens, Deus Pater omniootens. 

trecho 7 
comp. 117 118 119 120 121 122 123 124 125 126 127 128 129 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1a VOZ Domine Fili uniaenite Domine Fili urili1enite 

2a VOZ Domine Fili uniaenite Domine Fili uninenite 
3a VOZ Domine, Fili uniaenite, Domine Fili uniaenite 

trecho 8 I 

comp. 130 131 132 133 134 135 136 137 138 139 140 141 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1a VOZ Jesu Christe· Domine Deus, A nus Dei, I Filius Patris. 

2a VOZ Jesu Christe· Domine Deus Aanus Dei I Filius Patris. 

3a VOZ Jesu Christe; Domlne Deus, Aanus Dei, I Filius Patris. 

0., 
.!>- trecho 9 

comp. 143 144 145 146 147 148 149 150 151 152 153 

tempos 31234561234561?14fiR1?34fiR1?1456123456123456123456123456123456123451 
1a VOZ I Qui toll is oeccata mund~ I mlserilre nobis, miserere nobis, I Qui tollis oeccata mundi suscioe deorecationem nostram, 

2a VOZ I Qullollispeccataramd, I miserere nobis, miserBrS nobis, I *Qui tollis oeccata mundi suscioe deorecationem nostram 
3a VOZ Qui tollis oeccata mundi, miserere nobis, I Qui toms oeccata mundi, suscioe deorecationem nos tram, 

trecho 10 

comp. 

tempos 
1a VOZ 

154 155 156 157 156 159 160 161 162 163 154 

11 ? 14 fiR 1 ? 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 1 2 3 4 56 
suscine denrecationem nostram. I Qui sedes ad dexter am Patris, miserere nobis, I 

za voz suscipe deprecationem nostram. I I Qui sedes ad dexteram Patris, misetere, miserere Qui sedes ad dexteram Patris, I miserere miserere I 

3a VOZ suscipe deprecationem nostram. I 

trecho 11 

comp. 165 166 167 156 169 170 171 172 173 174 175 176 

tempos 
1a VOZ 

45E 1234561234561234561234561 23456123456123456123456123456123456123456123456 

I Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis miserere nobis f Qui sedes ad dexteram Patris miserere nobis miserere nobis. 
2a VOZ I Qui sedes ad dextenom Patr!s, miserere nobis misAr8m nobis Qui sedes ad dexteram Patris miserere nobis miserere nobis. 
3a VOZ I Qui sedes ad dexteram Patris, I miserere nobis I Patris, miserere nobis, miserere nobis. 



Continuacao 

• 
trecho 12 
comp. 177 178 179 180 181 . 182 183 184 185 186 187 188 
tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 ? 3 4 1 2 3 4 1. 2 3 4 1 ? 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 
1" voz oniam tuso sanctus. Tu solus don'in s D ·nus Jesu Christe Jesu Christe Jesu Christe. 
za voz Quoniam tu solus sanctus. Tu solus dorrinus, I I Jesu Christe Jesu Christe, Jesu Christa. 
3"voz Quoniam tu solus sanctus. Tu solus dominus 

''Tu sol~ inus 
Tu Dorrinus, Jesu Christe, Jesu Christe, Jesu Christa. 

trecho 

camp. 

tempos 

1" voz 
28 VOZ 

38 VOZ 

trecho 
camp. 

tempos 

1" voz 
28 voz 
3" voz 

190 191 192 193 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 .. 
i Patns . 

Cum Sancto Soiritu in oloria Dei Patris. 

Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris 

201 202 203 204 205 206 207 208 
1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

Amen I amen 

r-~~ PatriS.--"I 
I Amen 

13 
194 195 196 197 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 
in Iori D i P tris. 

Cum Sanct Soiritu in o!oria Dei Patris I 
in gloria Dei Patris, I gloria Dei Patris. 

14 
209 210 211 212 213 214 215 216 

1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

I amen 

amen 

Amen, amen, amen, 

198 199 200 201 202 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 1 2 

in 1 ria Dei Patris. 

I Cum Sancto SPiritu in gloria Dei Patris. 

217 218 219 220 221 222 223 224 

1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

amen I amen. 

amen I amen, amen. 

amen, amen. 

189 
1 2 3 4 



2.2.2.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.2.2.2.1. Aspectos do ritmo 

0 Gl6ria inicia-se utilizando o compasso % . A primeira caracteristica 

interessante do aspecto rftmico e notar que as silabas tonicas das palavras nao 

correspond em ao acento metrico do compasso ternario. Logo na 1 a frase a 

silaba te da palavra terra e a silaba forte e foi escrita no 3° tempo do compasso 

ternario. 0 mesmo caso acontece na palavra hominibus, onde a silaba -mi- e 

tonica e tambem foi escrita no 3° tempo do compasso. Com este tratamento de 

nao utilizar as silabas fortes das palavras correspondendo ao tempo forte do 

compasso, a musica torna-se mais leve em rela9ao as marca96es chegando 

mais perto das caracteristicas do canto gregoriano, muito mais ligado a palavra 

do que a marca9ao do compasso. 

Entre os compassos 11-16 ( 1 • voz) e 17-23 (2• voz) ha urn desenho ritmico em 

sincope. 

Seguindo numera9ao dada pelo compositor, no trecho n° 2 (c. 27) Villa

Lobos opta por urn carater mais rftmico com a 1" e 2" voz trabalhando 

homofonicamente. Ao contrario do inicio do Gloria, no trecho n° 2 as 

acentua96es da palavra concordam com a acentua9ao do c. ternario. No n° 3 (c. 

42) a frase Adoramus te e repetida varias vezes com varia9ao da formula de c. 

para 6/8 (c. 42 e 44) voltando ao c.% no c. 43 e 45 em diante. Na 3" voz (c. 42-

48) os acentos das palavras estao todos fora da acentua9ao do compasso. No c. 

48 ha uma imita9ao ritmica do trecho n° 2. 

0 trecho n° 4 tern caracteristicas similares as do inicio do movimento, 

onde a linha ritmica mantem-se simples, sem acentos e com as mesmas 

altera96es nas formulas de compasso que variam entre % e 6/8. E interessante 

observar que no c. 73 enquanto a 1" e 3" voz mudam de% para 6/8, a 2" voz 

permanece no c. % gerando uma independencia ritmica entre as vozes. 

Nos trechos 5, 6, 7 e 8 Villa-Lobos utiliza movimentos mais ritmicos com a 

escrita homofonica. Estes movimentos homofOnicos contrastam com os 
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melismas utilizadOS na 2a VOZ C. 98-102, 1a VOZ C. 102-105, 2a VOZ C. 105-107, 3a 

VOZ C. 124-127, 2a e 3a VOZ C. 137-140. 

No trecho n° 9 ha uma mudan9(2 de formula de compasso para 6/8. Sem 

muitos melismas, o ritmo deste trecho e caracterizado pelo compasso binario 

composto. Para as palavras longas como miserere e deprecationem foram 

usadas semicolcheias. A 3a voz utiliza notas longas enquanto a 1• e a 2• 

apresentam desenho ritmico mais desenvolvido porem simples. Os trechos 10 e 

11 nao apresentam varia9lio daquele apresentado no n° 9. Nos compasses 167-

171 observamos o melisma mais extenso destas 3 partes: 9, 10 e 11. A partir do 

c. 173 todas as vozes, em desenho homofonico, voltam a destacar o c. binario 

composto. 

0 n° 12, escrito em 4/4, apresenta um ritmo bastante simples, nos 

compasses 184 e 185 por exemplo, somente seminimas sao utilizadas. Um 

melisma extenso e apresentado na 1• voz com a palavra Christe (c. 186). 

Ainda em c. quaternario inicia-se o trecho n° 13, com desenho 

homofonico e bem articulado. Este trecho apresenta caracteristicas ritmicas 

distintas dos demais trechos pelo uso de sincopes (c. 192, 18 voz c. 194, 28 voz 

c. 196 ... e.198, e.Pelo uso de notas em staccatto (38 voz.c .. t94 .. : .. 1.97). Assincopes 

continuam aparecendo nos melismas da 18 voz (c. 205-207) e da 28 voz (c. 209-

211). Tercinas tambem sao utilizadas a partir do c. 214-216 (1 8 voz) e c. 215-217 

(28 voz). 0 Gloria e finalizado com notas longas em textura homofonica. 

2.2.2.2.2. Aspectos da melodia 

No inicio do Gloria e no trecho n° 1 os desenhos mel6dicos nao tem 

grandes saltos intervalares, a condu9lio e feita por graus conjuntos. Saltos nos 

intervalos s6 acontecem nos c. 18-19 onde a 28 voz tem na sua melodia um salto 

de 58 J ascendente enos c. 22-23 na 18 voz, um salto de 48 J ascendente. A 

melodia principal deste inicio e apresentada pela 28 voz (c. 1-8), imitadada pela 

18 voz (c. 5-10) num intervale de 38 m acima, e mais uma vez imitada pela 38 voz 

(c. 9-13 e 13-18) num intervale de 58 J descendente na primeira vez e num 
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intervale de 4" J descendente na segunda vez, lembrando que ha variac;:oes 

ritmicas e intervalares. 

No trecho n° 2 (c. 66) observa-se outro material mel6dico importante. 

Utilizando o texto Laudamus te a melodia em movimento ascendente da 1 • voz e 

repetida 3 vezes e acompanhada pela 28 voz em terc;:as, enquanto que a 3" voz 

apresenta pedais em notas longas. No texto benedicimus te (c. 34), a mesma 

ideia mel6dica em movimento ascendente e utilizada. A partir do c. 41 (trecho n° 

3) ha urn desenvolvimento mel6dico distinto daquele do trecho n° 2 mas o 

movimento ascendente permanece. 

0 tema do trecho n° 4 e apresentado pela 38 VOZ e inspirado no tema que 

inicia o Gloria, o desenho ritmico e as relac;:oes intervalares imitam a 1• frase. Na 

2• voz (c. 66) observamos o 5° material mel6dico. 0 uso de melismas e mais 

intenso neste trecho, como por exemplo na 2• e 3" voz dos c. 76-78 e na 2" voz 

no c. 85. 

Novamente a 3" voz apresenta o material mel6dico 6 no trecho n° 5 (c. 

92) seguido das imita¢es em 5"J da 2" voz (c. 96) e em 83J na 3• voz (c. 100), 

observando que h8 uma mudanc;:a nas relac;:oes intervalares mas que, 

principalmente pelo desenho ritmico, foi derivado da 38 voz (c. 92). 0 mesmo 

pode ser observado na 1" voz (c. 112- trecho n° 6). 

No trecho n° 7 (c. 117) h8 urn novo material mel6dico (n° 7) na 1" voz que 

e imitado tambem pela 1• voz no c. 123 e 134. Se observados os materiais 

mel6dicos dos trechos 5, 6, 7 e 8 chega-se a conclusao que os temas sao 

derivados uns dos outros pelo desenho ritmico. Os materiais mel6dicos 7, 7', 7" 

tern imitac;:ao tiel entre eles nos dois primeiros compasses de cada frase 

mel6dica. 

A 3• voz apresenta o material mel6dico n° 8 (c. 143-145), mas o tema 

importante deste trecho esta na 1• voz (c. 145). Parte deste tema sera repetido 

no c. 154 (1 8 voz). A 28 voz apresenta o material mel6dico 10 (c. 157), imitado 

fielmente no c. 161 (28 voz), no c. 165 e 172 (1 8 voz). Estes temas sao diferentes 

dos anteriores pelo uso do c. 6/8, pouco uso de melismas e melodias mais 
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articuladas. Urn contraste pode ser observado na palavra nobis onde se 

encontra urn grande melisma para todas as vozes (c. 167-171). 

No trecho n° 12 encontramos 3 materiais mel6dicos: ode n° 11 (c. 177-

179), 0 de n° 12 (c. 179-183) e 0 de n° 13 (c. 183-189), este ultimo e derivado, 

ritmicamente falando, do material mel6dico n° 2. Para o texto Cum Sancto Spiritu 

in gloria Dei Patris, as 3 vozes em desenho homofonico, apresentam o 14° 

material mel6dico. A tessitura aguda da 1" voz e grave da 3" voz marcam o inicio 

deste trecho. A partir do c. 194 a 2" voz reapresenta o tema n° 14 acompanhado 

pela melodia ligada da 1" voz e pelo staccatto da 3" voz. Uma 3" apresenta~ao 

do tema 14 e feita pela 3" voz no c. 198. 

0 Amen e constituido de 2 temas, o primeiro (n°15) e apresentado pela 1" 

voz no c. 201 e imitado pela 2 voz no c. 205, e pela 3" voz no c. 209. 0 segundo 

material mel6dico (n° 16) e apresentado pela 1" voz no c. 213 num desenho 

ritmico em tercinas. Para finalizar o Gloria, Villa-Lobos utilizou notas longas sem 

muita articula~ao e melismas relativamente simples para o executante numa 

regiao aguda da 1" voz. No quadro a seguir pode-se observar os principais 

temas do Gloria citados anteriormente: 
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Gr8flco n° 7· Gloria melodia -

trecho 
comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 

1 ; 3 1 
1

~ 3 tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1~123123123 

1" voz 
2" voz J 

r-3a VOZ I 

trecho 1 
comp. 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 
tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1" voz I I 
2' voz 
3" voz 

trecho 2 
comp. 

311 

27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 ,J" tempos 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 2 3 
1" voz 
~voz 

3" voz I ;j I 

trecho 3 
comp. 

31 42 
43 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 

tempos 2 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
18 voz 3a 3b I 

,. ""' 
3" voz I I I 

trecho 3 
comp. 57 58 59 60 61 
tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

18 VOZ 
2' voz I 
38 voz I 

trecho 
comp. 

1 ·; 3 1 ·~ 3 

64 
1 ·; 3 1 ·~ 3 

61 

1 ·: 3 1 ·~ 3 1 
7

~ 3 
71 

1 ?; 3 1 ?~ 3 1 I~ 3 1 ?; 3 1 ?~ 3 1 ~ 3 1 ?~ 3 1 ?; 3 1 
8
~ tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

18 voz 
28 voz 

3" voz + 
trecho 4 
comp. 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
1" voz 

,. ""' l 
3" voz I I . i 

trecho 5 

comp. 92 93 94 95 96 97 98 99 

~1
1

'::3 1

10

;3 1

1

';"3

1

1

1

'; tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 
1" voz 

23 voz 
3" voz 



Continua ao 

trecho 

comp. 
tempos 

1' voz 
21l voz 
sa voz 

trecho 

comp. 
tempos 
1a VOZ 

2a VOZ 
savoz 

trecho 

comp. 
tempos 
1a VOZ 

28 VOZ 
--..) sa voz -

trecho 
comp. 
tempos 
1a VOZ 

2a VOZ 

3' voz 

trecho 
comp. 
tempos 
1a VOZ 

za voz 
sa voz 

trecho 

comp. 
tempos 
1a VOZ 

za voz 
sa voz 



Continua ao 

trecho 
camp. 

tempos 

Pvoz 
2

8 
VOZ 

38 
VOZ 

trecho 
camp. 202 _, 
tempos 1 2 

N 
18 

VOZ 

28 
VOZ 

38 VOZ 

trecho 
comp. 

tempos 
18 VOZ 

2
8 

VOZ 

3 8 VOZ 



2.2.2.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

No que tange tonalidade/modalidade, o estilo gregoriano muito presente 

do Kyrie, nao acontece no Gloria. 0 uso de intervalos com setimas e segundas 

fortalece a ideia de urn movimento muito mais inspirado na musica do seculo XX 

do que na musica antiga. Os acordes triadicos nem sempre estao completos, 

quer dizer, ausemcia da fundamental, ter9a ou quinta do acorde, contudo, 

existem pontos claros da utiliza~o de tonalidade como por exemplo: c. 25 (Sib 

M), c. 27 (Rem), c. 29 (Sol m), c. 30 (Rem), c. 34 (Sol m), c. 36 (06 m), c. 56 

(Lab M), c. 91 (Sol M), c. 116 (Mib M), c. 117 (Lab M), c. 128 (ReM), c. 145 (Lab 

M), c. 176 (06 M), c. 177 (Fa M), c. 189 (ReM), c. 190 (Sol m), c. 223 (Sib M). 

As harmonias usadas nos varios trechos variam mas a tonalidade predominante, 

que tambem inicia e finaliza o Gloria e Sib M. 

2.2.2.2.4. Aspectos da harmonia 

Para urn melhor entendimento do uso da harmonia, no quadro seguinte 

pode-se visualizar as mudan9as de tonalidade de cada trecho do Gloria: 
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Grafico n• 13: Gloria -harmonia 

camp. 

l~ib ~ 
2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 

tonalid. 

harm. Func. v 

camp. 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 

tonalid. 

harm. Func. iii 

camp. 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 

lonalid. sol m 
harm. Func. v iv 

--1 

h~2 
~ camp. 43 44 45 46 47 48 49 50 

tonalid. 

harm. Func. ii v vi Ill 

camp. 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 

tonalid. 

harm. Func. v VII VIIIV V 

camp. 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 

tonalid. sib M mibM 

harm. func. I I v IV 



Continua ao 

comp. 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 
tonalid. SibM sol M 
harm. func. IV v I vi VI 

comp. 92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102 103 
tonalid. d6m sibM mibM 
harm. func. I 

comp. 104 105 106 107 108 109 110 111 112 113 114 115 116 
tonalid. 
harm. func. VI v vi IV vii 

. 
---1 
\J) comp. 117 118 119 120 121 122 123 124 125 126 127 128 129 

tonalid. mibM sol m 
harm. func. I v 

• 
comp. 130 131 132 133 134 135 . 136 137 138 139 140 141 142 
tonalid. sol m mibM 
harm. func. v I iv iii v 

camp. 
1143 

144 145 146 147 148 . 149 150 

tonalid. 
::ab M 

harm. func. 



Continua ao 

comp. 

tonalid. 
harm. func. 

comp. 

tonalid. 
hann. func. 

comp. 

tonalid. 
harm. func. 

151 

I· 157 lam 
i 

166 

152 153 154 

vi iii vii 

158 159 160 

167 168 169 

155 156 

vi 

161 162 163 164 165 

170 171 172 173 174 175 176 

v v 

comp. 177 178 179 180 181 182 183 184 185 186 187 188 189 
tonalid. fa M 
harm. Func. I V VN IV vi Vdere 

comp. 190 191 192 193 194 195 196 197 198 199 200 
tonalid. sol m sib M 

harm.Func. ~--------------------~v~----~IV~----~ii~--------------------~V--------------~-----J 

comp. 
tonalid. 

201 202 203 204 205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 215 216 217 218 219 220 221 222 223 224 
sibM 

harm.Func L---------------------------------------------------~V~/~IV~IV~~------~V~----~------------..J 

rem 



2.2.2.2.5. Aspectos da textura 

Villa-Lobos utilizou tanto a textura polifonica quanto a homofonica. 

Algumas partes podem ser chamadas de mistas, onde duas vozes caminham 

homofonicamente enquanto a outra esta em desenho polifonico se comparado 

com as outras. A rela9ao ilustra a organiza9a0 da textura predominante de cada 

trecho do Gloria: 

c. 1-8: polifonia 

trecho n° 1 (c. 9-26): polifonia 

trecho n° 2 (c. 27-41): homofonia 

trecho n° 3 (c. 42-61): homofonia 

trecho n° 4 (c. 62-91): polifonia 

trecho n° 5 (c. 92-107): polifonia 

trecho n° 6 (c. 108-116): polifonia 

trecho n° 7 (c. 117-129): homofonia 

trecho n° 8 (c. 130-142): homofonia 

trecho n° 9 (c. 143-153): mista 

trecho n° 10 (c. 154-164): homofonia ate c. 156, polifonia do c. 156-164 

trecho n° 11 (c. 165-176): homofonia 

trecho n° 12 (c. 177-189): homofonia 

trecho n° 13 (c. 190-200): homofonia ate c. 193, polifonia do c. 193-200 

trecho n° 14 (c. 201-224): polifonia 

2.2.2.2.6. Aspectos do timbre 

Villa-Lobos desenvolve bastante a questao do timbre no Gloria. 

Predominantemente quando a escrita e polifonica, o trabalho timbristico e 

desenvolvido de forma que cada voz esteja cantando na sua regiao 

caracteristica, quer dizer: 13 voz na regiao aguda, 23 voz na regiao mediae 3a 

voz na regiao grave da voz como pode serobservado no inicio do movimento. 

77 



No trecho n° 2 as 3 vozes, escritas homofonicamente, estao cantando na 

mesma regiao deixando mais evidente o uso da harmonia. A partir do c. 34 a 3• 

voz deixa de cantar na regiao media para cantar numa regiao mais grave. 

No trecho n° 8 e importante observar o contraste timbristico entre a 

melodia da 13 VOZ e OS pedais graves da 3a VOZ. No C. 156 a 23 
VOZ inicia 0 tema 

pela nota deixada pela 33 voz, misturando assim os timbres das mesmas. Ao 

contrario do Kyrie, o Gloria nao apresenta cruzamentos significativos entre as 

vozes. 

0 timbre do trecho n° 12 chama a atenc,;ao pela escrita aguda da 1 a voz 

que se extende ate o trecho n° 13. Para finalizar o Gloria Villa-Lobos opta pelo 

uso de notas bern agudas da 1 a voz e todas as vozes apresentam urn divisi 

dobrando as vozes de 3 para 6 no ultimo amen. 

2.2.2.2.7. Elementos de expressao 

No que se refere a dinamica do Gloria, Villa-Lobos utiliza varias dinamicas 

que variam do pp ao ff. A dinamica e variada mas existem poucos sinais de 

decrescendo (c. 99- za voz, c. 91 e 129- todas as vozes) e apenas urn sinal de 

decrescendo no c. 133 para todas as vozes. Existem acentos ao Iongo do 

movimento. Os sttaccatos da 33 voz (c. 194-197) se sobressaem por 

contrastarem com o uso predominante das ligaduras do restante da pec,;a. 

Como o Gloria utiliza urn texto Iongo, Villa-Lobos faz muitas mudanc,;as de 

andamento. 0 grafico a seguir ilustra estas mudanc,;as de andamento e 

dinamicas no Gloria: 
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GrB:fico IT' 9: Gloria -elementos de expressao 

trecho I 1 
comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 
f6m cornp. temario term. 

ag6gica Allegro non troppo 
dinam 1a v mf 
dinam 28 v. mf 
dinam 3a v. mf . 

trecho 2 
camp. 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 
fCrm comp. 

ag6gica 
dinam 1a v 
dinam 2a v. 
dinam 3a v 

trecho 3 
comp. 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 
fC.rm comp. binilrio comp. tern. blnilrio comp . tern. ._, 
ag6gica 

\0 
dlnam 1a v 

allargando term. 

dinam 28 v 
dinam 38 v. 

• . 
trecho 4 . 
comp. 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 
fCrm cornp. b!nEirio comp. tern. binilrio comp. tern. binSrio comp. tern. 
ag6gica 
dinam 18 v 
dinam 28 v 
dinam 3a v 

trecho 4 
• 

comp. 78 79 80 81 82 83 64 85 86 87 88 89 90 91 
fC.rm corrp. 

ag6gica rail. term. 
dinam 18 v > 

dlnam 28 v > 

dinam 38 v > 



Continua a:o 

trecho 5 

comp. 92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107 

f6fm corrp. 

ag6gica Meno, quasi Iento 

din~m 18 v mf 

dinam 28 v mf > p 

.IP dinam 38 v ,, 
trecho 6 
comp. 108 109 110 111 112 113 114 115 116 
tam corrp. 

ag6gica rit. 

dinam 18 v 

dinam 28 v 

dinam 38 v 

trecho 7 

comp. 117 118 119 120 121 122 123 124 125 126 127 128 129 
00 f6fm corrp. 
0 

ag6gica Andantino rit. a tempo 

dinam 18 v p pp > 

dinam 28 v 

dimlm 38 v. 

p :: > 

IP > 

trecho 8 
comp. 130 131 132 133 134 135 136 137 138 139 140 141 142 
f6rm corrp. 

ag6gica rail.< >a tempo ferm. 

dinam 18 v p 
dinam 28 v p 
dinam 38 v p 

. 

trecho 9 
comp. 143 144 145 146 147 148 149 150 151 152 153 

fCrm corrp. bin8rio comp. 

ag6gica Andante 

dinam 18 v p 
dinam 28 v p 
dinam 38 v 



00 -

Continua ao 

trecho 

camp. 

f6rm. comp. 

ag6gica 

dinam 18 v. 

dinam 2a v. 

dinam 38 v 

trecho 

comp. 

fCrm comp. 

ag6gica 

dinflm 18 v 
dinam 2a v 

dinflm 38 v 

trecho 

comp. 

ftrm comp. 

ag6gica 

dinam 18 v 

din8m 2a v 
dinam 3a v 

trecho 

camp. 

f6rm comp. 

ag6gica 

154 

165 

177 178 
quat ern. 
Poco allegro 
f 

f 

f 

190 191 

155 156 

rail. 

166 167 

179 180 

term. a tempo 

f 

f 

f 

192 193 

din8m 18 v. f pp 
dinflm 2 8 v f ff 

10 
157 156 159 160 

pp 

pp 

• 11 
168 169 170 171 

12 
181 182 183 164 185 186 187 

Vivo Lento 

13 
194 195 196 197 198 199 200 

dinam 3' v t pp ff 
·~--------------~~----------------~----------~ 

14 

161 

172 

188 

rail. 

201 202 203 204 205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 215 216 217 218 219 220 221 222 223 224 

bin8rio 

Motto vivo 

f 

allarg. e cresc. term 

162 163 164 

DD 

173 174 175 176 

rail. term. 

189 

ferrn. 



2.2.2.2.8. Aspectos formais 

0 Gloria pode ser dividido em 9 partes. Estas partes sao separadas por 

fermatas (c. 26, 61, 91, 142, 176, 189), mudan<;:as de andamento (c. 142-143, 

176-177, 189-190, 200-201), mudan<;:as de tonalidade (c. 91-92, 142-143, 176-

177, 189-190) ou ainda podem ser divididas seguindo mudan<;:as textuais e 

entradas de materiais mel6dicos. 0 grafico seguinte ilustra a forma do Gloria: 
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Grafico n• 10: Gloria -forma 

parte 

camp. L-~--~--~--~--~--~--~--~~--~--~--~--~--~--~~~~~~~~~~--~--~--~--~--~~~~-=~~~ 

parte 
camp. 

parte 
camp. 

parte 

camp. ~~~~~~~~~~--~~--~~--~=---~~--~~--~~~~~~~~ 

parte 
camp. 

parte 

camp. ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~-4~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 

oo parte 
w 

parte 

camp. ~~~----~~----~~----~~----~~---+~~----~~----~~----~~----~~----~~~ 
parte 

camp. ~~~----~~----~~----~~----~~---+~~----~~----~~----~~----~~----~~~ 
parte 

parte 

camp. ~~--~~--~~--~~--~~--~~--~--~~-+~~--~~--~~--~~~~~ 

parte 

camp. ~~~--~--~~--~~--~~--~~--~~~~-+~~--~=---~~ 

parte 

camp. ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 



2.2.3. CREDO 

2.2.3.1. CONSIDERA<;OES SOBRE 0 TEXTO 

0 Credo tern o texto mais Iongo dos ordinaries da Missa e ate hoje e 

muito utilizado nas igrejas em forma falada. 0 texto e tradu9ao segundo Cullen22 

diz o seguinte: 

Credo in unum Deum. - Creio em urn s6 Deus. 

Patrem omnipot(mtem, - Pai onipotente. 

Factorem caeli et terrae, - Criador do ceu e da terra, 

Visibilium omnium et invisibilium. - De todas as coisas visiveis e invisiveis. 

Et in unum Dominum - E em urn s6 Senhor, 

Jesum Christum, - Jesus Cristo, 

Filium Dei unigenitum. - Filho Unigenito de Deus, 

Et ex Patre natum - Nascido do Pai 

ante omnia saecula. - antes de todos os seculos. 

Dem de Deo. - Deus de Deus, 

Lumen de Lumine, - Luz de Luz, 

Deum verum de Deo vero. - Deus verdadeiro, de Deus verdadeiro 

Genitum nom factum, - Gerado, mas, nao feito, 

Consubstantialem Patri: - Consubstancial ao Pai: 

Per quem omnia facta sunt. - Pelo qual foram feitas todas as coisas. 

Qui propter nos homines - Que por nos, homens, 

et propter nostram salutem- E pela nossa salvayao, 

descendit de caelis. - Desceu dos ceus. 

Et incamatus est de - E se encarnou por toda obra do 

Spiritu Sancto - Espirito Santo 

Ex Maria Virgine: - Em Maria Virgem: 

Et homo factus est. - E fez-se homem. 

22 Cullen, T.L. MU:iica Sacra: Subsidios para uma interpre~ musical, p. 29,30. 
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Crucifixus etiam pro nobis, - Foi tambem crucificado por nos, 

Sub P6ntio Pilato passus- Sob P6nio Pilatos, padeceu e 

Et sepultus est. - Foi sepultado. 

Et ressurrexit tertia die, - E ressuscitou ao terceiro dia, 

Secundum Scripturas. - Segundo as Escrituras. 

Et ascendit in caelum, - Subiu ao ceu, 

Sedet ad dexteram Patris. - Esta sentado a direita do Pai, 

Et iterum, venturus est - De onde ha de vir segunda vez 

cum gloria, - com gloria, 

Judicare vivos et m6rtuos; -A julgar vivos e os mortos; 

Cujus regni non erit finis.- E seu rei no nao tera fim. 

Et in Spiritum Sanctum, - Creio no Espirito Santo, 

D6minum et vivificfmtem, - Que e Senhor a da a Vida e 

Qui ex Pater Fili6que procedit. - Procede do Pai e do Filho. 

Qui cum Patrem et Filio - E com o Pai e o Filho 

Simul adoratur et conglorificatur; - e juntamente adorado e glorificado; 

Qui locutus est per Prophetas. - E e o que falou pelos Profetas. 

Et unam sanctam cath6/icam - Creio na lgreja, una, santa 

Et apost61icam Ecclesiam. - Catolica e apostolica. 

Confiteor unum baptisma - Confesso um Batismo 

In remissi6nem peccat6rum. - Para a remissao dos pecados. 

Et exspecto resurrecti6nem mortu6rum. - E espero a ressurreic;:Bo dos mortos. 

Et vitam venturi saecu/i. - E a vida do seculo futuro. 

Amen. - Amem. 

0 texto de cada uma das vozes pode ser observado a seguir com a 

numerac,:ao dada pelo compositor: 

Patrem 
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1) visibilium omnium, 

2) Et in unum Dominum 

Jesum Christum (2x), 

3) Filium Dei unigenitum 

4) Et ex Patre natum ante omnia saecula, 

5) Deum de Deo, 

Lumen de lumine, 

Deum verum Deo vero. 

6) Genitum, non factum, 

Consubstantialem Patri, 

Per quem omnia facta sunt. 

7) Qui propter nos homines 

Et propter nostram salutem 

8) descendit de coelis (2x). 

Et incamatus est de 

Spiritu Sancto 

Ex Maria Virgine (2x): 

9) Et homo factus .. est (2x). 

1 0) Crucifix us etiam pro nobis, 

Sub Pontio Pilato 

11) passus, passus 

Et sepultus est. 

12) Et ressurrexit tertia die, 

Secundum Scriptures. 

13) Et ascendit in coelum, 

14) Sedet ad dexteram Patris (3x). 

15) Et iterum, venturus est 

Judicare vivos et mortuos, 

16) Cujus regni non erit finis. 

Et in Spiritum Sanctum 

17) vivificantem, 
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Qui ex Pater Filioque procedit. 

18) Qui cum Patre, et Filio 

Simul adoratur et conglorificatur; 

Qui loculus 19) est per Prophetas per Prophe- 20) tas 

In unam sanctam, catholicam 

Et apostolicam Ecclesiam. 

21) Confiteorunum baptisma 

In remissionem peccatorum, peccatorum. 

Et expecto resurrectionem 

23) Amen (8x). 

2" voz: 

Patrem omnipotentem, 

Factorem coeli et terrae, 

1) visibilium omnium, 

et invisibilium 

2) Et in unum Dominum 

Jesum Christum (2x), 

3) Filium Dei unigenitum 

4) Et ex Patre natum, et ex Patre natum, 

ante omnia saecula, 

5) Deum de Deo, 

Lumen de lumine, 

Deum verum Deo vera. 

6) Genitum, 

Consubstantialem Patri, 

Per quem omnia facta sunt. 

7) Qui propter nos homines 

Et propter nostram salutem 

8) descendit de coelis, descendit de coelis. 
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Et incamatus est de 

Spiritu Sancto 

Ex Maria Virgine, Virgine 

9) Et homo factus est, Et homo factus est. 

10) Crucifixus etiam pro nobis, 

Sub Pontio Pilato 11) passus, pass us 

Et sepultus est. 

12) Et ressurrexit tertia die, 

Secundum Scriptures. 

13) Et ascendit in coelum. 

14) Sedet ad dexteram Patris (3x). 

15) Et iterum, venturus est 

Judicare vivos et mortuos, 

16) Cujus regni non erit finis. 

17) Et in Spiritum Sanctum, 

Dominum, et vivificantem, 

Qui ex Pater Fi/ioque procedit. 

18) Qui cum Patre, etFilio 

Simul adoratur et conglorificatur; 

Qui locutus 19) est per Prophetas 

Qui locutus est per Prophe- 20)tas 

Et in unam sanctam, unam sanctam 

Catholicam et aposto/icam Ecclesiam. 

21) Confiteorunum baptisma 

In remissionem peccatorum, peccatorum. 

22) Et expecto resurrectionem 

32) Amen (8x). 

33 voz: 

Patrem omnipotentem, 
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Factorem coe/i et terrae, 

1) visibilium omnium, 

et invisibilium 

2) Et in unum Dominum 

Jesum Christum (2x), 

3) Filium Dei unigenitum 

4) Et ex Patre natum 

ante omnia saecu/a (2x), 

5) Deum de Deo, Lumen de lumine, Deum verum Deo vero. 

Deum de Deo, Lumen de /umine, Deum verum Deo vero 

6) Genitum, non factum, 

Consubstantialem Patri, 

Per quem omnia facta sunt. 

7) Qui propter nos homines salutem 

8) descendit de coe/is (2x). 

De Spiritu Sancto 

Ex Maria Virgine (2x) 

9) Et homo factus est (2x). 

1 0) Crucifix us etiam pro nobis, 

Sub Pontio Pilato 11) pass us, passus, passus 

Et sepultus est. 

12) Et ressurrexit tertia die, 

Secundum Scriptures. 

13) Et ascendit in coelum (2x), 

14) Et i- 15) terum, venturus est 

Judicare vivos et mortuos, 

16) Cujus regni non erit finis. 

17) Et in Spiritum Sanctum, 

Dominum, et vivificantem, 

Qui ex Pater Filioque procedit. 

18) Patre, et Fi/io 
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Simul adoratur et conglorificatur; 

Qui /ocutus 19) est per Prophetas 

Qui locutus est per Prophetas 

20) Et in unam sanctam, catholicam (2x) 

et apostolicam Ecc/esiam. 

21) Confiteor unum baptisma 

In remissionem peccatorum, peccatorum. 

22) Et expecto resurrectionem mortuorum. 

23) Amen (8x). 

Analisados os textos das 3 vozes pode-se observar omissoes e 

repetic;:oes do texto original. Assim como acontece no Gloria, o Credo tambem 

tern sua 1a frase omitida por todas as vozes que diz: Credo in unum Deo. 

Omissao tambem acontece na ultima frase: Et vitam venturi saeculi. 0 grafico 

seguinte mostra a organizac;:ao textual do Credo: 
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Grafico n° 11: Credo - texto 

sec;:ao I 1 

comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 

tempos 123412341234123412341234123412341 23412341234123412341234 

1" voz Patrem I visibilium omnium I 
2" voz Patreml I omniootentem ,I factorem coeli et terrae visibilium omnium et imlisibilium 

38 voz Patreml I omnipotentem, I *factorem coeli et terrae, visibilium omnium et imlisibilium 

sec;:ao 2 I 3 

comp. 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 

tempos 123412341234123412341234123412341 234123412341234123• 

1" voz Et in unum Dominum Jesum Christum, Jesum Christum, Filium Dei uninenitum 

28 VOZ Et in unum Dominum Jesum Christum, Jesum Christum, Filium Dei uniaenitum 

3" voz Et in unum Dominum Jesum Christum, Jesum Christum, Filium Dei unioenitum 

sec;:ao 4 

comp. 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 

\0 
tempos 

N 18 VOZ 

123412341234123412341234123412341 2341234 

I Et ex Patrre natum ante omnia saecula 

2" voz I Et ex Patre natum I Et ex Patre natum ante omnia saecula, 

3" voz Et ex Patre natum ante omnia saecula, I ante omnia saecula, 

sec;:ao 5 

comp. 38 39 40 41 42 43 44 45 46 

tempos 1 23412341 23412341 234123412341 2 3 4 1 2 3 < 

18 VOZ Deum de Deo, lumen de !umine, Deum verum de Deo ven: 

28 VOZ Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo ven 

38 voz Deum de Deo, I unen de lunine, Dem verum de Deu vero, Deum de Oeo, lumen de lumine, Deum verum deDeo ven 

sec;:ao 6 

comp. 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 

tempos 123412341234123412341234 123412341 23412341234 

18 voz I Genitum non factum consubstantialem Patri ner ouem omnia facta sunt. 

28 voz Genitum, I I consubstatialem Patri, oer au em omnia facta sunt. 

38 voz Genitum, I factum, consubstantialem Patri, per quem omnia facta sunt. I 



Continua ao 

segao 7 

comp. 58 59 60 61 62 63 64 65 

tempos 123412341 2 3 4 1 2 3 4 1 234123412341234 
18 VOZ LQui Dreoter no,; I et orooter nostram salutem 

28 VOZ Qui orooter nos homines et oroote.r nostram salutem 
38 VOZ Qui orooter nos homines I salutem 

segao 8 
comp. 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80 
tempos 1231231231231231231231 23412341 23412341 23412341 2341234 
18 VOZ " " riA COAiiS · riA r.oelis B incarnatus est de Solritu Sancto ex Nlaria Viraine ex l\llaria Viraine 

2 8 voz descendit de coelis decendit de coelis. Et incarnatus est de Soiritu Sancto ex Maria Viraine Viraine 
3 8 voz descendit de coelis, decendit de coelis. I de Spiritu Sancto ex Maria Virgine, ex Maria Virgine 

segao 9 
\0 comp. 
w 

tempos 
81 82 83 84 85 86 87 88 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2341 23412341 2341234 

1 8 VOZ et homo liilctus est I *et homo fact"" ""' 
2 8 VOZ I et homo liilctus est et homo liilctus est. 

38 voz I et homo factus est, I *et homo factus est. 

segao 10 

comp. 89 90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100 
tempos 123123123123123123123123123123123123 

18 VOZ Cruxifixus etiam oro nobis sub Pontic Pilato 

2 8 VOZ Cruxifixus etiam oro nobis sub Pontic Pilato 

3 8 VOZ Cruxifixus etiam pro nobis, sub Pontic Pilato 

segao 11 

comp. 101 102 103 104 105 106 107 108 109 110 111 112 

tempos 1 2 3 1 2312312312312312341 2341231 23412341 234 

18 VOZ I oassus oassus I et sepultus est. 

2 8 voz I Passus pass us et seoultus est. 

38 voz pass us, J pas sus, pass us I et sepultus est. 



Continua9ao 

se<;ao 12 

comp. 113 114 115 116 117 118 119 120 121 122 123 124 

tempos 123123123123123123123123123123123123 

18 VOZ Et resurrexit tertia die I secundum scrioturas. 

~ voz I a resurrexit tertia die, sa:.:undum scripturas. 

31 VOZ E t res urrexit tertia die I secundum scrioturas. 

se<;ao 13 

comp. 125 126 127 128 129 130 

tempos 123412341234123412341234 

11 
VOZ Et ascendit in coelum. 

~voz Et ascendit in coelum. 
3a VOZ Et ascendit in coelum: Et ascendit in coelum. 

'0 
-"" se<;ao 14 

comp. 131 132 133 134 135 136 137 138 139 140 141 142 143 144 145 146 147 146 149 150 151 
tempos 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 2 1 2 1 2 1 2 1 2 
11 

VOZ Sedet ad dexteram Patns I sedet ad dexteram Patns, I sedet ad dexteram Pains 
~ voz Sedet ad dexteram Pains I sedel ad dexteram Patns I sedet ad dexteram Patris 
3a VOZ i ---Et;-

seyao 15 

comp. 153 154 155 156 157 158 159 160 161 162 163 164 165 166 167 
tempos 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

18 VOZ Et iterum venturus est Judicare -...;vos et mortuos. 

28 VOZ Et iterum venturus est Judicare vivos et mortuos. 
3a VOZ terum venturus est Judicare vivos et mortuos. 



-o 
J> 

Conlin ua 1!o 

seg1io 
comp. 
tempos 
18 VOZ 

2• voz 
38 

VOZ 

seg1io 
comp. 
tempos 
18 VOZ 

28 VOZ 

38 
VOZ 

segao 
comp. 
tempos 
13 VOZ 

22 
VOZ 

3• voz 

segao 
comp. 
tempos 
18 

VOZ 

22 VOZ 

33 
VOZ 

segao 
comp. 
tempos 

18 VOZ 

2• voz 
3• voz 

16 

168 169 170 171 172 173 174 175 176 177 

1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

cuius reani non erit finis. 
cuius reani non erit finis. 
cuius reani non erit finis. 

17 
178 179 180 181 182 183 184 185 186 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 
I vil.ificantem aui ex Patre Filioaue orocedit. 

I •et l.ivificantem Qui ex Patrre FilioQue orocedit. 
Et in Soiritum Sanctum, I Dominum, I et l.ivificantem, Qui ex Patre FilioQue procedit. 

18 

187 188 189 190 191 192 193 194 195 196 
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 

Qui cum Patre et Filio simul adoratur I •et conqlorificatur· I •qui locutus 

I Qui cum Patre et Filio sirilul adoratur I •et conglorificatur· I qui locutus 

I Patre et Filio sirrlul adoratur I •et conglorificatur; I qui loculus 

19 
197 198 199 2oo 201 202 2o3 204 2o5 206 1 

12 3 412 3 412 3 412 3412 3 412 3 412 3 412 3 412 3 412 3 4 
r-~~~~~-e~s 7 t~oerr~P~r-o~nlh~e~ta 7 s~~~_;~~;-~~~~a 7 tu~i 7 1oc~u 7 tu=s~e~s 7 t~~~~r-l~~~~~o<er~P;;:roohetas·-----·---; 

~----------~eEs~t~o•e~r~P 2 ro~)p~th~e~ta~s~ __________ ,_ ____ ~~a~tu=i~loc~u~tu=s~e~s~t---,--==~l~~~-fp~e~r:_:Prophffias 1 
L-----------~e~s~t~o•e~r~P~ro~)p~th~e~ta~s~,----------~~~--~q~u~i~lo~c~ut~u~s~e~st~----~~~pe~r~P~r~o~ph~e~ta=s~l -------

20 
205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 

:--LLl._i___!_.LL~I 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 

las I In unam sanctam I •catholicam et apostolicam Ecclesiam. 
• las • Et in unam sanctam unam sanctam I •catholicam et apostolicam Ecclesiam . • • 
I Et in unam sanctam, catholicam, I in unam sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam. 



Continua ao 

se9a0 21 

comp. 215 216 217 218 219 220 221 222 223 224 
tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 
1' voz Confiteor unum baotisma in remissionem oaccatorum oeccatorum. 
2a VOZ Confiteor unum baptisma in remissionem paccatorum peccatorum. 
3' voz Confiteor unum baotisma in remissionempaccatorum, peccatorum. 

Se9a0 22 

comp. 225 226 227 228 229 230 231 232 
tempos 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 

1' voz 

2' voz Et exoecto resurrection em I 
3' voz Et exoecto resurrection em mortuorum J 

\0 
0., 

Se9a0 23 

comp. 233 234 235 236 237 238 239 240 241 242 243 244 245 246 247 248 
tempos 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 
1' voz Amen I amen I amen, I *amen, *amen, amen, J 
2' voz Amen, I amen, I amen, I *amen,* *amen amen, .l 
3' voz i Amen, I amen, I -- amen 1 I amen, amen, amen, I 

se9ao 23 

comp. 249 250 251 252 253 254 255 
tempos 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 
1' voz 

2' voz I 
amen amen. 

amen amen. 
3' voz I amen, amen. 



2.2.3.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.2.3.2.1. Aspectos do ritmo 

0 Credo como quase todos os outros movimentos da Missa, utiliza 

desenhos ritmicos relativamente simples mas alguns aspectos devem ser 

destacados. No c. 28 a 31 pode-se observar o uso das colcheias escritas em 

bloco ultrapassando os limites do compasso, dando a ideia de que o compositor 

queria eliminar a acentuayao do compasso. 

0 trecho n° 5 (c. 38-46) utiliza urn desenho ritmico que favorece a 

articulac;:ao do texto pelo uso da forma silabica. 0 uso de tercinas acontece no 

trecho n° 5 e volta a se repetir nos c. 107-111. Estes do is sao os (micas 

mementos que a tercina e usada no Credo. 

A relayao entre os acentos do compasso com a silaba tonica da palavra 

esta bastante presente no Credo, como por exemplo nos c. 66-72 onde as 

silabas tonicas -seen- e -coe- estao nos primeiros tempos do compasso. Ha 

tambem uso de imitac;:Qes ritmicas que seguem as imitac;:Oes mel6dicas como 

descrito no ite,m,., ..... 2,.,,.,,.,2,.3,,, .. 2,.,,.,,.,2,, ....................................................................................................................................................................................... . 

Outre aspecto interessante e o uso de pausas depois de quase toda 

articulayao silabica no trecho n° 18 (c. 187-194). Villa-Lobos optou pela escrita 

das pausas e nao pelo uso do staccatto por exemplo. Ha urn contraste entre o 

ritmo de colcheias da 33 voz com o ritmo das minimas e seminimas e de 

algumas colcheias da 13 e 23 voz no Amen (c. 233-241 e c. 249-252). 

A barra de compasso inicial e 4/4 que se prolonga ate o c. 65. A partir do 

c. 66 ha variac;:aes entre compasses ternaries e quaternaries: % (c. 66-72), 4/4 

(c. 73-88),% (c. 89-106), 4/4 (c. 107-108),% c. 109, 4/4 c. 110-112,% c. 113-24, 

4/4 c. 125-130. A partir do c. 131 ha indicac;:ao do compasso bim1rio ate o c. 177. 

A volta ao 4/4 acontece no c. 178 ate o c. 224. 0 trecho final (c. 225-255) com 

texto Et expecto resurrectionem mortuorum e o amen (c. 225-255), esta todo 

escrito em 212. 
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2.2.3.2.2. Aspectos da melodia 

Villa-Lobos utiliza varies materiais mel6dicos no Credo. Como o texto e 

extenso o compositor utiliza melodias silabicas (uma nota para cada silaba), 

melismaticas, imitac;:oes entre as vozes e melodias com acompanhamento. 0 

infcio do Credo em unissono prepara a entrada do 1° material mel6dico que e 

subdividido em duas partes: parte a (c. 3-8), apresentado pela 2• voz e parte b 

(c. 9-12) apresentado pela 13 voz. Este primeiro material mel6dico tern 

acompanhamento da 33 voz (c. 3-11). No c. 9-11 pode-se observar que esta 

melodia, como o Patrem do infcio, esta preparando a entrada do 2° material 

mel6dico apresentado tambem pela 23 voz (c. 12-14) acompanhado pela 

melodia em pedais da 33 voz. 0 3° material esta na 13 voz (c. 15-18) e prepara o 

novo tema (n° 4) que se destaca no Credo pela utilizac;:ao do portamento no c. 

18-19. Assim como nos tern as 3 e 4, o 5° tern a tambem e apresentado pela 1 a 

voz nos c. 22-27 com acompanhamento da 23 e 33 voz. 

A partir do c. 28, a 33 voz inicia uma imitac;:ao (material mel6dico n° 6) que 

e imitado pela 23 voz (c. 30). Ja a imitac;:§o da 13 voz contem variac;:oes com 

trechos claros de imitac;:ao como por exemplo no c. 32 (o desenho rftmico), e no 

c. 34 (o desenho das colcheias). No trecho n° 5 (c. 38-46) tambem observamos 

o trabalho imitative. 0 material? e apresentado pela 33 voz (c. 38-41) e imitado a 

uma oitava acima pela 13 voz com variac;:§o a partir do c. 44-46, enquanto que as 

outras vozes, em movimento homofonico, fazem melodias de acompanhamento. 

No c. 49 observamos uma volta ao material mel6dico n° 1, mas desta vez 

o pedal esta na 33 voz e a melodia na 13 voz (c. 49). 0 material n° 8 e 

apresentado pela 13 voz (c. 58-60) com acompanhamento da 23 e 33 voz. Uma 

imitat;:ao do 2° material mel6dico acontece na 13 voz (c. 62) em urn intervale de 

43 J ascendente. 

0 movimento descendente da linha mel6dica n° 9 (c. 66-72) descreve o 

texto descendit de coelis que diz: desceu dos ceus. 0 material mel6dico n° 10 (c. 

73-80) e apresentado pela 13 voz com pequenas imitac;:Oes entre a 13 e a 33 voz. 
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0 material mel6dico n° 11 tambem trabalha com imitagoes. A melodia e 

apresentada pela 1" voz (c. 81), imitada pela 3" voz (c. 82) e pela 2" voz (c. 84). 

No c. 89 inicia-se o tema n° 12 com a melodia na 1" voz e acompanhamento em 

desenho homofonico na 2" e 3" voz. Mais uma melodia descritiva e utilizada no 

material mel6dico n° 13 (c. 101-106) na palavra passus, imitando passos 

humanos como uso de imitagao e ritmo simples. 0 14° material mel6dico 

tambem utiliza imitagao que se inicia com a 2" voz (c. 107), e e imitada pela 1• e 

3• voz simultaneamente num intervale de 8va entre elas. Os materials mel6dicos 

n° 12, 13 e 14 fazem parte da mesma frase textual. 

0 material mel6dico n° 15 (c. 113) utiliza a melodia na 13 voz, 

acompanhamento na 3" voz e uma imitagao do tema na 2" voz (c. 119). A 

imitagao tambem e utilizada no tema seguinte, n° 16, que se inicia com a 

melodia na 33 voz (c. 125) e no c. 128 passa para a 1• voz enquanto que 2• e 3• 

voz apresentam melodias de acompanhamento. Nos c. 131-161 podemos 

observar varias imitagoes do tern a apresentado pela 1 • voz no c. 131 na propria 

1• voz: a imitagao do c. 137 num intervale de 3• m descendente, a imitac;:ao do c. 

143 no tom original com variagaes ritmicas e mel6dicas a partir do c. 144 e mais 

uma imitac;:ao no c. 15.3 .tambem.c.om.variac;:O.e.s ... ritmi.cas .e.mel.6di.cas. 

0 material mel6dico seguinte (n° 18, c. 161-167) tern a melodia na 1• voz 

e acomp.anhamento na 2• e 3• voz. Depois de tant.os temas apresentad.os 

utilizand.o imitagoes e mel.odia com acompanhamento, o material mel6dico n° 19 

tern sua melodia tambem na 13 v.oz mas usand.o uma textura absolutamente 

hom.ofonica que contrasta com os temas apresentados anteri.ormente. 

Os desenhos imitativ.os voltam nos temas 20 (c. 178) e 21 (c. 187). 0 

tema 20 e apresentado pela 33 voz (c. 178), imitado pela 23 voz (c. 180) e pela 13 

(c. 182), lembrando que .o texto utilizado pela 13 voz nao e .o mesmo utilizado 

pela 33 e 23 voz. Ja 0 tema 21 e apresentado pela 13 voz (c. 187) e imitado pela 

23 v.oz (c. 189). 56 a partir do c. 205 a 3• voz imita o tema 21, e no c. 207M 

mais uma imitaga.o na 23 voz. 0 tema 21 apresenta uma estrutra mel6dica 

diferenciada pel.o us.o constante de pausas. Para terminar esta frase textual que 
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come9a no c. 187, o compositor utiliza o material mel6dico n° 22, com a melodia 

sendo apresentada pela 1" voz com acompanhamento da 2" e 3" voz. 

A textura homofonica, com melodia na 1• voz, caracteriza o tema n° 23 (c. 

215-224). No ultimo material mel6dico antes da entrada do Amen, nao ha 

participa9ao da 1" voz. Em unissono o tema e apresentado pela 2• e 3" voz (c. 

225-233), observando que a 2" voz termina sua melodia no c. 230 e a 3" voz 

finaliza o tema com a palavra mortuorum e a ultima nota do tema prepara a 

entrada do Amen no c. 233. 

0 Amen e composto por melodias melismaticas e uso de escalas na 3" 

VOZ (c. 233-241 e 249-251). 0 1° Amen (material mel6dico n° 25, C. 233-234) e 
apresentado em unissono pela 1• e 2• voz e ha uma imita9ao deste mesmo 

tema no c. 149-150. As melodias em escalas da 3" voz serao chamadas de 

material mel6dico n° 26 quando as melodias sao ascendentes (c. 233-235 e 249-

252) e de material mel6dico n° 27 para melodias descendentes (c. 236-238 e 

239-241). 

Como dito anterionmente, Villa-Lobos utiliza melodias melismaticas, 

silabicas, melodias com acompanhamento, imitavoes e unissonos. Pode-se dizer 

que o Credo tern caracteristicas marcantes que o difere dos outros movimentos 

da Missa: o uso do portamento no c. 20-21, o uso de melodias descritivas (c. 66-

71 e c. 101-106) e melodias com uso de pausas constantes (c. 187-190 e c. 200-

208). 

0 grafico a seguir ilustra todos os materials mel6dicos destacados 

anterionmente: 
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Grllfico no 12: Credo ~ melodia 

s~ao 

comp. 
tempos 

18 VOZ 

za voz 

38 voz 

seyao 
comp. 
tempos 

18 VOZ 

?voz 

38 voz 

se98o 

camp. 
tempos 

18 voz 

28 voz 

38 vbz 

se~ao 
comp. 
tempos 

18 VOZ 

2'1 voz 
38 voz 

seyao 
comp. 
tempos 

18 VOZ 

za voz 

38 voz 

4 5 6 7 8 
2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 

28 30 

2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 

38 41 
2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 



Con tin ua9ao 

se9ao 
comp. 
tempos 

11 
VOZ 

za voz 
38 

VOZ 

se9ao 

comp. 
tef!lpils 

1' ltoi 
2' ~0 
3' Vbt 

se9ab 
comp. - tempos 0 

tv 11 VOZ 

2' voz 
31 voz 

seyao 
comp. 
tempos 

18 
VOZ 

za voz 
3a VOZ 

se9ao 

comp. 101 107 

tempos 1 2 2 3 
13 

VOZ 

28 voz 
31 VOZ 



Continua ilo 

se9iio 
camp, 

tempos 

18 voz 
2a VOZ 

38 voz 

se9!io 
camp. 

tempos 

18 voz 

28 voz 

38 voz 

camp, - camp. 
0 
UJ tempos 

18 VOZ 

28 voz 

3" voz 

se9ao 
camp. 153 

tempos 2 1 2 
1. voz 

28 voz 

33 VOZ 

SeyiiO 

camp. 

tempos 

1" voz 
za voz 

3• voz 



Continua ao 

Se9aa 
camp. 178 179 180 181 

tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 

18 
VOZ 

28 
VOZ I 

38 
VOZ 20 I 

se9aa 
camp. 

tempos 

18 
VOZ 

- 28 
VOZ 

0 38 
VOZ ... 

se9ao 
camp. 197 198 199 200 

tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 
18 VOZ 

28 
VOZ 

38 VOZ 

se9a0 
camp. 

tempos 

18 
VOZ 

28 VOZ 

38 VOZ 

17 

182 183 

4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 

I i 

I 20' 
I 

19 

201 202 

4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 

184 185 

2 3 4 1 2 3 
20" 

203 204 
2 3 4 1 2 3 

I 
I 

4 1 

4 1 

I 

186 

2 3 

205 

4 

196 
4 1 2 3 

206 
2341234 

I 
-------, 
______ _j 



Conlin ua ao 

ses;ao 21 

comp. 215 216 217 218 219 220 
tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 
1• voz 23 
2• voz I; __ -, -. ·- · ' · ·_ ·--; · -·.- > , . .' ·:, •' ,; · ':'- .• ' . ·•;:: 'v.' : .. ! t·.·. ;·.·_· ----··- -- -._-.. - -·.-.·.· 
3• voz I .-•---__ ,---. . __ .·._ . __ ,_. ---_,;; ;. .. ... ;_.-.,_,,.·_---•----- ... -· . --·· --_ ; 

.,_·-·-··--·· 
. . 

segao 22 
comp. 225 226 227 228 229 230 231 232 
tempos 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 
1• voz 

2• VOZ 

3• voz -0 
u. 

segao 
comp. 
tempos 

1• voz 

2• voz 
3• voz 

segao 
comp. 
tempos 
1• voz 

2" voz 
38 VOZ 

4 

221 

1 2 3 4 

. ·. ·- .. 
. 

·._ 

245 246 
1 2 1 2 

222 
1 2 3 

. ·. ·. ·-

-·-- .· ·-·. 

223 224 
4 1 2 3 4 1 2 3 4 

. ·-·--·····-···-·····--· -,- ·---:. - . 
---•-·-' ..... ,' 

·- ·.-
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2.2.3.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Credo tern como tonalidade central 06 M. Por ser o movimento mais 

extenso da Missa, o compositor optou pelo uso de varios trechos com varias 

tonalidades. lnicia-se em 06 M passando por: La m, Fa M, 06# m, Fa# m, La M, 

Re M, Sib M, Reb M, Mib M, Sol M, ReM, Si m, Sib M para voltar a tonalidade 

inicial 06 M. 

2.2.3.2.4. Aspectos da harmonia 

No grafico seguinte pode-se observar as principais movimentac;:oes 

harmonicas como citado no item acima. 

Gn3fico n• 13: Credo - harmonia 

comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
tonal. D6M Lam 
harm. Func. I vi ¥ Vb iv 

comp. 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 
tonal. d6#m lam 
harm. Func. i Ill iv iv i i v VII i!X11mlm 

i VI 

comp. 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 
tonal. Lam 
harm. Func. v VII v 

comp. 38 39 40 41 42 43 44 45 46 
tonal. LaM D6M 
harm. Func. I ii iii 

comp. 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 
tonal. FaM 
harm. Func. I v Ill vi VI 

comp. 58 59 60 61 62 63 64 65 
tonal. Solm 
harm. Func. VII II 
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ontinuac;:Eio 

~p. M ~ M w ro 71 n 
maL D6#m 

arm. Func. IV II II iv i 
~~~------~--~ 

~mp. 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 86 87 88 

maL Fa#m LaM 
arm. Func. i iv Ill V i I 

L-----~~~~------~~~--------------------~ 

89 90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107 108 109 110 11' 

Fa#m 
unc. VI i v iv 

Solm 

113 114 115 116 117 118 119 120 121 122 123 124 

SibM 
unc.a.;l _______________ ......;v.;..i ......;---1 

:>mp. 202 126 121 12s 12e 13o 131 132 133 134 135 136 

1naL SibM RebM 
•rm. Func.a.;v~ __ ..;;ii_V.;......;.V....;.I ______ _. 

)ffip. 137 138 139 140 141 142 143 144 145 146 147 148 149 150 151 152 

1naL RebM 
orm. Func.a;.I _________________ .....J 

:>mp. 153 154 155 156 1s1 1sa 1se 1so 1e1 162 163 164 1es 100 1s1 

1naL MibM 
orm. Func I V Ill 

~----------~----------~ 
)ffip. 1se 169 110 111 1n 173 174 175 176 111 

1naL SoiM 

•rm. Func. I Ill 

Jmp. 178 179 180 181 182 183 184 185 186 

'naL ReM 
orm. Func. I v 

Jmp. 187 188 189 190 191 192 193 194 195 
1nal. ReM 
>rm. Func. I vi 

Jmp. 201 202 203 204 205 206 207 208 209 
naL 

•rm. Func. ii 

Jmp. 215 216 217 218 219 220 221 222 223 
naL Sim 
1rm. Func. 
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Continuac;:ao 

comp. 22s 22e 221 22a 229 230 za1 232 

tonal. D6m 
harm. Func. "---------' 

~p. ------------tonal. D6M mod. Pi Rem 

harm. Func. L.~------------....1 

comp. 245 246 247 248 249 250 251 252 253 2S4 255 

tonal. Rem D6M 

harm. Func. ~.-...:..._V.:....,_.;.I ______ --J 

2.2.3.2.5. Aspectos da textura 

Para dar variedade ao Credo, que possui texto extenso, Villa-Lobos optou 

pelo uso de textura rnonofonica, hornofonica, polifonica e rnista (onde duas 

vozes tern textura hornofonica enquanto que a outra voz tern desenho rnel6dico 

independente). Seguindo nurneravao dada na partitura, podernos observar a 

organizayao do Credo seguindo a textura predorninante de cada trecho: 

c. 1-8: hornofonica 

n° 1 : hornofonica 

n° 2: hornofonica 

n° 3: hornofonica 

n° 4: polifonica 

n° 5: hornofonica 

n° 6: hornofonica 

n° 7: hornofonica 

n° 8: hornofonica 

n° 9: polifonica 

n° 10: hornofonica 

n° 11: polifonica (c. 101-1 06), rnonofonica (c. 107-1 09) e hornofonica (c. 107-

112) 

lOll 



n° 12: homofonica (c. 113-118) e polifonica (c. 119-124) 

n° 13: monofonica (c. 125-127) e homofonica (c. 128-130) 

n° 14: homofonica 

n° 15: homofonica 

n° 16: homofonica 

n° 17: polifonica (c. 178-181) e homofonica (c. 182-186) 

n° 18: polifonica 

n° 19: homofonica (c. 197-200), mista (201-204) 

n° 20: polifonica (c. 205-110) e homofonica (c. 211-214) 

n° 21: homofonica 

n° 22: monofonica 

n° 23: polifonica 

2.2.3.2.6. Aspectos do timbre 

o aspecto timbristico do Credo e bastante desenvolvido. E iniciado por 

um unissono nas 3 vozes. A 13 frase (c. 3-8) e escrita na regiao grave da 33 e 23 

voz. A entrada da 1 a voz. em regiao mais aguda, da variedade timbristica ja no 

inicio do movimento, contudo o timbre grave volta no c. 12. Ja o trecho de n° 2 

inicia-se em regiao mais aguda chegando ao seu apice no c. 20. 

Os trechos com polifonia, como por exemplo o de n° 4, mantem timbres 

bern definidOS para cada VOZ: 33 VOZ- grave, 23 VOZ- mediCS e 13 VOZ- agudo. 0 

trecho n° 5 e iniciado no grave da 33 voz. No c. 42 todas as vozes entram 

utilizando intervalos pr6ximos que se distanciam no c. 44 estabelecendo grande 

contraste entre a voz mais aguda e mais grave. 

0 trecho n° 6 utiliza um trabalho timbristico contrario ao inicio do Credo. A 

frase mel6dica e exposta pela voz mais aguda e todo o trecho come~ em regiao 

mais grave chegando a regiao aguda no c. 51-52. seguido de desenho mel6dico 

descendente chegando novamente a regiao grave no c. 57. 0 trecho n° 7 

tambem tern seu tema apresentado no grave e tambem sofre alterayao 
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timbrfstica quando, a partir do c. 62, as vozes caminham em sentido ascendente 

para a regiao aguda ate o trecho n° 8 (c. 66). 

A polifonia do trecho n° 9 e iniciada pela voz mais aguda, seguida pela 

voz mais grave, gerando contraste de timbres. 0 trecho de n° 11 destaca-se, 

timbristicamente falando, pelo uso de graves, medias e agudos (c. 110-112) e 

pelo uso de oitavas paralelas entre a 1 a e 3a voz. 

Nos trechos homofOnicos 12 e 14, o uso de apenas duas vozes, tambem 

gera variac;:oes no aspecto timbrfstico. Outro ponto importante e o desenho 

ascendente de todas as vozes no c. 161-167, finalizando o trecho em acorde 

brilhante de Sol M. 

Nos trechos seguintes Villa-Lobos utiliza a polifonia comec;:ando da 3a 

para a 2a e 18 voz (c. 178-186 e 205-214), e da 1a voz para as duas mais graves 

(c. 187-204). Os timbres caracterfsticos de cada voz- agudo, medio e grave

sao utilizados em textura homofonica nos c. 215-224. 

0 trecho 22, em monofonia entre 2a e 3a voz em regiao grave, prepara a 

entrada para o Amen. 0 unissono entre a 2a e 1a voz (c. 233-235) contrasta com 

as escalas da 3a VOZ. A partir do C. 235 a 1a e 2a VOZ passam a ter linhas 

independentes, voltando ao unissono no c. 249-251. 0 Credo e finalizado por 

uma oitava entre as vozes. 

2.2.3.2.7. Elementos de expressao 

Pode-se dizer que o Credo e o movimento da Missa que mais varia seus 

elementos de expressao. No aspecto da dinamica, e iniciado por um ff seguido 

de um decresc. para o p ja no c. 3. 0 compositor utiliza varios sinais de decresc. 

(c. 11, 20, 47, 60, 67, 71, 98) e dois sinais de cresc. (c. 10e 210). Depois doff 

inicial, os trechos seguintes variam sua dinamica entre p, pp e mf. 0 ff s6 volta 

no trecho n° 22 (c. 225) para terminar o Credo num fff (c. 254). 

A ag6gica do Credo tambem e bastante variada, no infcio temos a 

indicac;:ao de Largo, e ja no c. 3 Allegro. Ha indica<;:ao de Largo, Allegro, Lento, 

Andantino, Andante, Allegreto, Moderato, Allegro Animato e Vivo. 
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Villa-Lobos ainda utiliza fermatas, rallentandos e allargandos; acentos (c. 1, 143, 

233-240, 249-253), tenuto (c. 252), ligaduras e sfz (c. 10, 24). 0 grafico a seguir 

mostra as mudan9as de andamento e dinamica do Credo: 
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Gril:fico n° 14: Credo -elementos de express13o 

seyao 

comp. 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 
f6rm. comp. quaternario 

ag6gica Largo allegro 

18 VOZ ff > sfz < > 

2' voz ff > p sfz < > 
38 

VOZ ff > sfz < > 

sey13a 2 I 3 
camp. 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 
f6rm. camp. 

ag6gica ferm. 
18 

VOZ > pp sfz 

28 vaz > pp sfz 

38 
VOZ > pp sfz 

seyaa 4 

comp. 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 
_. f6rm. camp. 

t:::)ag6gica ferro. 

13 voz mf 

2a VOZ mf 

3a VOZ lmf 

seyao 5 
comp. 38 39 40 41 42 43 44 45 46 

f6rm. comp. 

ag6gica ferm. ferm. ferm. 

1a VOZ mf 

2a VOZ mf 

3a VOZ mf 

seyao 6 

comp. 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 

f6rm. comp. 

ag6gica Tempo/ allegro rail. ferm. 

1a VOZ p 

2a VOZ > p 

3a VOZ > p 



Conlin ua9ao 

sec;ao 7 
comp. 58 59 60 61 62 63 64 65 
f6rm. camp. 

ag6gica a tempo 

111 voz !Jlf > > 

211 voz /nf > > 

38 voz mf > . > 

88980 8 
comp. 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80 
f6rm. comp. em8rio quaternB.rio 
ag6gica ferm. 

111 VOZ > 

211 voz > 
311 voz > 

ser;ao 9 

- comp. 81 82 83 64 85 86 87 88 - 16rm. comp 
w 

ag6gica allegro 

111 voz mf 
za voz 

311 voz mf 

sec;ao 10 
camp. 89 90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100 
f6rm. camp ernario 
ag6gica Lento 

1 11 VOZ p > 

211 voz p > 
311 voz p > 

se9ao 11 
comp. 101 102 103 104 105 106 107 108 109 110 111 112 
f6rm. camp quatern8rio tern8rio quaternB.rio 
ag6gica rail. ferm. ferm. ferm. 

111 voz 
2 11 VOZ 

311 voz 



Continua ao 

se9ao 12 

camp. 113 114 115 116 117 118 119 120 121 122 123 124 

f6rm. camp. tem8rio 

ag6gica Andantino 

18 
VOZ 

28 
VOZ 

33 
VOZ 

se<;ao 13 
camp. 125 126 127 128 129 130 

f6rm. camp. quatermi rio 

ag6gica term. 

18 
VOZ mf 

za voz mf 

38 
VOZ mf 

se9ao 14 

camp. 131 132 133 134 135 136 137 138 139 140 141 142 143 144 145 146 147 148 149 150 151 152 

f6rm. camp. binano 
jo. 

ag6gica allegro 

18 
VOZ 

28 
VOZ 

38
VOZ 

se<;ao 15 

camp. 153 154 155 156 157 158 159 160 161 162 163 164 165 166 167 

f6rm. camp. 

ag6gica rail. term. 

18 
VOZ p p 

28 
VOZ p p 

33 
VOZ D 

se9ao 16 

camp. 168 169 170 171 172 173 174 175 176 177 

f6rm. camp. 

ag6gica Largo e Lento term. 

18 
VOZ 

z• voz 

38 voz 



Continua ao 

SEl91iO 17 
comp. 178 179 180 181 182 183 184 185 186 
f6rm. comp. quaterna rio 
ag6gica Andante ferm. 

13 voz p 
23 voz p 
33 voz p 

se91i0 18 
comp. 187 188 189 190 191 192 193 194 195 196 
f6rm. comp. 
ag6gica Allegreto 

13 voz mf 

23 voz mf 

- 33 voz mf -V> 

SEl91iO 19 
comp. 197 198 199 200 201 202 203 204 
f6rm. comp. 
ag6gica poco rail. a tempo (meno) rail. 

13 voz 
23 voz 

33 voz • 

se9ao 20 

comp. 205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 

f6rm. comp. 
ag6gica a tempo ferm. ferm. 

13 voz < 
23 voz 
33 voz 



Continua ao 

S"980 21 

comp. 215 216 217 218 219 220 221 222 223 224 

f6rm. comp. 
ag6gica Moderato ferm. 
1a VOZ p 

2' voz p 

3' voz jp 

sec;: eo 22 

comp. 225 226 227 228 229 230 231 232 

f6rm. comp. binario 

ag6gica Allegro Animato 

1' VOZ 

2' VOZ ff 

3' voz ff 

--'=" sec;:ao 23 
comp. 233 234 235 236 237 238 239 240 241 242 243 244 245 246 247 248 

f6rm. comp. 

ag6gica Vivo allarg. 

1' voz ff 

2' VOZ ff 

3' voz 

sec;:ao 23 

comp. 249 250 251 252 253 254 255 

f6rm. comp. 

ag6gica ferm. 

1' voz fff 

2' voz fff 

3' voz fff 



2.2.3.2.8. Aspectos formais 

0 Credo foi escrito em varias partes. Estas partes foram divididas 

seguindo a frase textual, frase mel6dica, indicag5es de fermatas, mudangas de 

andamento, de compasso ou de tonalidade. Seguindo estas indicagoes o Credo 

dividiu-se em 17 partes indicadas no grafico seguinte: 
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Grafico n° 15: Credo -forma 
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2.2.4. SANCTUS 

2.2.4.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 Sanctus tern texto breve, com apenas 3 frases. Segundo Cullen23 o 

texto e tradu9ao dizem o seguinte: 

Sanctus, Sanctus, Sanctus, - Santo, Santo, Santo, sois V6s, 

Dominus, Deus Sabaoht. - Senhor, Deus dos exercitos. 

Pleni sunt caeli et terra - Os ceus e a terra estao cheios de 

gloria tua. - vossa gloria. 

Hosanna in excelsis. - Hosana nas alturas. 

Villa-Lobos utiliza varias repeti96es das palavras do texto, por exemplo, o 

primeiro Sanctus nao e s6 repetido 3 vezes mas 6 vezes pela 1 a e 23 voz. Outro 

aspecto interessante e o uso de repetiyaes na frase Hosanna in exce/sis. Estas 

repetiyaes enfatizam o texto. A organizayao textual do Sanctus nas 3 vozes se 

da da seguinte forma: 

13 voz: 

Sanctus (6x), 

Dominus Deus Sabaoth, 

Sanctus (2x), 

Dominus Deus Sabaoth. 

Pleni sunt coeli et terra (2x), 

Gloria tua. 

Hosanna (3x), 

in exce/sis (3x), 

Hosanna (3x), 

in exce/sis (3x), 

23 Cullen, T.L. M!lsica Sacra: Subsidios para uma interpreta~iio musical, p. 33. 
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Hosanna (3x) 

in excelsis. 

2 voz: 

Sanctus (6x), 

Dominus Deus Sabaoth, 

Sanctus (2x), 

Dominus Deus Sabaoth. 

Pleni sunt coeli et terra (3x), 

Gloria tua. 

Hosanna (3x), 

in excelsis (3x), 

Hosanna (3x), 

in excelsis (3x), 

Hosanna (3x) 

in excelsis. 

3 voz: 

Sanctus (2x), 

Dominus Deus Sabaoth, 

Sanctus (2x), 

Dominus Deus Sabaoth. 

Pleni sunt coe/i et terra (3x), 

Gloria tua. 

Hosanna (3x), 

in excelsis (2x), 

Hosanna (3x), 

in excelsis (3x), 

Hosanna (3x) 

in excelsis 
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Observada a organizayao textual e importante destacar que no Sanctus 

nao ha muita varia9ao das repeti9oes entre as vozes, exceto na 38 voz que esta 

em pausa no inicio do movimento. Este aspecto tambem pode ser observado por 

causa da escrita predominantemente homofonica (ver item 2.2.4.2.5). 0 grafico a 

seguir ilustra a organiza9ao textual do Sanctus: 
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Grafico n• 16: Sanclus - texto 

trecho 1 I 2 I 
comp 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

13 VOZ Sanctus Sanctus Sane! us Sanctus Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, 

z• voz Sanctus Sanctus Sanctus Sanctus Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, 
38 voz Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, 

trecho I 3 

comp 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 

18 voz Pleni sun! coeli et terra:olenit sun! coeli et terra I gloria tua. Ho-

z• voz Pleni sunt coeli et terra:olenit sunt coeli et terra oleni sunt coeli et terra aloria tua. Ho-
33 voz Pleni sunt coeli et terra;plenit sunt coeli et terra pleni sunt coeli et terra gloria tua. H o-

trecho 4 

comp 24 25 26 27 28 29 30 31 32 - 18 voz N sanna hosanna hosanna in excelsis in excelsis in excelsis Ho-.,. 
28 voz sanna hosanna hosanna in excelsis in excelsis in excels is Ho-

38 VOZ sanna hosanna hosanna in excelsis in excelsis in excelsis Ho-

trecho 

comp 33 34 35 36 37 38 39 40 41 

1" voz sanna hosanna hosanna in excels is in excelsis in excelsis Ho-

2" voz sanna hosanna hosanna in excelsis in excelsis in excelsis Ho-

38 voz sanna hosanna hosanna in excelsis in excelsis in excelsis Ho-

trecho 5 

comp 42 43 44 45 46 

1" voz sanna, hosanna hosanna in excelsis. 

28 voz sanna hosanna hosanna in excels is. 

33 voz sanna, hosanna, hosanna in excels is. 



2.2.4.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.2.4.2.1. Aspectos do ritmo 

0 ritmo tern grande importancia no Sanctus. Comparativamente e o 

movimento da Missa que utiliza os desenhos ritmicos mais elaborados com uso 

de polirritmia, quer dizer, uso de figuras binarias contra figuras ternarias. 0 unico 

trecho onde esta polirritmia nao acontece eo de n° 4 (c. 24-32), que poderia ter 

sido escrito em 4/4 por causa da subdivisao em 2 e nao em 3 como em todo 

resto do movimento, lembrando que foi escrito em 12/8 do inicio ao fim. 

Esta escrita ritmica que sobrepoe uma subdivisao de 2 contra uma de 3 

da ao ouvinte uma sensac;:ao de independencia entre as vozes mesmo utilizando 

texto identico e com as mudanc;:as das silabas nos mesmos tempos. Esta 

ambigOidade torna o Sanctus o movimento da Missa mais interessante do ponto 

de vista ritmico. 

2.2.4.2.2. Aspectos da melodia 

Como visto no item anterior, ha uso de figuras ritmicas subdivididas em 2 

e em 3. No aspecto mel6dico podemos observar duas melodias independentes 

usando estas subdivisoes ritmicas ocorrendo simultaneamente. No inicio da 

pec;:a a 1a voz apresenta a melodia com subdivisao ternaria que utiliza 

movimento descendente, contudo se os compassos forem visualizados como 

blocos de frases ha urn movimento ascendente nas mudanc;:as de compasso. 

Este 1° material mel6dico sera repetido nos c. 2-9, 10-12, 42-46 pela za e 3a 

voz. A za voz tern uma melodia em subdivisao binaria nos c. 1-4. 0 material 

mel6dico n° 2 e a melodia principal do Sanctus. Apresentado pela 1a voz (c. 5-8) 

e repetido pela mesma 1a voz (c. 9-12) com variac;:Qes intervalares. Nos c. 13-23 

a 2a voz apresenta melodia tambem derivada do material mel6dico n° 2, 

chamado de material mel6dico n° 3. Simultaneamente, a 1a voz reapresenta o 

tema 1 (chamado de material mel6dico n° 4) com variac;:flo no sentido 
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ascendente e descendente das frases; a 3a voz tern melodia de 

acompanhamento para a 2a voz. A partir do c. 19 nao ha mais subdivisao 

ternaria dos tempos, a 1a voz tern urn pedal na regiao aguda eo trecho ate o c. 

23 pode ser chamado de preparat6rio para a entrada do Hosanna. 

0 material mel6dico n° 5 e apresentado pela 1a voz e acompanhado pelas 

outras vozes em movimento homofonico. E interessante observar que ha divisi 

na 3a voz. Para finalizar o Sanctus (c. 42-46) Villa-Lobos optou por repetir os c. 

5-8, com varia(fiio nos dais ultimos compasses se comparado ao original e 

mudanc;:a do texto para Hosanna, hosanna, hosanna in excelsis. 

No grafico seguinte pode-se observar as principais melodias do Sanctus: 
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Grafica n° 17: Sanctus - meladia 
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2.2.4.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Sanctus tern como tonalidade principal Fa m. No trecho intermediario 

(c. 13-23) a tonalidade passa para a relativa Lab M. Villa-Lobos utiliza muitos 

intervalos de 73 e 93
. 

2.2.4.2.4. Aspectos da harmonia 

No grafico seguinte pode-se observar os principais movimentos 

harmonicas do Sanctus: 
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Grafico n• 18: Sanctus - hannonia 

comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 
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2.2.4.2.5. Aspectos da textura 

Como acontece no Gloria, podemos dizer que o Sanctus tern uma textura 

mista, isto e, o uso de homofonia e polifonia simultaneamente, como por 

exemplo no c. 5-23, onde duas vozes caminham homofonicamente e a outra tern 

uma linha independente destas duas. No meio do movimento temos homofonia 

nas 3 vozes (c. 24-41) voltando a textura mista no c. 42 ate o fim do Sanctus. 

2.2.4.2.6. Aspectos do timbre 

Villa-Lobos utiliza contrastes timbristicos no Sanctus. 0 acompanhamento 

e apresentado pela voz mais aguda no inicio e logo no c. 5, a mesma 1• voz 

apresenta a melodia mais caracteristica do movimento com acompanhamento 

da 23 e 38 voz nas regioes mediae grave. A partir do c. 13 os papeis se 

invertem: a 1• voz passa a fazer o acompanhamento numa regiao aguda, a 23 

apresenta o tema na regiao media e a 32 num acompanhamento para a melodia 

da 2• voz numa regiao grave. 

Pelo uso restrito dos graves, o trecho numerado pelo compositor como n° 

4 tern o timbre mais brilhante e rico do Sanctus devido ao uso do timbre agudo 

das vozes e do divisi na 3a voz. No trecho n° 5 observamos o mesmo tratamento 

timbrfstico do trecho n° 1 por ser uma imitayao do mesmo. 

2.2.4.2.7. Elementos de expressao 

As vozes que apresentam os temas principais tern sempre uma dinamica 

mais forte do que o acompanhamento, por exemplo, no inicio a 1• voz esta em p, 

enquanto que a 2• voz esta em mf, no c. 5 a 1 a voz tern urn mf e a 2• e 3a urn p; 

e no c. 13 a 2• voz emf, a 3a em mfe a 12 em p. Este tratamento da dinamica 

deixa claro o que o compositor queria que fosse ouvido. No trecho n° 4 todas as 

vozes estao em f para a entrada do Hosanna. 0 Sanctus term ina com uma 

indicac;:ao de mfpara a 1• voz e p para a 2• voz. Como a 3• voz nao tern 
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indica9ao de dinamica supomos que acompanhe o p proposto para a 28 voz ja 

que ela tambem tern uma melodia de acompanhamento. 

S6 ha urn sinal de decrescendo, no c. 4. Podemos observar que Villa

Lobos faz urn crescendo na pe~ para chegar ao trecho do texto Hosanna, 

come~ndo como mf(c. 5) para o f(c. 13) e culminando como fpara as 3 vozes 

no c. 24. 

0 compositor utiliza ligaduras nos temas principais, ligaduras com 

acentos e tenutos nas melodias de acompanhamento destacando cada tempo 

do compasso. Rallentandos sao usados nos finais de se90es (c. 4, 12, 45). 0 

andamento inicial e Adagio (Languoroso), no trecho n° 3 Piu Mosso, no trecho n° 

4 Poco Animato (con fervore), e volta ao Adagio no trecho n° 5. 

0 grafico a seguir indica as mudan9as de andamento e os sinais de 

dinamica utilizados no Sanctus: 
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Grafico n• 19: Sanctus -elementos de expressao 
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2.2.4.2.8. Aspectos formais 

Villa-Lobos dividiu o Sanctus em 5 partes. 0 inicio, que nao recebe 

numerac;ao, pode ser chamado de introduc;ao. 0 trecho n° 1 sera chamado de A, 

o trecho n° 2 de A' e o trecho n° 3 de A". Foram assim chamadas porque sao 

todas variac;oes do trecho n° 1. 0 trecho n° 4 (Hosanna) e chamado de B e o 

trecho n° 5 de A, lembrando que este trecho e uma imita~o do trecho n° 1 com 

alteralc;oes nos c. 45-46. No grafico seguinte pode-se observar a forma do 

Sanctus: 

GnMico n° 20: Sanctus - forma 

trecho 

camp 1 2 3 
forma 

trecho 

camp 
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2.2.5. BENEDICTUS 

2.2.5.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

Tambem com texto breve, a tradu<;:ao do Benedictus segundo Cullen
24 

diz 

o seguinte: 

Benedictus qui venit - Bend ito seja 0 que vem 

in nomine Domini. - em Nome do Senhor. 

Hosanna in excelsis. - Hosana nas alturas. 

0 mesmo artificio utilizado no Sanctus de repetir palavras e frases e 

usado no Benedictus. Se observada a organiza<;:ao textual das 3 vozes percebe

se pouca diferen<;:a entre elas. Somente a 23 voz (c. 7-10) tem uma frase a mais 

do que as outras vozes. Segue abaixo o texto de cada uma das vozes: 

Benedictus (2x), 

Benedictus qui venit 

In nomine Domini (3x) 

Hosanna (3x) 

Hosana in excelsis, 

Hosana (2x) 

Hosana in excelsis, in excelsis. 

23 voz: 

Benedictus (2x), 

24 Cullen, T.L. Mlisica Sacra: Subsidios para uma interpre~ao musical, p. 33. 
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Benedictus qui venit 

In nomine Domini (3x) 

Hosanna (3x) 

Hosana in excelsis, 

Hosana (2x) 

Hosana in exce/sis, in exce/sis. 

3• voz: 

Benedictus (2x), 

Benedictus qui venit 

In nomine Domini (3x) 

Hosanna (3x) 

Hosana in excelsis, 

Hosana (2x) 

Hosana in excelsis, in excelsis. 

Villa-Lobos utiliza os acentos fortes da palavra concordando com os 

tempos fortes do compasso mantendo, assim, a pros6dia. Uma excec;:ao esta no 

c. 19 na palavra nomine onde a silaba forte e no- e a silaba -ne e que esta na 

cabec;:a do compasso. 0 grafico a seguir ilustra a organizac;:ao do texto do 

Benedictus: 



Grafico n• 21: Benedictus - texto 
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2.2.5.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.2.5.2.1. Aspectos do Ritmo 

Usando o compasso quaternario, Villa-Lobos utilizou figuras ritmicas 

simples, com o uso de seminimas, colcheias, seminimas pontuadas, minimas e 

minimas pontuadas. Ha uso de sincopas nos compasses: 1, 4, (2" e 3• voz), 19 

(2• voz) e 35-36 (1• voz). A figura ritmica mais utilizada no Benedictus e: 

Figura n° 5: 

I ' I 1r. ~~~ ~~ 
I I 

que aparece no inicio do movimento e no c. 4 na 1• voz com texto: Benedictus. 

No c. 24 a 34 este mesmo desenho ritmico aparece em quase todos os 

compasses em pelo menos uma das vozes: c. 14, 27, 31, 32 (todas as vozes), c. 

28 (1• e 3• voz), c. 29, 34 (2• voz), como texto variando entre: ---san-na, Ho- ou 

-san-na in ex- ou ainda com o melisma na silaba -eel-. 

2.2.5.2.2. Aspectos da melodia 

0 primeiro material mel6dico e apresentado pela 1• voz com melodia de 

acompanhamento na 2• e 3• voz. Este material come9a no c. 1 e se extende ate 

o c. 7. A 2" voz inicia o material mel6dico n° 2 no c. 7-10. A partir do c. 11, 

utilizando o mesmo texto in nomine Domini, as vozes fazem varia96es mel6dicas 

utilizando a figura ritmica apontada no item anterior, com melismas e melodias 

independetes para cada voz. Sera chamado de material mel6dico n° 3 a 1• voz 

c. 11-13, n° 4 c. 13-18, e n° 5 18-23 tambem na 1 a voz. Estas frases foram assim 

analizadas seguindo a frase textual de cada uma. 

Para o texto Hosanna in excelsis, Villa-Lobos voltou ao material mel6dico n° 1 

que e fielmente imitado nos c. 24-30 apenas com a mudan9a do texto. A partir 

do c. 30 ha uma nova imita9ao da frase 1 com varia9oes ate o fim do movimento 
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chamado de material mel6dico 1'. 0 grafico a seguir mostra as melodias citadas 

anteriormente: 
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Grafico n• 22: Benedictus - melodia 
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2.2.5.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Benedictus tambem e tonal. Sua tonalidade principal e Sib M com 

trecho intermediario na quinta (Fa M). Esta mudan~a e precedida por urn trecho 

na relativa menor de Fa (Rem), nos c. 7-12. 

2.2.5.2.4. Aspectos da harmonia 

0 grafico seguinte ilustra os principais acontecimentos harmonicos do 

Benedictus: 
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Grafico n° 23: Benedictus - hannonia 
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2.2.5.2.5. Aspectos da textura 

A textura do Benedictus e basicamente homofonica. Somente a partir do 

c. 35-36 a 1a voz esta desvinculada das outras vozes pela diferenc;:a ritmica com 

desenhos em sincopa. 

2.2.5.2.6. Aspectos do timbre 

Este e um dos movimentos da Missa onde as 3 vozes caminham, 

timbristicamente falando, na mesma regiao, quer dizer, nao ha grandes 

contrastes timbristicos por causa do uso de intervalos pequenos entre as vozes. 

0 uso de movimento paralelo entre as vozes e bastante freqilente. 

2.2.5.2.7. Elementos de expressao 

Nao ha grandes variac;:oes de dim1mica no Benedictus. 0 movimento 

comec;:a no mfpara todas as vozes, e reescrito no c. 10 e somente no c. 31 ha 

uma indicac;:ao de crescendo para chegar ao f no c. 34 seguido pelo crescendo 

do c. 36 ate o fim do movimento. 

0 andamento sofre mais alterac;:oes. E iniciado por Andantino e ja no c. 9 

ha um rail. A partir do c. 11 a indicac;:ao e de Andante Moderato ate o c. 23. 0 

Tempo I volta no c. 24 com um Animato no c. 32, um Meno no c. 35 e um allarg. 

no c. 36 ate o fim do movimento. Ha duas indicac;:oes de fermata, uma no c. 23 e 

a outra no c. 38. 

Como e caracteristico tambem dos outros movimentos da Missa, Villa

Lobos utiliza varias ligaduras no Benedictus e nao ha uso de acentos. No grafico 

a seguir pode-se observar os elementos de expressao utilizados no Benedictus: 
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Grafico n° 24: Benedictus -elementos de expressao 

trecho I 1 

comp. 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
f6rm. corrp. quaterna rio 

ag6gica Andantino rail. Andante moderato 

dinam 1• v. mf mf 

dinam 2• v. mf mf 

dinam 3• v. mf mf 

trecho 2 
comp. 15 16 17 18 19 20 21 22 23 
f 6rm. corrp. - ag6gica ferm. -!'-

-!'- dinam 1 a v. 

dinam 2• v. 

dinam 3• v. 

trecho 3 I 4 

comp. 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 
f6rm. corrp. 

ag6gica Tempo I animate meno a/Jarg. e cresc. ferm. 
dinam 1• v. cresc. f 

dinam 2• v. cresc. f 

dinam 3• v. cresc. f 



2.2.5.2.8. Aspectos formais 

0 Benedictus pode ser dividido em 2 partes chamadas de A (c. 1-23) e B 

(c. 24-38). Estas partes seguem as frases do texto. Tanto a parte A como a B 

podem ser subdivididas em duas partes: A (1 3 parte) do c. 1-10 e A (2" parte) do 

c. 11-23; B (1 3 parte) do c. 24-30 e B (2• parte) do c. 31-38. E interessante 

observar que os 7 primeiros compasses sao imitados na 1• parte do B (c. 24-30) 

com mudan<;a apenas no ritmo. A partir do c. 31 ha uma nova imita{:ao do 

compasso inicial que segue ate o c. 33 em desenho ascendente. 0 grafico 

seguinte ilustra a forma do Benedictus: 
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Gn3fico n° 25: Benedictus -forma 

parte 

comp. 

parte 

comp. -+> 
c;;, 

parte 
comp. 

parte B (2• Qarte) 

381 comp. 31 32 33 34 35 36 37 



2.2.6. AGNUS DEl 

2.2.6.1. CONSIDERA<;;OES SOBRE 0 TEXTO 

0 texto do Agnus Dei e composto de uma frase repetida 3 vezes. A 

tradu9ao segundo Cullen
25 

diz o seguinte: 

Agnus Dei - Cordeiro de Deus 

qui to/lis peccata mundi, - que tirais o pecado do mundo, 

Miserere nobis. - tende piedade de nos. 

0 texto utilizado nas vozes nao obedece a repeti9ao das 3 vezes. 

Villa-Lobos tambem adiciona a frase Dona Nobis Pacem que significa Dai

nes a paz. Seguindo numera9§o indicada na partitura a organiza9ao do texto 

se da da seguinte forma: 

Agnus Dei 

qui to/lis peccata mundi, 

Miserere nobis (2x). 

Agnus Dei 

Qui to/lis peccata mundi, 

Dona nobis pacem, pacem 

Dona nobis pacem, 

Pacem(3x). 

25 Cullen, T.L. MU.Sica Sacra: Subsidios para uma interpreta>ao musical, p. 35. 
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2• VOZ: 

Agnus Dei 

qui to/lis peccata mundi, 

Miserere nobis (3x). 

Agnus Dei 

Qui to/lis peccata mundi, 

Dona nobis pacem, 

Pacem (2x), 

Dona nobis pacem, 

Pacem (2x). 

3a voz: 

Agnus Dei 

qui to/lis peccata mundi, 

Miserere nobis (4x). 

Agnus Dei 

Qui to/lis peccata mundi, 

Dona nobis pacem, pacem, pacem (2x). 

0 grafico seguinte ilustra a organiza98o do texto do Agnus Dei: 
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Grafico n• 26: Agnus Dei - texto 

trecho I 1 I 2 

camp 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 

tempo 

1 \AJZ 

12341234123412341234123412341234123412341234123412341234123412341234 
I A gnus Dei qui toll is peccata mundi, I miserere nobis miserere nobis. 

2 \AJZ I A!lnus Dei aui Ioiiis peccala mundi, I miserere nobis miserere nobis miserere nobis. 

3 \AJZ I Aanus Dei cui Ioiiis oeccala mundi I miserere nobis, miserere nobis, miserere nobis, miserere nobis. 

trecho 3 I 4 

camp 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 

- tempo 
.!>-

1 \AJZ \0 

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 412 3 4 12 3 41 2 3 4 1 2 3 4 1 

Aanus Dei aui Ioiiis Peccala mundi I I dona nobis pacem , pa- ce 

2 \AJZ Agnus Dei qui tollis peccata mundi, I I dona nobis oacem ; I oacem na- ce 

3 \AJZ Agnus Dei aui Ioiiis oeccata mundi dona nobis oacem I oacem, oa- ce 

trecho 5 

camp 28 29 30 31 32 33 34 

tempo 1234123412341234123412341234 

1 \AJZ I dona nobis pacem pacem oacem nacem. 

2 \AJZ I dona nobis Pacem. Pacem. Pacem. 

3 \AJZ I dona nobis pacem, pacem. 
' 



2.2.6.2. CONSIDERA<;:OES SOBRE A MUSICA 

2.2.6.2.1. Aspectos do Ritmo 

0 1° desenho ritmico que se destaca no Agnus Dei eo que segue a 1" 

frase mel6dica apresentada pela 3" voz (c. 1-6): 

Figura n° 6: 

Ag-nus Dei qui tol-lis pec-ca-ta mun- di, 

Este desenho sera repetido pela 2" voz (c. 5-10) e pela 1" voz (c. 9-12) com 

pequena altera<;:ao na palavra mundi no c. 12. 0 2° desenho ritmico importante 

tambem e apresentado pela 33 VOZ (C. 6-9) e e repetido pefa 2" VOZ (C. 10-14). 0 

inicio do desenho ritmico n° 2 tambem aparece na 2" voz (c. 21-22), na 1" voz (c. 

22-23), 3" voz (c. 26-27), e 1" e 3" voz (c. 28-29). 

0 Agnus Dei esta escrito em compasso quaternario. Mesmo utilizando 

figuras ritmicas simples como: seminimas, seminimas pontuadas, colcheias, 

semicolcheias, minimas e semibreves, as lin has ritmicas podem apresentar 

alguma dificuldade de execu<;:ao, como por exemplo o contraponto do c. 1-5. 

Sincopas aparecem no c. 27, 30 e 31 na 2" voz. 

2.2.6.2.2. Aspectos da melodia 

Sao 10 os materiais mel6dicos que se destacam no Agnus Dei. 0 1° e 

apresentado pela 3" voz (c. 1-6) e imitado pela 2" voz (c. 5-10) num intervalo de 4 

J acima e pela 1" voz (c. 9-12) num intervalo de 4" J acima da melodia da 2" voz. 

0 2° material (c. 6-9), tambem apresentado pela 3" voz e e uma continua<;:ao do 1° 

material. Ele tambem e imitado pela 2" voz (c. 10) num intervalo de 4" J acima. 
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A 1" voz apresenta os 3 seguintes materiais mel6dicos: n° 3 (c. 13-15), n° 4 

(c. 15-17) e n° 5 (c. 18-22). A 23 e 3" voz tern melodias secundarias, de 

acompanhamento. No c. 20-22, a 28 voz tern uma melodia derivada da 1", 

chamada aqui de n° 6. 0 material de n° 7 (c. 22-26) e apresentado pela 1• voz e 

tambem e derivada do 1° material mel6dico. A 33 voz faz uma imitac;ao do material 

n° 7 nos c. 26-28. 

A partir do c. 28-32 a 1• e a 38 voz, num intervalo de oitava apresentam o 

material mel6dico n° 8. Ja a 2• voz (c. 28-33) exibe outra melodia chamada aqui 

de n° 9. 0 Agnus Dei e finalizado pela melodia na 18 voz, material mel6dico n° 10 

(c. 32-34), num divisi de ter9as e acompanhada pelos pedais da 38 voz e pelo 

termino do material mel6dico n° 9 da 2" voz, terminando no pacem final (c. 33-34). 

No grafico seguinte pode-se observar os materiais mel6dicos aqui 

apresentados: 
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Grafico n• 27: Agnus Dei - melodia 

trecho 

comp 1 2 3 4 56 7 8 

tempo 23412341234123412341234123412341 
1 voz 

2 voz 
3 voz 

trecho 

,_.. comp 
Vl tempo N 

1 voz 

2 voz 
3 voz 

trecho 

comp 

tempo 

1 voz 

2 voz 
3 voz 



2.2.6.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Agnus Dei e iniciado na tonalidade de Mib M. A partir do c. 18 ha uma 

mudan9a para Fa M que e preparat6ria para a tonalidade de 06 m estabelecida a 

partir do c. 21, permanecendo esta tonalidade ate o c. 32, onde ha uma 

prepara9ao para terminar o movimento e a Missa na tonalidade de 06 M. Pode-se 

observar um pedal sobre a tonica a partir do ultimo tempo do c. 31, refor9ando a 

tonalidade de 06 m e M. Villa-Lobos utiliza muitos acordes de setima que variam 

entre a setima natural e setima bemol. No manuscrito da Missa Sao Sebastiao, 

Villa-Lobos escreve que a Missa e em d6 m, por isso esta volta a tonalidade de 06 

m e o termino em 06 M. 

2.2.6.2.4. Aspectos da harmonia 

No grafico seguinte pode-se observar as principais movimenta9oes 

harmonicas do Agnus Dei: 

lrafico n• 28: Agnus Dei - harmonia 

:omp. I 1 2 3 4 5 6 7 8 
)nalid. mibM 

v 1arm. Func. I 

:omp. 9 10 11 12 13 14 15 16 17 
)nalid. 

1arm. Func. v IV ii iii IV v IV IIV v 

omp. 18 19 20 21 22 23 24 25 
)nalid. taM d6m 
1arm. Func. vi v vi lv IV iv V VII Ill i VII VI 

omp. 26 27 28 29 30 31 32 33 34 
)nalid. d6M 
1arm. Func. VII VI VII i iii viV VII VI VII Ill VI IV iVII VIii IV VII I 

153 



2.2.6.2.5. Aspectos da textura 

0 Agnus Dei e iniciado com uma textura polif6nica. Breves momentos de 

homofonia acontecem nos c. 15-20 voltando a polifonia nos c. 22-28. Pode-se 

dizer que a partir do c. 28-33 Villa-Lobos utilizou duas linguagens 

simultaneamente: a homof6nica da 1" e 3" voz e a polif6nica da 2" voz contra a 1" 

e 3" voz porter uma melodia independente. No pacem final todas as vozes estao 

em homofonia. 

2.2.6.2.6. Aspectos do timbre 

No inicio do Agnus Dei, com a textura polif6nica, a diferen~ timbristica das 

3 vozes e bern clara por cantarem em regioes bern distintas. A 3" voz tern uma 

linha mel6dica bern grave (c. 18-28). As oitavas paralelas entre a 1" e 3" voz (c. 

28-32) tambem se destacam por serum recurso nao utilizado anteriormente. 0 

Agnus Deitermina com um divisi na 1" e 2" voz (c. 33) e na 1" e 3" voz (c. 34) 

possibilitando um som mais rico harmonicamente com o uso de 5 notas para um 

acorde de 06 M. 

2.2.6.2. 7. Elementos de expressao 

A dinamica do Agnus Dei e iniciada por um p com sinal de decrescendo no 

c. 13. No c. 25 ha um crescendo para todas as vozes que culmina num pp na 1" 

voz, precedido por um sfz e logo no c. 26 um pp. A 3" voz segue em mf no c. 26. 

Um fpara todas as vozes come<;:a no c. 18 ate o c. 33, ha um decrescendo na 

ultima nota deste mesmo c. 33 e um ff na ultima nota do Agnus Dei (c. 34). 

0 andamento inicial e Adagio com um Lento no c. 16 seguido porum rail. 

neste mesmo compasso. 0 andamento volta a tempo no c. 18, um rail. no c. 20 e 

mais um retorno a tempo no c. 21. Um cantabile e indicado no c. 28 e a finaliza<;:ao 

do Agnus Dei e feita porum allarg. no penultimo c. (32). 
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2.2.6.2.8. Elementos formais 

0 Agnus Dei pede ser dividido em 3 partes: 1" parte (c. 1-17), 2" parte (c. 

18-28) e 3" parte (c. 28-34). Estas divisoes sao indicadas pelo uso da fermata (c. 

17), e pela apresenta~o de urn novo tema no 2° tempo do c. 28. A forma do 

movimento pode ser observada claramente no grafico seguinte: 

Grafico n• 30: Agnus Dei - forma 

parte 
comp. 

parte 

comp. l1a 19 20 21 22::; 24 25 26 27 2al 

parte 

comp. 
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2.3. BENOIT A SABEDORIA- Uma introduc;;ao 

A Bend ita Sabedoria e um conjunto de seis corais a cappella para coro 

misto a seis vozes com frequentes divisi. Foi escrita em Paris em 1958 por 

sugestao de Carlton Sprague e dedicada a Universidade de Nova York. A primeira 

audir;ao deu-se em 02 de dezembro de 1958 na reuniao de encerramento da 

"Semana do Brasil", realizada na propria Universidade. 0 grupo que interpretou a 

obra foi o "College Chorus" grupo da Universidade de Nova York, sob a regemcia 

de Maurice Paress. A Bendita Sabedoria foi a ultima obra coral a cappella escrita 

pelo compositor. 

Villa-Lobos viajou periodicamente aos Estados Unidos a partir de 1944, 

quando o pais estava vivendo o chamado "movimento coral a cappella", onde 

grupos corais, principalmente os mistos (homens e mulheres), come<f8vam a se 

consagrar naquele pais. Talvez o compositor tenha sido influenciado pelo 

movimento e este tenha servido de inspirar;ao para a composi9ao da "Bendita 

Sabedoria". 

0 texto, em latim, e tirado da Biblia, do Livro dos Proverbios e do Livre dos 

Salmos. Todos os versiculos utilizados tem como tema a sabedoria. Algumas 

exclamar;oes e silabas sao adicionadas ao texto biblico. L. Horta descreve os 

corais: 

A metade dessas per;as duram menos de um minuto. 0 que as toma 
de execur;ao dificil e a linguagem harmonica, que sugere as vezes 

um conjunto instrumental. "Vencidas as dificu/dades, o coro sentirse
a gratificado pela beleza da obra" (Bruno Kiefel). De um modo gera/, 

a harmonia e atonaVmodal. "os coros diferem ainda entre si pelo 
espirito que os anima: uns sao solenes e misticos, outros de uma 

/eveza rave/iana, os de numero 2 e 5 , por exemplo, animado da 
jovialidade de breves e deliciosos scherzi" (Adhemar da Nobrega). 26 

0 "Magnificat Aleluia", a "Fantasia Concertante para Orquestra de 

Violoncelos", a "Fioresta do Amazonas", e a "Melodia Sentimental" para canto e 

orquestra, sao algumas das obras escritas pelo compositor neste anode 1958. 

26 Horta, L.P. Villa-Lobos, uma introduqlio. Rio de Janeiro: lahar, 1987, p. 93. 
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A "Bend ita Sabedoria" foi gravada pelo grupo ingles "Corydon Singers" sob 

regencia de Matthew Best com o selo Hyperion; pelo "Coral Ars Nova" sob 

regencia de Carlos Alberto Pinto de Fonseca com o selo ENIR; e no I Concurso 

lnternacional de Coro Misto com o University of Texas Chamber Singers, sob 

regencia de Morris J. Beachy, Tapecar Gravac;:oes. 

A Bendita Sabedoria foi impressa pela editora francesa Max Eschig, 

utilizada neste trabalho. Segundo gravac;:ao do grupo ingles "The Corydon 

Singers", a obra tern durac;:ao total aproximada de 11 minutes: Coral n° 1 - 3'02, 

Coral n° 2 - 1 '35, Coral n° 3 - 0'38, Coral n° 4 - 0'28, Coral n° 5 - 4'03, Coral n° 6 

-1'22. 
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2.3.1. Coral n° 1 

2.3.1.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 Coral n° 1 tern o seguinte texto: "Oh! Ah! Sapientia foris predicat, (foris 

predicat) in plateis dat vocem, in prateis dat vocem." 0 texto original foi retirado do 

Liber Proverbiorum 1 :20, da Vulgata Latina: " Sapientia foris preedicat in plateis 

dat vocem suam":27
, segundo Almeida, no texto de Proverbios 1 :20 Iemos: "Grita 

na rua a Sabedoria, nas prac;;as, levanta a voz"28
. 

Comparando o texto utilizado por Villa-Lobos com o seu original da Vulgata 

Latina, percebemos uma diferenya ortografica na palavra praedicat (original) para 

predicat. Ha tambem outra diferenc;;a ortografica na palavra plateis, que foi escrita 

prateis na sua repetiyao (c. 36). A palavra suam foi omitida pelo compositor. As 

palavras foris predicatforam repetidas pelas vozes masculinas (c. 34-35), e in 

plateis dat vocem foram palavras repetidas pelas vozes femininas (c. 36-40). A 

partir do c. 26 ate o c. 35 tem-se o uso do mesmo texto, mas com desenhos 

ritmicos diferentes gerando dificuldade no entendimento do texto. Somente no c. 

36 todas as vozes tern o mesmo texto com o mesmo desenho rftmico. A palavra 

sapientia e repetida por todas as vozes nos compasses 48 a 51. No grafico a 

seguir pode-se observar a organizac;;ao textual do Coral n° 1: 

27 
BIBLIA SACRA. Stuttgart: W!irttembergische Bibelanstalt, 1969. 

28 
A BiBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Sao Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993. 
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Grafico n' 31: Coral n' 1 - texto 

SecaoA 
camp 1 I 2 I 3 I 4 I 5 I 6 I 7 I 8 I 9 I 10 I 11 I 12 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
soprano 

contralto 1 

contralto 2 

tenor Oh! Oh! 
baixo 1 I Oh! Oh! Oh! 
baixo 2 Oh! I Oh! Oh! Oh! 

SecaoA' 
camp 13 I 14 I 15 I 16 I 17 I 18 I 19 I 20 I 21 I 22 I 23 I 24 I 25 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
soprano Ah! Ah! 
contralto 1 I Ah! Ah! Ah! 

contralto 2 Ah! I Ah! Ah! Ah! 

tenor 

baixo 1 

- baixo 2 Oh! Oh! Oh! Oh! 
0'> 
0 

Secao B 
camp 26 I 27 I 28 I 29 I 30 I 31 I 32 I 33 I 34 I 35 I 36 I 37 I 36 I 39 I 40 

tempos 1 2 3 1 2 3 4 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

soprano Sapientia foris predicat in plateis dat vocem. in orateis dat vocem. 
contralto 1 fnri~ oredicat in plateis dat vocem. in orateis dat vocem. 
contralto 2 Saoientia foris predicat in plateis dat vocem. in prateis dat vocem. 
tenor s~niF!nti~ foris nrF!dic:~t foris oredicat in prateis dat vocem. 
baixo 1 Saoientia foris predicat foris oredicat in prateis dat vocem. 
baixo 2 foris oredicat foris oredicat in orateis dat vocem. 

Secilo C 

camp 41 I 42 I 43 I 44 I 45 I 46 I 47 I 48 I 49 I 50 I 51 

tempos 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 4 1 2 3 1 2 3 1 2 3 
soprano Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Sa- l Pi- en- I tia 

contralto 1 

contralto 2 

tenor 

Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ahl Ah! Sa- 'pi- en- I tia 
Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Sa- i Pi- tia 

Oh! Oh! Oh! Oh Sa- i pi- en- tia 

baixo 1 Oh! I Oh! I Oh! Oh! Oh Sa- i- en- tia 

baixo 2 Oh! I Oh! I Oh! Oh! Oh Sa- i pi- en- tia 



2.3.1.2. CONSIDERA<;OES SOBRE A MUSICA 

2.3.1.2.1. Aspectos do Ritmo 

No Coral n° 1 destacam-se desenhos ritmicos que sao repetidos 

no decorrer da pe<;:a. Basicamente, o compositor utiliza desenhos ritmicos simples, 

com uso de minimas, minimas pontuadas, seminimas, seminimas pontuadas, 

colcheias e tercinas. 0 primeiro desenho ritmico importante pode ser observado 

nos seguintes compasses: baixo II (c. 1 a 3), baixo I (c. 4 a 6), tenor (c. 7 a 9), 

contralto II (c. 13 a 15), contralto I (c. 16 a 18) e soprano (c. 19 a 21). 0 segundo 

desenho ritmico a ser destacado ocorre no baixo I (c. 10 a 12) e no contralto I (c. 

22 a 24). Nos compasses 28 (vozes femininas), 41 a 45 (Baixos 1 e 2) e 47 (todas 

as vozes), tambem pode-se observar urn ritmo derivado do primeiro apresentado 

anteriormente. 

E interessante observar que somente no c. 47 todas as vozes tern o mesmo 

desenho ritmico. As tercinas s6 ocorrem na voz dos baixos II (c. 24), como 

finalizayao de uma seyao do Coral n° 1. A peya foi escrita dentro do compasso %, 

com alterayao para 4/4 nos c. 27 e 48. 

2.3.1.2.2. Aspectos da melodia 

No Coral n° 1 ha urn desenho mel6dico que sera apresentado por 

todas as vozes dos compassos 1 a 21. Composto num estilo fugato, este primeiro 

desenho mel6dico (1) e apresentado pelo baixo II (c. 1 a 3), imitado pelo baixo I (c. 

4 a 6), e pelo tenor I (c. 7 a 9), lembrando que a imita<;:ao do baixo I ocorre a uma 

43 J ascendente do tema original, seguindo fielmente as relayCies intervalares. Ja 

o tenor (c. 7 a 9) reapresenta o tema original uma oitava acima. A mesma relayao 

de imita<;:oes pode ser observada nas vozes femininas sendo que estas imitam (a 

uma oitava acima), dos c. 16 a 25, as vozes masculinas (c. 1 a 12). 0 

acompanhamento para estas melodias e feito basicamente pelo uso de intervalos 

cromaticos, como por exemplo, no baixo II (c. 4 a 9) e no baixo I (c. 7 a 9). No c. 
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16 pode-se observar que a linha do baixo II tambem e proveniente deste 1° 

material mel6dico (1 ") apresentado, por sua similaridade ritmica e na dire9ao da 

melodia. 0 mesmo ocorre nos c. 41 a 46 na linha dos baixos (1""), onde s6 a 

primeira parte do tema original e utilizado mas com varia96es nas rela96es 

intervalares. Nos c. 26 a 29 a melodia do soprano (1"') obedece fielmente a 

melodia original, a diferen9a esta no desenho ritmico. 

Como visto no item 3.2.2.1., a linha do baixo II se destaca pelo desenho 

ritmico de tercinas. 0 2° (c. 30 a 35) eo 3° (c. 36 a 40) material mel6dico estao na 

linha do soprano. As outras vozes tern papel de acompanhamento. Nos c. 48 a 51 

estes papeis se invertem: a linha de soprano tern papel de acompanhamento 

enquanto que as outras vozes apresentam o ultimo material mel6dico do Coral n° 

1 utilizando urn paralelismo entre as vozes. 0 grafico a seguir da uma visao geral 

das frases mel6dicas aqui destacadas: 
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Grafico n• 32: Coral n• 1 - melodia 
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2.3.1.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Coral n° 1 e tonal. Mesmo finalizando a pe9a em 06 M e sem nenhum 

acidente marcado no inicio da peya, a tonalidade central do Coral n° 1 e 06 me 

os acidentes foram escritos durante o decorrer do movimento. 

2.3.1.2.4. Aspectos da harmonia 

Villa-Lobos utiliza o paralelismo entre as vozes femininas (c. 41 a 47), entre 

contraltos e vozes masculinas (c. 48 a 49) e oitavas paralelas entre os baixos (c. 

41 a 47). No c. 26-29 pode-se observar que ha bitonalidade entre vozes femininas 

e masculinas. 0 gn3fico a seguir descreve os principals movimentos harmonicas 

do coral: 
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Gr8fico n° 33: Coral n° 1 - harmonia 
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2.3.1.2.5. Aspectos da textura 

A polifonia e claramente percebida com as entradas dos materiais 

mel6dicos (ver item 3.2.1.2.). Mas ha tambem o uso da escrita homofonica, que 

ocorre entre as vozes femininas e entre as vozes masculinas (a partir do c. 26), 

como se trabalhadas em dois blocos homofonicos. 

2.3.1.2.6. Aspectos do timbre 

0 Coral n° 1 foi escrito para 6 vozes: soprano, contralto I, contralto II, tenor, 

baixo I e baixo II. Nos c. 11 e 12 ha urn divisi no tenore nos c. 23, 24, 28 e 30 

temos urn divisi no soprano. Villa-Lobos trabalha separadamente os timbres 

femlninos e masculinos como se fossem dois blocos. A Se9ao A (c. 1 a 12) e 

apresentada pelas vozes masculinas e imitada na Se9ao A' (c. 13 a 25) pelas 

vozes femininas com acompanhamento do Baixo II. Nestas duas se96es o 

compositor nao utiliza texto mas interjei96es: Oh! para as vozes masculinas, e Ah! 

para as vozes femininas. Segundo especialistas, a vogal "o" e uma vogal fechada, 

favorecendo urn som mais escuro e a vogal "a" e uma vogal mais aberta 

transmitindo urn som mais claro. 0 compositor utiliza estas vogais para real9ar a 

diferen9a das vozes masculinas das femininas. 

2.3.1.2.7. Elementos de expressao 

A dinamica utilizada no Coral parte do p e no c. 26, onde ocorre a mudan9a 

de interjei96es para texto e a participa9ao de todas as vozes, ha urn mudan9a 

para mf. Este mf se extende ate o c. 50 e e seguido por urn decrescendo no ultimo 

compasso (51). 

0 andamento inicial e Adagio. No c. 25 (fim da primeira parte do Coral) M 

urn rail. e urn sinal de fermata na ultima nota deste mesmo compasso e outro sinal 

de fermata na pausa. A partir do c. 26 o andamento volta a Tempo. No come9o da 
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Se<;ao C (c. 41) ocorre uma acelera9ao no andamento (Piu Mosso). Urn allarg. no 

c. 48 prepara o termino da pec;:a. 

Na ultima nota tambem ha urn indicac;:ao de fermata. 

As frases e articula9oes sao indicadas por ligaduras. Ha apenas urn sinal 

de acento no c. 25 na linha do soprano. A seguir pode-se observar os aspectos de 

dinamica e ag6gica do Coral n°1 representados no grafico: 
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Grafico n° 34: Coral n° 1 - elementos de expressao 
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2.3.1.2.8. Aspectos Formais 

0 Coral n° 1 esta dividido em 3 partes, sendo que na primeira parte ha 

uma subdivisao caracterizada pela reapresenta9ao de A chamada aqui de A'. Sao 

elas: se9ao A (c. 1 a 12), se9ao A' (c. 13 a 25), seyao B (c. 26 a 40), se9ao C (c. 

41 a 51). A se9ao B tern divisao clara por vir seguida de uma fermata da se9ao 

anterior que transmite sensa~o de termino. A seyao B e finalizada por uma nota 

longa e seguida de barra dupla. Uma mudanya de andamento caracteriza o inicio 

da seyao C. 

Grafico n• 35: Coral n• 1 - forma 
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2.3.2. CORAL n° 2 

2.3.2.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 versiculo biblico utilizado no 2° Coral da Bendita Sabedoria encontra-se 

no Livro dos Proverbios 20: 15b " ... os labios instruidos sao j6ia preciosa"29
. 

Comparando o texto utilizado pelo compositor com o versiculo biblico na "Vulgata 

Latina", pode-se observar a omissao da palabra latina "ef' e uma diferenc;:a 

ortografica na palavra "labiae": 

• Texto da partitura: "Vas pretiosum labia scientiae" 

• Texto da Vulgata Latina - Liber Proverbiorum 20: 15b : " et vas pretiosum labiae 

scientiae"30 

0 versiculo e repetido 5 vezes pelas vozes femininas e 4 vezes pelas vozes 

masculinas. No c. 9 as vozes femininas cantam em bocca chiusa e nos dois 

ultimos compassos ha urn acrescimo das interjeic;:oes Ah! (vozes femininas) e Oh! 

(vozes masculinas). A organizayao textual do coral n° 2 se dada seguinte forma: 

29 A BIBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Sao Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993. 
30 

BIBLIA SACRA. Stuttgart: Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969. 
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Grafieo n' 36: Coral n' 2 - texto 
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2.3.2.2. CONSIDERA~OES SOBRE A MUSICA 

2.3.2.2.1. Aspectos do Ritmo 

Villa-Lobos utiliza urn desenho ritmico para o texto Vas pretiosum labia 

scientiae. Este desenho e utilizado ate o fim da pe9a, sendo imitado por todas as 

vozes. A diferen9a que ocorre entre vozes agudas e graves e que a imita9ao das 

vozes graves come9a no inicio do 2° apoio (4° tempo) e nao no primeiro como 

acontece nas vozes agudas. 

Este desenho ritmico s6 e alterado no c. 9 quando as vozes femininas 

entram cantando em bocca chiusa, utili;!:ando minimas pontuadas para as 

mudan9as das notas. A exceyao do ritmo em minimas pontuadas acontece no c. 

13 onde ha uma minima ligada a uma colcheia mais uma colcheia. Outra altera9ao 

do ritmo pode ser observada no c. 16 na linha das vozes graves masculinas. Esta 

mudanya ocorre para que no c. 17 todas as vozes masculinas cantem num s6 

ritmo a interjeiyao "Oh!". 0 ritmo utilizado eo mesmo que aparece nas vozes 

femininas no c. 9, de minimas pontuadas. 

Neste mesmo c. 17, as vozes femininas cantam, coma interjei9ao "Ah!", urn 

ritmo derivado do c. 1, com uma seminima pontuada e uma colcheia, e outro 

desenho ritmico derivado das colcheias apresentadas nas vozes femininas agudas 

no c. 2. 0 Coral n° 2 foi escrito dentro do c. 6/4. 

2.3.2.2.3. Aspectos da melodia 

No Coral n° 2, Villa-Lobos utilizou varias imitayt>es: o texto se repete por 

muitas vezes, o ritmo se repete, as vozes masculinas imitam as vozes femininas, e 

dentro das vozes pode-se observar algumas imita96es. 

Para a analise mel6dica, cada frase textual foi numerada e dividida em 

duas partes chamadas de "a" e "b": Vas pretiosum (a) e labia scientiae (b). 

Observando cada uma das melodias utilizadas nota-se que varias delas na 

realidade sao imita¢es. Por exemplo, nas vozes femininas agudas, 3b e igual a 
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2b, 4a e igual a 1b. Tem-se assim, urn trecho mel6dico construido em espelho, o 

que pode ser facilmente observado no grafico n° 37 onde as imitac;:oes tern cores 

iguais. A mesma imitac;:ao por espelho nao acontece nas vozes femininas graves. 

0 que se pode concluir e que 3a e derivado de 2a e 3b e derivado de 2b, 

observando que ha variac;:i:ies mel6dicas. 

Os intervalos utilizados na melodia seguem sempre a ordem: descendente, 

ascendente e descendente. Esta regra aplica-se as partes "a" e "b". 

Entre as duas vozes femininas agudas sao usados intervalos de 4a J, 3a M 

e 3a m, e nas vozes femininas graves sao utilizados intervalos de 4a J, 5a J, 3a M e 

3a m. A partir do c. 9, as vozes masculinas imitam as vozes femininas. A (mica 

diferenc;:a acontece nas vozes graves no c. 16 onde o ritmo e alterado. 

Outra caracteristica que pode ser observada na melodia e que nos tempos 

fortes do compasso (1° e 4°), a melodia do soprano I segue em terc;:as. Se 

analisado s6 o primeiro tempo de cada compasso o desenho mel6dico e 
ascendente ate o c. 5 e descendente ate o c. 8. 

Uma nova melodia aparece no c. 17 para a finalizac;:ao do coral. A 

organizac;:ao mel6dica pode ser observada no grafico a seguir: 
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Grafico n• 37: Coral n• 2- melodia 
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2.3.2.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Coral n° 2 tem como centro tonal Sib M, portanto e considerado tonal na 

sua estrutura harmonica. 

2.3.2.2.4. Aspectos da harmonia 

A harmonia utilizada e rica, com acordes de 7"', g•• e 4••. 0 grafico a seguir 

ilustra harmonicamente o Coral n° 2, onde os acordes foram analisados nos 

primeiros e quartos tempos dos compasses: 
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Grafico n• 38: Coral n• 2 -harmonia 
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2.3.2.2.5. Aspectos da textura 

Podemos dizer que a textura do Coral n° 2 e mista, com uso de homofonia 

e imita96es entre as vozes. Vozes femininas e masculinas agudas seguem em 

movimento homofonico nos c. 1-8 e 9-16. 0 mesmo acontece com as vozes 

femininas e masculinas graves que tambem tern entre elas movimento 

homofonico, lembrando que elas estao sempre imitando o material mel6dico e 

ritmico das vozes agudas. 

2.3.2.2.6. Aspectos do timbre 

No Coral n° 2 ha uma separa9ao definida entre as vozes femininas e 

masculinas. Elas estao divididas em 4 vozes femininas: soprano I, soprano II, 

contralto I, contralto II; e quatro vozes masculinas: tenor I, tenor II, baixo I, baixo II. 

Esta divisao entre os naipes empresta uma riqueza timbristica a obra. 

A Se9ao A (c. 1 a c. 8) e apresentada pelas vozes femininas. A partir do c. 

9 (Se9ao A') M uma transposi91lo para uma oitava abaixo da Se9ao A e os 

homens passam a cantar os temas enquanto as mulheres fazem urn 

acompanhamento em bocca chiusa. Esta forma9ao em 8 vozes enriquece o timbre 

na obra. 

Nos compasses 17 e 18 urn vocalize na interjei9ao "Ah!" e apresentada 

pelas vozes femininas e a inte~ei9ao "Oh!" pelas vozes masculinas. A falta de 

texto sugere urn can~ter instrumental aos compasses finais do Coral. 

2.3.2.2.7. Elementos de Expressao 

A dinamica predominante do Coral n° 2 e de mf. Somente no c. 17M urn 

cresc. que chega ao ff no c. 18. Ha uma diferen98 entre o mf utilizado na Se9ao A 

(c. 1 a c. 8) eo mfda Se9ao A' (c. 9 a c. 16) por causa da forma9ao vocal. Com a 

adi9ao das vozes masculinas na Se9ao A' o mf do c. 9 soara mais forte do que 

aquele do c. 1. 
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A pec;:a tern como andamento o Andantino. A partir do c. 17 o andamento 

muda para Meno, seguido de urn al/arg. para terminar o coral. A partir do 4° tempo 

do c. 9, as vozes femininas tern acentos nas boccas chiusas. Estes acentos, 

assim como as ligaduras nas partes "a" e "b" das frases, estabelecem urn pulse de 

2 num compasso de 6/4. A mesma acentuac;:ao dada a partir do c. 9 nas vozes 

femininas, acontece nas vozes masculinas graves no c. 17. Os elementos de 

expressao do Coral podem ser observados no grafico seguinte: 

rafico n° 39: Coral n° 2 - elementos de expressao 
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2.3.2.2.8. Aspectos Formais 

0 Coral n° 2 e dividido em 3 partes: Sec;:ao A (c. 1 a c. 8), Sec;:ao A' (c. 9 a 

c. 16) e a Coda (c. 17 e 18). A segunda Sec;:ao foi chamada de A' por ser um 

imitac;:ao derivada da Sec;:ao A. Pode-se observar que na Sec;:ao A' as vozes 

masculinas imitam o material mel6dico apresentado na Sec;:ao A pelas vozes 

femininas e desta vez M um acompanhamento em bocca chiusa das vozes 

femininas. A Coda e a (mica Sec;:ao onde o texto e omitido em todas as vozes e 

interjeic;:oes sao utilizadas. A seguir o grcHico que ilustra a forma utilizada no Coral 

n°2: 

Grafico n• 40: Coral n• 2- forma 
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2.3.3. Coral n° 3 

2.3.3.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 Texto do Coral n° 3 foi retirado da Vulgata Latina do Liber Proveriorum 

4:7a que diz: "Principium sapientiae, posside sapientiam;'i31. Na tradugao de 

Almeida o versiculo diz: "0 principio da sabedoria e: Adquire a sabedoria"32
. 0 

texto e repetido varias vezes pelas vozes: 3 repetigoes no soprano, 2 no contralto 

e do tenor, e tambem 2 repetigoes no baixo, sendo que a ultima vez esta 

incompleta, contendo apenas a segunda parte da frase. Depois da primeira 

exposigao do texto como baixo (c. 1 e 2), estes seguem cantando com a 

interjeigao Oh! ate o c. 7. 

0 grafico a seguir mostra a organizagao textual do Coral n° 3: 

Grafico n• 41: Coral n• 3 - texto 
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31 BIBLIA SACRA. Stuttgart: Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969. 
32 A BiBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Ahueida. 2.ed. Silo Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993. 
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2.3.3.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.3.3.2.1. Aspectos do ritmo 

Assim como o texto e repetido varias vezes, o desenho rltmico (que 

acompanha o texto) tambem e repetido. No c. 4 temos as entradas do contralto e 

tenor onde, na primeira nota, ocorre uma variayao ritmica se comparado ao 

desenho apresentado pelo baixo (c. 1), de uma colcheia para uma seminima. 

Tambem neste desenho ritmico pode-se perceber a concordancia das silabas 

fortes das palavras com os tempos fortes do compasso. 

Depois que o baixo apresenta o material mel6dico (c. 1 e 2), utiliza 

seminimas, colcheias e minimas pontuadas (c. 3 a 7) para uma melodia de 

acompanhamento cantada em "Oh!". Para preparar o fim da peya ha uma variayao 

ritmica, que ocorre em todas as vozes, nas silabas -en- e -tiam da palavra 

sapientiam, esta variayao e de aumentayao ritmica. Escrita no compasso 6/4, o 

Coral n° 3 e composto por apenas 9 compasses, sendo esta a peya mais curta da 

Bendita Sabedoria. 

2.3.3.2.2. Aspectos da melodia 

0 primeiro desenho mel6dico e apresentado pelo baixo (c. 1 e 2). Assim 

como o texto e dividido em duas partes, a frase mel6dica segue o mesmo principia 

sendo entao: a- Principium sapientiae, b- posside sapientiam. 0 soprano (c. 3 e 

4) imita o tema apresentado pelo baixo. Esta imitayao nao acontece na mesma 

tonalidade mas a urn intervale de 11a, contudo a relayao de intervalos mel6dicos 

das duas frases e igual, mudando apenas nos intervalos das sflabas -pi-e -en- da 

palavra sapientiam que quando apresentada pelo baixo utiliza urn intervale de 7am 

e quando pelo soprano urn intervale de a••. 
Enquanto o soprano reapresenta o tema, o baixo segue em "Oh!" com uma 

me!odia de acompanhamento. A partir do c. 4 o soprano segue apresentando 

variayoes sobre o tema principal seguido pelo acompanhamento do contralto e do 
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tenor. Se observado o desenho mel6dico do soprano, a partir do c. 5, temos urn 

desenho descendente das semifrases (partes a e b) ate o fim do Coral. 

0 Coral n° 3 foi escrito, basicamente, para 4 vozes, tendo apenas urn divisi 

no contralto e no baixo no penultimo compasso, e no tenor no ultimo compasso. 

0 grafico seguinte ilustra a organiza~o mel6dica do Coral n° 3: 

Grafico n• 42: Coral n• 3 - melodia 

comp 

tempos 

soprano 

contralto 

tenor 

baixo 

comp 

tempos 

soprano 

contralto 

tenor 

baixo 

2.3.3.2.3. Aspectos de Tonalidade/Modalidade 

A tonalidade central do Coral n° 3 e 06 M. 
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2.3.3.2.4. Aspectos da Harmonia 

0 grafico ilustra o desenvolvimento harmonica do Coral n° 3: 

Grafico n° 43: Coral n° 3- harmonia 

I comp. I 1 2 3 4 
harm. Func.l IV 

comp. I 5 6 7 8 9 

harm. Func. I vii viV IV iii IV iv'9 

2.3.3.2.5. Aspectos da textura 

Villa-Lobos utilizou a escrita polifonica quando o baixo apresenta o tema 

principal (c. 1 e 2) que e imitado a seguir pelo soprano (c. 3 e 4). Contudo, a partir 

do c. 5, soprano, contralto e tenor formam uma estrutura homofonica 

acompanhados pelas notas longas do baixo. 

2.3.3.2.6. Aspectos do timbre 

Ao contrario dos Corais 1 e 2, onde ha uma divisao timbristica entre vozes 

femininas e masculinas formando dois blocos quase distintos, o Coral n° 3 trata as 

quatro vozes como urn s6 bloco misturando assim timbres femininos e mascu!inos. 

2.3.3.2.7. Elementos de Expressao 

A indica9ao inicial da dinamica do Coral n° 3 e mf. Na entrada do soprano 

(c. 3) o compositor utiliza o mesmo mfmas o acompanhamento do baixo e 

alterado para p. Esta indica98o de dinamica segue a mesma ate o fim da pe93. 0 

andamento indicado e Quasi allegretto com urn allarg. no penultimo compasso e 
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uma fermata e indicada no ultimo compasso. 0 grafico seguinte ilustra os 

elementos de expressao do Coral n° 3: 

Grafico n° 44: Coral n° 3- elementos de expressao 

comp 

ag6gica 

din. Sopr. 

din. Contr. 

din. Ten. 

din. Baixo 

1 I 2 I 
Quasi allegretto 

mf 

mf p 

3 

2.3.3.2.8. Aspectos Formais 

A 

I 4 I 5 I 6 I 7 I 8 I 9 

al/arg. 

Utilizando a estrutura da fuga o Coral n° 3 come9a com a apresenta9ao do 

tema principal pelos baixos (c. 1) e e imitado pelo soprano (c. 4) num intervale de 

11 3
, o desenvolvimento come9a a partir do c. 5 com a inclusao de contralto e tenor 

e termina com uma coda no c. 8 e 9. 0 Coral n° 3 difere tambem dos Corais 1 e 2 

no aspecto da forma, onde ha divisoes claras das partes, que neste caso 

apresenta apenas uma parte. 0 gratico ilustra os aspectos da forma apresentados. 

Grafico n° 45: Coral n° 3 - forma 

seyao 

comp I 1 I 2 I 3 I 4 I ~ I 6 I 7 I 8 I 9 I 
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2.3.4. Coral n° 4 

2.3.4.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 texto do Coral n° 4 e: "Vir sapiens, fortis esf'33
, retirado do Liber 

Proverbiorum 24:5a da Vulgata Latina. Almeida apresenta a seguinte tradu~o: 

"Mais poder tern o sabio do que o forte"34
. Este texto s6 e apresentado uma vez 

pelas vozes femininas (c. 4 e 5), e uma vez pelas vozes masculinas (c. 6 e 7). No 

restante da obra Villa-Lobos utiliza a silaba "Ia", dando assim urn aspecto 

articulat6rio a pe98. No ultimo compasso (12) tem-se a repeti9ao de fortis est para 

todas as vozes. 0 grafico a seguir ilustra o aspecto do texto do Coral n° 4: 

33 
BIBLIA SACRA. Stuttgart: Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969. 

34 
A BiBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Sao Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993. 
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Gr<3fico n° 46: Coral n° 4 - texto 

comp. 1 2 3 
tempos 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 

sopr. I e II Lalala! Lalala. Lalala. La lala! La Ia Ia. Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia! 

contr. I e II La,la,la! La,la,la! La,la,la! La,la,la! La,la,la! Ia, Ia, Ia, la,la,la, la,la,la! 

tenor I e II Lalala! Lalala! Lalala! La,la,la! La,la,la! la,la,la, la,la,la, Ia, Ia, Ia, 

baixo I e II La,la,la! La,la,la! La,la,la! La,la,la! La,la,la! la,la,la la,la,la la,la Ia 

comp. I 4 I 5 I 6 7 
tempos I 1 21 31 41 11 21 31 41 11 2 3 4 1 2 3 4 
sopr. I e II Vir sapiens fortis est La,la,la! la,la,la, la,la,la, la,la,la, la,la,la, la,la,la, 

contr. I e II Vir sa~ iens fortis est. La,la,la! Ia Ia Ia, Ia Ia Ia, la,la Ia! la,la Ia, Ia Ia Ia 

tenor I e II 

baixo I e II I'"· la,la,la, l:a,la,la, l:a,la,la, l:a,la,la, la,la,la, l:a,la,la, l:a,la,la! I Vir saoiens fortis est. I 
Ia lalala lalala lalala lalala! lalala lalala lalala!l Vir fortis est. I 

-00 
camp. 00 8 9 10 

tempos 1 2 3 4 1 2 31 4 1 2 3 4 

sopr. I e II La Ia Ia! Lalala! La lala! Lala.la! Lalala Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia 

contr. I e II La,la,la La,la,la La,la,la La, Ia, Ia La,la,la, la,la,la, la,la,la, la,la,la, 

tenor I e II Lalala! Lalala! Lalala! La Ia Ia! La Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia 

baixo I e II La,la,la! La,la,la! La,la,la! La,la,la! La,la,la, la,la,la, la,la,la, la,la,la, 

comp. 11 12 

tempos 1 2 3 4 11 21 31 4 

sopr. I e II Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia, Ia! fortis est! 

contr. I e II la,la,la, la,la,la, Ia, Ia, Ia, la,la! fortis est! 

tenor I e II lalala Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia Ia! fortis est! 

baixo I e II la,la,la, la,la,la, la,la,la, la,la,la! fortis est! 



2.3.4.2. CONSIDERA<;OES SOBRE A MUSICA 

2.3.4.2.1. Aspectos do Ritmo 

Como vista no item anterior o texto usado no Coral n° 4 e curta, contendo 

apenas uma frase. A silaba "Ia" e muito utilizada e predominantemente com o 

seguinte desenho ritmico: 

Figura n° 7: 

---3----

La Ia Ia 

E quando o texto e utlizado o desenho nas vozes femininas e o seguinte: 

Figura n° 8: 

Vir sapiens, fortis est. 

Eo seguinte na vozes masc.: 

~ ).huiJ)J: r_JI_. 
I I I I I i 

Vir sapiens, fortis est. 

sendo que um desenho ritmico e derivado do outro com diferenc;:as nas notas 

ligadas e na acentuac;:ao natural do compasso quaternario (compasso este 

utilizado no Coral n° 4). De todos os Corais da Bendita Sabedoria, este eo que 

utiliza desenhos ritmicos mais marcantes, dando grande importancia a articulac;:ao. 
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2.3.4.2.2. Aspectos da Melodia 

Similar aos Corais 1 e 2, o Coral n° 4 tambem utiliza imitac;oes tanto de 

sec;oes inteiras como tambem de imitac;oes de pequenos trechos ritmicos que 

acontecem logo no inicio da pec;a onde vozes masculinas imitam o desenho de 

tercinas das vozes femininas utilizando as mesma notas e relac;oes intervalares 

entre as vozes. Se observadas as primeiras notas de cada grupo de tercinas do 

soprano, a linha mel6dica compoe urn desenho ascendente (c. 1 e 2), e 

descendente (c. 3). Neste mesmo c. 3 contralto, tenore baixo tern func;ao de 

acompanhamento da linha mel6dica do soprano. Enquanto as vozes masc. 

continuam com o desenho das tercinas em movimento paralelo e descendente, 

soprano e contralto apresentam uma nova ideia mel6dica utilizando o texto e uma 

melodia em movimento ascendente. No c. 6 vozes masculinas utilizam o texto 

para a apresentac;ao de outre material mel6dico que difere daquele apresentado 

pelas vozes femininas por ser construido em movimento descendente. A partir do 

c. 8 ate o c. 10 ha uma imita«;ao tiel aos compasses 1 a 3. 0 ultimo material 

mel6dico do Coral n° 4 e apresentado nos compasses 11 e 12. E importante 

destacar que o uso do paralelismo entre as vozes e constante. 

Basicamente sao 3 materiais mel6dicos: o de n° 1 tern sua melodia na linha 

do 1° soprano (c. 1-3), lembrando queM uma imitac;ao entre as vozes femininas e 

masculinas; o material mel6dico n° 2 tambem na linha do soprano (c. 4-6); eo de 

n° 3 na linha do tenor (c. 6-8). 0 material n° 1' (c. 8-12) e imita«;ao do primeiro 

material mel6dico. 0 gnifico seguinte ilustra as melodias citadas: 
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Grafico n• 47: Coral n• 4- melodia 

comp. 
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sopr. I e II 

contr. I e II b.,__i_-t=======~~~~==~m=========:! tenorlelll 
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tenor I e 11_ > .. ·· .••. : .: i·: · .• :' ,< . . : •';>\:.',•.;, · .. :·•.,· :.··: ;. <·>· 1:< 3 
baixo 1 e 11 • ··. ·. • . "· , .•. :···· :. '>: i'' · : .. ·>:;:·:rv •·•.• ,; ;i:··· /· : • :. : · ,· · ·. ·· :· ·; ... · 
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contr. I e II [=1~~~~~~~~~~~~~~~ tenor I e II 
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2.3.4.2.3. Aspectos de Tonalidade/Modalidade 

0 Coral n° 4 e tonal. Sua tonalidade central e Re M. 

2.3.4.2.4. Aspectos da Harmonia 

Assim como ha uma imita9ao do motivo mel6dico, ha uma imita~o da 

harmonia entre vozes femininas e masculinas (c. 1-2 e 8-9). Villa-Lobos utiliza 

acordes com setimas, nonas e quartas como pode ser observado no grafico 

seguinte: 

Grafico n° 48: Coral n° 4 - harmonia 

comp 1 I 2 I 3 I 4 I 5 I 6 I 7 

ha~.Func.~--V-vi_
7 

___ v_u_~_;m~ 7 m~--1
7 
__ 1_'v_i_lll~,----_vi_

7

m_v_'_IV_
7 

___ iii-ii
7

_m_'
7
-vii_M_i~-m~v~ii~V~7~vi----v~i9~i~i75~vi4~v~i~ 

comp 8 I 9 I 10 I 11 I 12 

vi7 VII v'6 V7 
I v47

3 I 

2.3.4.2.5. Aspectos da Textura 

No Coral n° 4 podemos encontrar tratamento polifonico nas imita9oes (c. 1 

e 2) e na independencia entre as vozes femininas e as masculinas (c. 4-5 e 6-7). 

Contudo a homofonia tambem esta presente entre as vozes femininas e entre as 

vozesmasculinas nosc.3,10,11 e12. 

2.3.4.2.6. Aspectos do Timbre 

Assim como nos Corais 1 e 2 , Villa-Lobos trabalha timbres agudos 

(vozes fern.) e timbres graves (vozes masc.) em dois blocos distintos. Nos 
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compassos 1 e 2, por exemplo, vozes fem. e masc. sao divididas em 4: soprano I, 

soprano II, contralto I, contralto II, tenor I, tenor II, baixo I e baixo II num total de 8 

vozes. Ja no c. 3, nao ha subdivisao entre as vozes sendo entao 4 vozes no total. 

Este tratamento no decorrer da obra, gera diferentes cores timbristicas. 

2.3.4.2.7. Elementos de Expressao 

0 Coral n°4 e iniciado com uma indicac;;ao de fpara todas as vozes. A 

partir do c. 4 o mf indicado para vozes masculinas acontece para nao haver duvida 

de que o novo tema apresentado pelas vozes femininas precisa ser ressaltado na 

interpretac;;ao. Estas dinamicas se invertem no c. 6 quando vozes masc. tem o 

tema em f e vozes fem. com acompanhamento em mf. Para voltar ao material 

mel6dico inicial ha um crescendo no c. 7 ate of no c. 8. Este fpermanece ate o 

fim da peya. Nas tercinas sao usados staccatos, acentos (>) e ligaduras. 

0 andamento indicado no inicio da peya e Allegro. No c. 7 ha um rail., que 

acompanha o crescendo citado anteriormente, voltando a tempo no c. 8. No c. 11 

ha indicayao de um allarg. para os dois ultimos tempos dos compassos seguido 

de uma fermata na ultima nota da peya. 0 grafico seguinte ilustra os aspectos de 

expressao citados acima: 

·afico n• 49: Coral n• 4 - elementos de expressao 

1mp. 1 I 2 I 3 I 4 I 5 I 6 I 7 
J6gica Allegro ra/1. 
1. sopr. I e II f mf < 
1. contr. I e II f mf < 

1. tenor I e II f mf f mf< 
1. baixo I e II f mf f mf< 

mp. 8 I 9 I 10 I 11 I 12 I 
16gica a Tempo al/arg. ferm. 
1. sopr. I e II f 

1. contr. I e II f 

1. tenor I e II f 
1. baixo I e II f 
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2.3.4.2.8. Aspectos Formais 

0 Coral e dividido em 2 se96es: A (c. 1 a 7) e A' (c. 8 a 12). Estas se96es 

sao subdivididas da seguinte forma: 

Se9ao A: 13 parte (c. 1 a 3) 

Se9ao A: 23 parte (c. 4 e 5) 

Se9ao A: 33 parte (c. 6 e 7) 

- Seyao A': 13 parte- igual a 1a parte da Se9ao A- (c. 8 a 10) 

- Seyao A': 23 parte ou coda (c. 11 e 12) 

Estas subdivisoes sao caracterizadas pela mudan9a da silaba "Ia" para a 

letra em latim (c. 4), pela mudan<;a de naipes apresentando o tema (c. 6), pela 

volta ao primeiro material apresentado (c. 8) e pela coda, prepara<;ao do fim da 

pe<;a (c. 11). 0 grafico ilustra a forma utilizada na composi9ao do Coral n° 4: 

Grafico n° 50: Coral n° 4 - forma 

se9£io 

parte/sey<!!O t---,-----'c.....t;::::.:;::'---;::--_L--:!:.....t~~__j_--::~~::,--t 
comp. 
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2.3.5. Coral n° 5 

2.3.5.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 Coral n° 5 e o que utiliza o texto mais Iongo de toda a obra. Tirado da 

Vulgata Latina do Liber Proverbiorum 3:13 -14 e assim expresso: "Beatus homo 

qui invenit sapientiam, et qui affluit prudentia; Melior est acquisitio ejus 

negotiatione argenti, et auri primi et purissimi fructus ejus."35 A traduc,:ao segundo 

Almeida diz assim: "Feliz e o homem que acha sabedoria, e o homem que adquire 

conhecimento; porque melhor e o lucro que ela da do que a da prata, e melhor a 

sua renda do que o ouro mais fino", Proverbios 3:13-1436
. 

Seguindo a linha do contralto do inicio da pec;:a ate o c. 13, o texto diz: 

"Beatus homo invenit sapientiam et qui affluit prudentia; melior, est acquisitio eins 

negotiatione argenti et auri primissimi. auri primissimt", vozes masculinas seguem: 

"auri primissimi" do c. 13 a 16. A partir do c. 17 o texto para as vozes masculinas 

segue assim: "Beatus homo qui invenit sapientiam, Beatus homo qui invenit 

sapientiam, sapientiam.", e o texto para as vozes femininas: "Beatus homo qui 

invenit sapientiam, Beatus homo qui in venit sapientiam." Comparando o texto 

utlizado ao original conclui-se que ha uma omissao da palavra quina primeira 

apresentac;:ao do texto, fate este que nao se repete a partir do c. 17. No c. 7 a 

palavra eins deveria ter sido escrita ejus e a palavra primi, do original da Vulgata 

Latina, foi substituida por primissimi. Villa-Lobos amite as ultimas palavras do 

versiculo 14: et purissimi fructus ejus. Tambem sao usadas repetic;:oes das 

palavras auri primissimi e Beatus homo qui invenit sapientiam. 0 texto do c. 1 a 

16 e repetido nos compasses 29 a 45. Bocca chiusa, "Ah!" e "Oh!" tambem sao 

utilizados no Coral n° 5. No grafico seguinte pode-se observar a organizac;:ao do 

texto do Coral n° 5: 

35 BIBLIA SACRA. Stuttgart: W!irttembergische Bihelanstalt, 1969. 
36 

A BiBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Sao Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993 

195 



Grafico n• 51: Coral n• 5- texto 

comp 
tempo " 

1 I 2 I 3 I 4 I 5 I 6 I 7 I 8 I 9 I 10 I 11 I 12 I 13 I 14 I 15 I 16 
1234123412341234123412341234123412341234123412341234123412341234 

soprano B.C. I Beatus homoimenit, I estaequisitio elns negoliatione argenli eta uri orimissimi. a uri orimissimi. Ah! Ah! Ah! 

contralto I Beatus hOmo aui irwenil sao!entiam et oui l:tfluit nrudentia· mellor I estJW.nuisitio elns n....,otiatione arnenli eta uri nrimissimi. a uri nrimissimi. Ah!Ah!Ah! 

tenor ! Beatus homo Qui invenit saolentiam et aul a'f!ult prudentia· melior I Qh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! et auri_n_rimissimi. 

baixo I IOh!Oh!l I Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! et auri orimissimi. 

comp 
tempo 

,_... 
soprano 

'0 
a-, contralto 

' 
17 I 18 I 19 I 20 I 21 I 22 I 23 I 24 I 25 I 26 I 27 I 28 

123412341234123412341234123412341234123412341234 
l·seatusl ·~ I aui I I in~.enit saoientiam .8 ·~ 1-ciuil I in~.enit saoientiam 

l•seatusl I homol I aui I I in~.enit saoientiam •saatus homo I aui I I in~.enit saoientiam, 

tenor I *Beatus homo aui invenit saoientiam *Beatus homo aui invenit saoientiam 

baixo ; *Beatus homo qui invenit sapientiam, *Beatus homo qui in venit sapientiam, l 

camp I 29 I 30 I 31 l 32 I 33 I 34 I 35 I 36 I 37 I 38 I 39 I 40 I 41 I 42 I 43 I 44 I 45 
tempo 
soprano 

~12341234123412341234123412341234123412341234123412341234123412341234 

I B.C. I Beatus homoimenit, I est acquisitio elns neaotiatt one argenH eta uri orimissimL a uri orimissimi. Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! 

contralto I Beatus homo aui inv enlt saoientiam et aui Sf lull orudentla; melior I est acqWsiHo eins noootiati one araenti eta uri orimissimi. a uri orimissimL Ah! Ah! Ah!Ah! Ah! 

tenor ; Beatus homo aui invenil saoientiam et oul off lull orudentia· melior I Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! et auri orimissimi. Ah! 

baixo I I I I I I IOh! Oh!l I I I I Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! et auri ortmissimi. Ah! 



2.3.5.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA 

2.3.5.2.1. Aspectos do Ritmo 

0 Coral n° 5 contrasta ritmicamente com o anterior pelo uso de desenhos 

ritmicos simples. Ha um desenho ritmico principal e varios outros sao derivados 

deste: 

Figura n° 9: (Contralto e tenor c. 1 - 4) 

Beatus homo invenit sapi-en-ti- am et qui 

Figura n° 10: (Soprano c. 5-7) 

Beatus homo inve - nit, est acquisitio eins 

Figura n° 11: (Contralto c. 12) 

primissimi 

E interessante ressaltar que no c. 13 ha o uso de tercinas nas vozes 

masculinas, fato este que ocorre no Coral n° 1 na voz do baixo (c. 24). Estas 

tercinas preparam a entrada das vozes masculinas para a entrada de um novo 

material mel6dico. 

A partir do c. 17M um jogo ritmico entre vozes femininas e masculinas 

onde o ritmo utilizado pelas vozes masculinas e mais Iongo que aquele utilizado 

pelas vozes femininas dando uma ideia de imita~ao ritmica nos c. 17 a 19 e 23 a 

25. 
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Como observado no texto, a partir do c. 29 ha uma imitacao identica da 

primeira parte da peca. Ritmicamente havera mudanca apenas no c. 44 e o 

acrescimo de uma semibreve com uma fermata para finalizar o Coral. 

Minimas e semibreves compoe os acompanhamentos em "Ah!", "Oh!" e bocca 

chiusa. 

2.3.5.2.2. Aspectos da Melodia 

Villa-Lobos utiliza basicamente 3 materiais mel6dicos no Coral n° 5: o 

primeiro e dividido em duas partes: 1a apresentado pelo contralto (c. 1-4), 1b 

apresentado pelo tenor (c. 4-6) e na anacruze do c. 5 ha uma melodia no soprano 

derivada da 1•, chamada de 1a' (c. 5-6); o segundo material e dividido em tres 

partes, a primeira (c. 7-9) e a segunda parte (c. 10-13) sao apresentados pelo 

soprano e a parte 2c e apresentada pelo tenor. 0 material mel6dico n° 3 (c. 17-22) 

e apresentado pelo tenor I e acompanhado, tambem em desenho homofonico, 

pelas outras vozes masculinas. Vozes femininas tern pequenos motives que 

funcionam como ecos das vozes masculinas. 0 material n° 3 e repetido a partir do 

c. 23 e sofre modificacao do c. 26-28 tanto nas vozes masculinas quanto nas 

femininas, por isso chamado de 3' (c. 23-28). 

E interessante observar que os temas andam sempre com pelo menos uma 

voz fazendo acompanhamento em desenho homofonico. No tema 1a por exemplo, 

o contralto tern acompanhamento do tenore notas funcionando como pedais nas 

B.C. dos sopranos e nos Oh! dos baixos. Ja o tema 2a tern o soprano na melodia 

e o contralto fazendo acompanhamento homofonico enquanto que as vozes 

masculinas tern pedais usando a interjeicao Oh!. No tema 2c os papeis se 

invertem: tenor esta com o tema, baixo I com acompanhamento homofonico, baixo 

II com pedais em Oh! e soprano e contraltos com pedais em Ah!. 

Do compasso 29-45 temos a repeticao de toda a primeira parte do Coral n° 

5 (c. 1-16). A (mica variacao ocorre no c. 44 e 45, dois ultimos compasses do 

Coral. Sendo assim, os temas 1 a, 1 a, 2 a, 2 b e 2 c sao repetidos nesses 
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compasses. No grafico seguinte pode-se observar os materiais mel6dicos citadpos 

anteriormente: 
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Grafico n• 52: Coral n• 5- melodia 
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2.3.5.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Coral n° 5 e tonal. Sua tonalidade centrale Lam. 

2.3.5.2.4. Aspectos da harmonia 

Villa-Lobos utiliza no Coral n° 5 acordes com setimas, nonas, sextas e 

quartas. No grafico seguinte pode-se observar as principais movimenta¢es 

harmonicas do coral: 

Grafico n• 53: Coral n• 5 - harmonia 
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2.3.5.2.5. Aspectos da textura 

A textura do Coral n° 5 e predominantemente homofonica. Os temas vern 

sempre acompanhados por pelo menos uma voz utilizando movimento 

homofonico, como citado no item 2.3.5.2.2 .. Ha tam bern o uso de pedais, notas 

longas, utilizando a bocca chiusa nos sopranos, e a interjei9ao Oh! nas vozes 

masculinas e Ah! nas vozes femininas. 

0 trecho intermediario do coral (c. 17-28) tern uma textura urn pouco 

distinta da anterior: as vozes masculinas tern desenho homofonico entre elas mas 

as vozes femininas tern melodias quase como ecos, utilizando entradas depois 

das vozes masculinas e com ritmos mais curtos, que terminam antes das melodias 

das vozes masculinas. 

2.3.5.2.6. Aspectos do timbre 

0 Coral n° 5 difere do anterior no aspecto timbrfstico que utilizava vozes 

femininas e masculinas como dois blocos. Villa-Lobos usa melodias nas vozes 

intermediarias (contralto e tenor) e pedais nas vozes extremas (soprano e baixo)

c. 1-4; melodias nas vozes agudas (soprano e tenor)- c. 4-6; melodias nas vozes 

femininas e pedais nas vozes masculinas -c. 7 -13; melodias no tenore baixo I e 

pedais nas vozes femininas e baixo II. 

Entre os compassos 17-28 Villa-Lobos utilizou nova mente as vozes 

femininas e masculinas funcionando como dois blocos. A regiao aguda de tenores 

e sopranos faz com que este trecho se diferencie do inicial. Vale citar que o baixo 

II tern extensao bastante grave, chegando a urn mi1 (c. 22,28). A partir do c. 29 

ate o fim do coral tem-se a imita9ao do trecho inicial (c. 1-16), portanto como 

mesmo tratamento timbrfstico. 
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2.3.5.2.7. Elementos de expressao 

0 Coral n° 5 inicia-se em Andante ate o c. 16. Do c. 17-28 temos um Piu 

Mosso e volta ao Tempo 1° no c. 29 que vern precedido porum rail. no c. 28. Outro 

rail. acontece no penultimo compasso do coral. 

Villa-Lobos utiliza acentos, sfz, ligaduras e fermatas no Coral n° 5. A 

dinamica tambem e bastante variada. Todas as vozes tern um mf do inicio da 

pega. Contraltos e tenores tern um sfz no c. 2 seguido de um p para reforgar a 

silaba forte -ve- da palavra invenit. No c. 9 M um decrescendo ate o pp que 

segue ate o c. 13, com mudanya, no compasso seguinte, para mf nas vozes 

femininas e fnas masculinas. Na fermata do c. 16 ha indicagao de p. Na mudanga 

de andamento para Piu Mosso tem-se um f para todas as vozes que segue ate o 

c. 28. A partir do c. 29 tem-se o mesmo tratamento de dinamica utilizado do inicio 

do coral. No c. 44 M um rail. que leva ao f do ultimo compasso seguido de um 

decrescendo ate o pp. No grafico seguinte pode-se observar os elementos de 

expressao do Coral n° 5: 
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Grafico n• 54: Coral n• 5 -elementos de expressao 
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2.3.5.2.8. Aspectos da forma 

0 Coral n° 5 e divido em 3 blocos: A (c. 1-16), B (c. 17-28) e A' (c. 29-45). 

Alguns aspectos afirmam esta divisao como, por exemplo: repetiyao de texto (c. 

17 e 29), mudanya de andamento (c. 16 e 28), fermata (c. 16), rail (c. 28) e volta 

ao tema inicial (c. 29). A forma do Coral n° 5 pode ser observada no grafico a 

seguir: 

Grafico n° 55: Coral n° 5 - forma 
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2.3.6. Coral n° 6 

2.3.6.1. CONSIDERACOES SOBRE 0 TEXTO 

0 texto utilizado no Coral n° 6 foi retirado do livro dos Salmos. Na Vulgata 

Latina, o Liber Psalmorum 90:20 diz: "Dexteram tuam sic notam fac, et eruditos 

corde in sapientia."
37 

0 versiculo correspondente ao Salmo 92:20: "Ensina-nos a 

contar nossos dias, para que alcancemos corayao sabio."38 

Se comparado o texto original com o texto utilizado no Coral observamos 

algumas diferen~s: o acrescimo da letra "e" na palavra Dexeteram; o acrescimo 

da interjei9ao Oh! e Ah!; eo acrescimo da palavra Toum! (soprano II, contralto e 

tenor no c. 5). 0 grafico seguinte apresenta a organizayao do texto do Coral n° 6: 

37 
B!BLIA SACRA. Stuttgart: Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969. 

38 
A BiBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Sao Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1993. 
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Gnafico n• 56: Coral n• 6 - texto 
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2.3.6.2. CONSIDERAC6ES SOBRE A MUSICA 

2.3.6.2.1. Aspectos do ritmo 

0 uso do ritmo e feito basicamente por semlnimas, minimas, colcheias e 

semibreves. No c. 3 (soprano) e c. 13 (soprano II, contralto II, tenor II e baixo II) ha 

um desenho ritmico que inicia-se por uma seminima, duas colcheias, tras 

colcheias em tercina e quatro semicolcheias, utilizando portanto uma figura mais 

longa ate chegar a mais curta. Villa-Lobos tambem fez uso de muitos pedais, 

notas longas, que funcionam como acompanhamentos para as melodias (c. 5-7, 8-

10). 

2.3.6.2.2. Aspectos da melodia 

0 Coral n° 6 e composto por dois materiais mel6dicos. 0 primeiro e 

construido a partir da oitava em Ia b 1 e Ia b 2 entre baixos e tenores, re 2 do 

baixo I, sol2 do tenor, d6 3 do tenor I, fa 3 do contralto, sib 3 do contralto I, mi b 4 

do soprano, terminando no c. 3 e 4 com a linha do soprano. Esta frase mel6dica 

tern grande riqueza timbristica por usar vozes masculinas, femininas, agudos e 

graves na mesma melodia, e pelo uso de uma extensao de quase tras oitavas. 

Esta mesma melodia e repetida nos c. 11-15, com algumas diferenc;:as: uso de 

pedal em mi b 1 no baixo I; transposic;:ao para 485 e 585 ascendentes; no c. 13 a 

melodia e apresentada por oitavas entre soprano II, contralto II, tenor II e baixo II. 

Outra caracteristica interessante, se comparadas as duas melodias, e o uso dos 

acentos para identificar a nota da melodia e acentos distintos para as duas 

melodias. 0 2° material mel6dico e apresentado pelo soprano I, com 

acompanhamento em desenho homofonico do baixo, enquanto que as vozes 

intermediarias tam notas longas, pedais. A partir do c. 8 ha uma repetic;:ao do 

material n° 2 com inversao nos papeis das vozes: as vozes extremas (soprano I e 

Baixo II) tam notas longas e o soprano II e o contralto I estao com a melodia em 
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unissono a uma oitava a baixo do original com mudan~ta apenas na ultima nota 

que e ascendente enquanto que a primeira era descendente; esta melodia e 
acompanhada pelo contralto II. tenor I e II e Baixo I, em desenho homofonico. No 

grafico a seguir pode-se observar os materials mel6dicos citados: 

Grafico n• 57: Coral n• 6- melodia 
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2.3.6.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade 

0 Coral no 6 e tonal. Sua tonalidade central e Mi b M. 

2.3.6.2.4. Aspectos da harmonia 

Para formar o primeiro acorde (VII) Villa-Lobos utilizou intervalos de 48 para 

a formayao deste que culmina num acorde de dominante. A mesma tecnica e 

usada no c. 11-12. Os principais movimentos harmonicos podem ser observados 

no grafico seguinte: 

Grafico n• 58: Coral n• 6 - harmonia 
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2.3.6.2.5. Aspectos de textura 

0 Coral n° 6 tern textura homofonica e e iniciado (c. 1-4) com uma melodia 

formada por notas de todas as vozes comeyando a partir do baixo e tenor ate o 

soprano I. Do c. 5-7 as vozes extremas (soprano I e baixo) apresentam melodia 

em desenho homofonico e as vozes intermediarias (contralto I e II, tenor I e II) com 

notas longas com papel de acompanhamento. Do c. 8-10 tem-se a mesma 

melodia apresentada no c. 5-7 mas desta vez com soprano II e contralto II na 

melodia, contralto II, tenor I e II, e baixo I com acompanhamento homofonico desta 

melodia e vozes extremas (soprano I e baixo II) em notas longas. A partir do c. 11 
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ate o fim da pe~;;a ha uma imita~;;ao da mesma melodia criada a partir do grave 

para o agudo como no inicio da pe~;;a com varia~;;oes na rela~;;ao intervalar. 

2.3.6.2.6. Aspectos do timbre 

Para o ultimo coral da Bendita Sabedoria Villa-Lobos apresenta seu tema 

utilizando notas de todas as vozes, gerando uma riqueza no timbre. A melodia e 

criada como se houvesse um grande crescendo de timbres. Nas melodias 

seguintes (c. 5-7 e 8-10) temos pedais de notas longas nas vozes intermediarias 

(c. 5-7) e pedais nas vozes extremas (c. 8-10), artificio utilizado tambem no Coral 

n° 5. Para finalizar o coral e a obra, a mesma melodia utilizando timbres de todas 

as vozes as vozes e usada. 

2.3.6.2.7. Elementos de expressao 

Para indicar as notas que fazem parte da melodia do primeiro tema Villa

Lobos utiliza acentos (c. 1-2) e rfz (c. 11-12). Outros rfz sao utilizados: no soprano 

(c. 3), nas notas longas do soprano I, contralto I e II e tenor I e II (c. 5) e nas notas 

longas das vozes extremas (soprano I e baixo II- c. 8). Um sinal de respira~;;ao 

para destacar a pen ultima da ultima nota e indicada. 

Um mfe indicado nas entradas das vozes (c. 1-2) e chega ao f(c. 4). E 

interessante observar que ha um crescendo nao indicado neste inicio do coral mas 

ele acontece pela adi~;;ao de mais vozes e melodia ascendente. Para as notas 

longas ha um p logo depois do sfz (c. 5) e para a melodia um f(c. 5 e 8). A ultima 

indica~;;ao de dinamica esta no c. 12 onde ha um mfpara sopranos. 

A indica~;;ao de andamento e Largo (imponente). Esta indica~;;ao nao muda 

ate o fim do coral e nao ha mais nenhuma indica~;;ao de mudan~;;a de andamento 

apenas uma fermata na ultima nota (c. 15). No quadro a seguir pode-se observar 

os elementos de expressao utilizados no Coral n° 6: 
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Grafico n• 59: Coral n• 6 - elementos de expressao 
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2.3.6.2.8. Aspectos Formais 

0 Coral n° 6 esta dividido em 3 partes. A primeira parte chamada de A vai 

do inicio ate o c. 4. A segunda parte chamada de B pode ser dividida em duas: do 

c. 5-7 e do c. 8-10. A terceira parte e uma imitayao da primeira, portanto chamada 

de A' (c. 1 i-15). 0 grafico ilustra a forma do ultimo coral da Bendita Sabedoria: 

Gn3fico n• 60: Coral n• 6 - forma 
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2.4. 0 ESTUDO PARALELO A ANALISE 

Todo estudo feito anteriormente servira de base para a interpreta9ao das 

pe~s. Na analise do texto pode-se entender seu significado, estrutura, origem; no 

aspecto da estrutura musical foram destacadas as caracteristicas mais marcantes 

de cada movimento. Com este estudo o regente pode come~tar a formar sua 

propria interpreta9iio e alguns pontos devem ser observados: 

a) As vozes: Paralelamente a analise, o regente deve estudar cada voz 

separadamente, observando as frases melodicas, seu ritmo, intervalos, 

extensao e respira9iio. Futuram~nte deve cantar uma voz e tocar outra no 

piano para observar intervalos entre as vozes que podem gerar dificuldade 

de execu9iio dos coralistas. Para facilitar o planejamento dos ensaios o 

regente pode destacar estes pontos de dificuldade. 

b) A linha de regencia: A marca~tao na partitura usando cores variadas para 

indicar a linha de regencia, isto e, principais temas e em que voz ou vozes 

ocorrem; entradas, cortes, mudan~tas de compasso, mudan~s de 

andamento e dinamica tambem podem ajudar o regente na concep9iio da 

obra, na memoriza9iio e principalmente nos ensaios porque as dificuldades 

serao pre-estudadas. E importante citar que o uso exagerado de marca¢es 

pode confundir o regente, por isso seria interessante possuir uma c6pia da 

partitura especifica para estudo e outra para uso em concertos. 

Gada regente pode estabelecer sua propria marca9iio, o importante e 

estabelecer uma e nao muda-la no decorrer do estudo pois tambem pode 

gerar confusao. A seguir um exemplo do uso de cores no estudo da 

partitura: 
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Figura n° 12: (Kyrie da Missa Sao Sebastiao) 

Figura no 12: (Kyrie da Missa Sao Sebastiao) 
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c) 0 gestual: 0 passo seguinte e resolver problemas de gestual. Heffernan39 

sugere que o regente pratique o gestual com um grupo imaginario tentando 

ouvir internamente todos os detalhes da musica. Trechos com dificuldade 

devem ser estudados separadamente. E importante que o regente 

transmita o andamento e a dinamica ja na preparac;:ao da entrada. 

0 regente deve analisar cada movimento e transmitir no gesto o que a 

partitura quer dizer, por exemplo: se compararmos o Kyrie da Missa Sao 

Sebastiao com o Coral n° 6 da Bend ita Sabedoria chegamos a conclusao 

de que o Kyrie requer uma regencia muito mais voltada a palavra, utilizando 

acentuayao do texto, quer dizer, uma regencia mais voltada aquela da 

musica coral da ldade Media; ja o Coral n° 6 pede uma regencia energica 

por causa dos acentos e bastante clara por causa das varias entradas que 

ocorrem. Assim cada movimento ou sec;:ao tern sua caracteristica 

contrastante e o regente deve explora-la. 

d) Os ensaios: Depois do estudo da obra e do gestual o regente deve 

preparar-se para os ensaios, estabelecer metas de acordo com o 

calendario de apresentay5es. Como a maioria dos corais brasileiros dispoe 

de poucas horas de ensaio por semana e importante que o regente esteja 

preparado, que organize seus ensaios. Regentes mau preparados perdem 

muito tempo nos ensaios quando tentam decifrar e chegar a conclusoes de 

interpretayao e de resoluyao dos problemas na frente do seu coro. Como 

conseqi.iencia perde-se um tempo que e precioso. 

Para ensaios bern sucedidos o regente deve pre-estabelecer aspectos da 

interpretayao. Heffeman40 diz que o regente deve ouvir internamente o som 

ideal para aquela peya e lutar para conseguir esta qualidade sonora 

desejada. 

Um dos primeiros passos no prepare dos ensaios sao os exercicios vocais 

que devem utilizar elementos composicionais iguais aos das peyas ou que 

tenham como finalidade resolver problemas de articulayao, fonemas nao 

39 Heffernan, C. W. Choral Music: Technique and Artistry. New Jersey :Prentice-Hall, 1982. p. 18. 
40 Ibid. p. 14. 
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presentes na lingua portuguesa, saltos intervalares de dificil execu9ao, 

acordes dissonantes que podem causar problemas de afina9ao, dinamica, 

articula96es como acentos e ligaduras, frases longas que requerem grande 

controle respirat6rio ou respira9ao alternada entre cantores, entre outros. 

Trabalhando estes aspectos no momenta inicial do ensaio o regente estara 

preparando seus coralistas a linguagem musical das obras. 

Outro aspecto que deve ser observado e o andamento de cada urn dos 

movimentos. Com certeza o andamento para a leitura nao e o mesmo que 

sera utilizado na apresenta98o. Mesmo assim o regente deve ter pre

estabelecido o andamento de cada pe98 para a performance. 

e) Concep98o da pe98: 0 regente deve lembrar que todo estudo e preparo 

deve ter como objetivo final a performance da pe9a. Quanto mais estudada 

for a obra, mais profunda sera a interpreta9ao, lembrando que o tempo de 

estudo, da aquisi98o do conhecimento de tecnica vocal, a pratica e a 

vivencia com a musica coral pode mudar a interpreta98o; e o regente deve 

ter a consciencia de quanto melhor preparado ele estiver, tanto nos 

conhecimentos citados no capitulo I quanto no entendimento e 

conhecimento das pe98s, melhor sera seu resultado a frente do seu grupo 

coral. 

Os itens a), c) e e) fazem parte do estudo individual de cada regente. No 

capitulo 3 sao citados os aspectos mais importantes de cada movimento da 

Missa Sao Sebastiao e da Bend ita Sabedoria, com graficos ilustrando os 

principais elementos para a linha de regencia; alguns pontos que podem gerar 

dificuldade de execu9ao dos cantores e possiveis exercicios vocais para 

resolve-lose sugestao de andamento, abordando assim os itens b) e d) citados 

anteriormente. 
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3. PREPARACAO DOS ENSAIOS E CONSIDERACOES INTERPRETATIVAS 

Cada movimento tanto da Missa quanta da Bend ita Sabedoria tern sua 

parTicularidade composicional, caracteristicas musicais que o fazem (mico e 

distinto de qualquer outro. Contudo existe uma unidade quando comparados os 

movimentos da Missa ou da Bendita Sabedoria. Se os movimentos das obras 

forem analisados e comparados uns com os outros, pode-ser concluir que 

geralmente M uma unidade entre eles. Esta unidade pode ser percebida pelo tipo 

de escrita mel6dica, ritmica, pelos movimentos harmonicas, ou o tratamento do 

timbre. Assim, nos aspectos gerais da Missa e da Bend ita Sabedoria sao 

levantadas algumas dessas caracterisiticas que fazem dos movimentos uma s6 

obra. Estas caracteristicas devem ser observadas para que o regente possa 

preparar os ensaios e saber que tipo de linguagem usar nos exercicios chamados 

de "aquecimento". 0 mesmo levantamento e feito para cada movimento 

separadamente, indi.cando aspectos que podem gerar dificuldade no entendimento 

da obra ou dificuldade de execu9iio que serao tratados no item a). Nos itens b) e 

c) hit sugestoes de andamento e um grafico geral de cada movimento indicando 

as principais mudam;:as que ocorrem no aspecto mel6dico, no texto, na harmonia, 

na formula de compasso, na ag6gica e na dinamica. Este grafico tern como 

objetivo geral apresentar de forma sucinta o que e a musica, mas s6 pode ser 

entendido se todos os aspectos da analise tiverem sido estudados anteriormente. 

3.1. MISSA SAO SEBASTIAO -Aspectos Gerais 

A Missa nao requer um coro com grande numero de vozes mas vozes com 

boa extensao tanto para os agudos (1a voz) quanta para os graves (3a voz). 

Alguns aspectos podem gerar dificuldade na execu9iio da Missa como por 

exemplo, o uso constante de textura polifonica, com melodias independentes 

tendo como conseqOencia a articula9iio do texto em tempos diferentes para cada 

voz, diferenyas ritmicas, ausencia dos acentos do compasso gerando maior 

enfase ao texto. Outro aspecto e o uso de varios materiais me16dicos como por 
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exemplo, no Gloria e no Credo que tern texto extenso. Este fato pode requerer 

maior tempo de ensaio e tempo de assimilayao do corista. 

As varias sec;:oes dos movimentos tambem podem causar problemas na 

manutenyao do tom, principalmente naqueles movimentos mais extensos. A 

afinac;:ao pode gerar certa dificuldade tambem pelo uso constante de triades e de 

unissonos nos finais das sec;:oes; pelas mudanc;:as de tonalidade entre uma sec;:ao 

e outra; e pelos melismas extensos muitas vezes com melodias descendentes 

facilitando a perda do tom. Muitas das melodias sao longas, portanto o uso de 

respirac;:ao alternada entre coralistas faz-se necessaria. Outro aspecto que pode 

gerar dificuldade e a pronuncia do latim e principalmente os cortes de consoantes 

que muitas vezes nao existem na lingua portuguesa. 

Se interpretada integralmente e importante que o regente escolha local e 

publico adequado para a execuc;:ao pois a Missa tern durac;:ao de 

aproximadamente 34 minutos e e uma obra bastante densa. 

Nos itens seguintes pode-se observar alguns pontos de dificuldade, sugestao de 

andamento e grafico geral de cada movimento da Missa. 

3.1.1. Kyrie 

a) Dificuldades: 

• melodias independentes 

• ausencia da acentuayao no tempo forte do compasso e enfase no 

texto 

• regiao aguda na 13 voz (c. 12-14) 

• afinac;:ao nos finais de sec;:Oes (c. 20, 33 e 39) 

• decrescendo para pp e crescendo logo em seguida para f(c. 49-

50) 

• unissono no fim do movimento (c. 59) 

b) Andamento: 
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• a sugestao e de 76 batimento por minuto no Andante, 69 no 

Meno (c. 34) e 66 no Adagio (c. 56) para cada seminima. 

c) Gn3fico geral: 

Grafico n° 61: Kyrie - geral 

segao 

comp. 

Form. comp. 

ag6gica 

dinamica 

harmonia 

texto 
m.mel. 

se~ao 

comp. 

form. comp. 

agogica 

dinamica 

harmonia 

texto 

m.mel. 

A 
1 

c 
Andante 

p 

Dom 
Kyrie eleison 

1 ,2,3,4a, 4b 

c 
40 

Tempo/ 

p<f >pp<f 

Solm 

Kyrie eleison 

1,7 

B 
20 21 39 

rail. Me no 

>pp mf pp rail. ferm. 

Fam SoiM 

5a,5b,6a,6b 

59 

Adagio rail. ferm. 

> 

Dom 

221 



3.1.2. Gloria 

a) Dificuldades: 

• grande numero de melodias distintas 

• polifonia, melodias independentes 

" ausencia da acentua<;:ao no tempo forte do compasso e enfase no 

texto 

• mudan<;:a de tonalidade entre se<;:oes (c. 26-27, 91-92, 129-130, 

176-177, 189-190) 

• pedal sol2 na 3" voz (c. 34-41) 

• respira<;:ao alternada para a frase longa da 2" voz (c. 96-103) 

• grandes saltos intervalares na 3• voz (c. 102-111) 

• grandes saltos intervalares na mudan<;:a de se<;:ao (c. 116-117) 

• pedal38 voz (c. 130-133) 

• coloca<;:ao do texto, articula<;:ao (c. 143-153) 

• melodia com saltos intervalares de dificil execu<;:ao (c. 145-150, 

1" voz) 

• melisma com ritmo distinto na 3" voz (169-170) 

• afina<;:ao da oitava entre 1" e 38 voz. (c. 190) 

• articula<;:ao das notas curtas da 3• voz (c. 194-197) 

• ritmo (c. 207, 1 • voz e c. 209-211 , 2" voz) 

• extensao na 1" voz (c. 219-224) 

b) Andamento: 

• a sugestao para cada seminima e: 138 batimentos por minuto no 

Allegro non troppo, 92 bpm para Meno quasi Iento (c. 92), 84 bpm 

para Andantino (c. 117), 108 bpm para cada colcheia no Andante 

(c. 143), 112 bpm para Poco Allegro (c. 177), 120 bpm para Vivo 

(c. 184), 84 bpm para Lento (c. 186) e 138 bpm para Molto Vivo 

(c. 201) 

c) Grafico geral: 
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3.1.3. Credo 

a) Dificuldades: 

" grande numero de melodias distintas 

• polifonia, melodias independentes 

• extensao da 1• voz (c. 19-20) 

" afinagao depois do portamento (c. 21) 

• acento na 1" voz (c. 33) sem uma nova articulagao 

• corte na palavra homines (c. 60) 

• corte na palavra salutem (c. 65) 

• grandes saltos intervalares (1 3 voz, c. 89-98) 

" afinagao (c. 101-106) 

., afinagao nas oitavas entre 13 e 33 voz (c. 110-112) 

" articulagao e cortes nas palavras et ressurrexit (c. 113-124) 

• mudanga de tonalidade (c. 130-131) 

• cortes nas palavras sedet ad dexteram (c. 131-145) 

• cortes do "s" na palavra patris (c. 142) 

• ataque agudo na palavra qui (1 8 voz, c. 183) 

• quialteras na 1• voz (c. 189) 

• ritmos distintos nas 3 vozes (c. 193-196) 

• colocagao das consoantes (c. 225-232) 

• afinagao nas escalas descendentes da 3a voz (c. 136-241) 

• ritmos distintos (c. 235-248) 

• afina<;:ao do unissono da ultima nota (c. 154) 

b) Andamento: 

• A sugestao para cada seminima e de 58 batimentos por minuto 

no Largo, 120 bpm no Allegro (c. 3), 58 bpm no Tempo I (c. 58), 

120 bpm no Allegro (c. 81), 80 bpm no Lento (c. 89), 104 bpm no 

Andantino (c. 104), 120 bpm no Allegro (c. 131), 60 bpm no Largo 

e Lento (c. 168), 80 bpm no Andante (c. 178), 120 bpm no 
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Allegreto (c. 187), 108 bpm no Moderato (c. 215), 132 bpm no 

Allegro Animato (c. 225), 152 bpm no Vivo (c. 233) 

c) Gn3fico geral: 
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Grafico n• 63: Credo - geral 
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3.1.4. Sanctus 

a) Dificuldades: 

• polirritmia: divisao em 2 contra divisao em 3 

" cortes nas palavras Sanctus, Deus, Sabaoth 

• afinayao nos desenhos descendentes e paralelos da 2" e 3" voz 

(c. 5-11) 

• regiao grave para 3" voz e afinagao do intervale de 78m entre 2" e 

38 voz (c. 15) 

• corte e articulagao da palavra exce/sis (c. 28-29 e 32) 

• afinagao do unissono (c. 46) 

b) Andamento: 

• A sugestao para cada colcheia e de: 116 batimentos por minuto 

no Adagio, 120 bpm no Piil Mosso (c. 13), 96 bpm para cada 

tempo (3 colcheias) no Poco Animato (c. 24), e 116 bpm no 

Adagio (c. 42) 

c) Grafico geral: 
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Grafico n• 64: Sanctus - geral 
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3.1.5. Benedictus 

a) Dificuldades: 

• salta, cromatismo e linha descendente na 18 voz (c. 4) 

• cortes e articulayao das palavras Benedictus, venit, excelsis 

• afinayao nas melodias descendentes (c. 11-14 e 17-23) 

• extensao da 1" voz (c. 16-17) 

• ritmo da 1" voz (c. 35-36) 

• afinayao no unissono (c. 37) 

b) Andamento: 

" A sugestao para cada seminima e de 80 batimentos por minuto 

no Andantino, 92 bpm no Andante Moderato (c. 11), 80 bpm no 

Tempo I (c. 24) 

c) Grafico Geral: 
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Grafico n• 65: Benedictus - geral 
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3.1.6. Agnus Dei 

a) Dificuldades: 

• melismas na 3a voz (c. 4-5) e na 28 voz (c. 8-9) 

• melodias independentes 

• extensao da 38 voz (c. 18-24) 

• dificuldades ritmicas pelo uso de melodias independentes e 

melismaticas (c. 26-33) 

• cortes nas palavras Agnus, to/lis, nobis, pacem 

• afinayao do acorde final (c. 34) 

b) Andamento: 

• A sugestao para cada seminima e de 66 batimentos por minuto 

no Adagio, 58 bpm no Lento (c. 16), 66 bpm no A Tempo (c. 21), 

66 bpm no Cantabile (c. 28) 

c) Grafico geral: 
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Grafico n• 66: Agnus Dei - geral 

se~tao 

comp. 

f6rm. comp. 

ag6gica 

dinamica 

harmonia 

texto 
m.mel. 

selfilo 
comp. 

f6rm. comp. 

ag6gica 

dinamica 

harmonia 

texto 

m.mel. 

se9ao 
comp. 

f6rm. comp. 

ag6gica 

dinamica 

harmonia 

texto 
m. mel. 

A 
1 17 

-----------------------------------------------------------------------------------------------------------------c 
~~~~~::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::~~;!~~~!;;;, J: ____________________________________________________________________________________ :-__________________________ _ 

MibM 

~ii~~~~£?~[5l~[!~!~~£i~g~;;~~~~!i!i~~I!Y~~c~r~!iq~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
1,1',1",2,2',3,4 

B 
18 28 

-------------------------------------------------------------------------
-------------------------------------------------------------------------
~.~~~J?~----c~!~---~-~~~E:~--------------------------------------------
---------------------------------------------~!:~~~-)?£: _______________ _ 
~~-~---------------~95!cJ:~!§I_!?5i_~-----------------------------------
Agnus Dei qui to/lis peccata mundi, dona nobis pacem 
!5!6;;-1~7~7·--------------------------------------------------------------

c 
28 34 

-------------------------------------------~--

--------------------------------~#~\lc_t~!~" 
f > ff 
----------------------------------------------D6M Ciafia-i1Cihis-iiiicei71. ________________________ _ 

8~8',9,-16-------------------------------------

238 



3.2. BENOIT A SABEDORIA- Aspectos Gerais 

Para interpretar a Bendita Sabedoria o regente precisara de urn grupo coral 

relativamente grande para os divisi que podem chegar ate 2 em cada naipe 

totalizando 8 vozes. A qualidade vocal dos integrantes tambem e importante 

devido a extensao das melodias que utilizam regioes graves e agudas, 

principalmente dos baixos, sopranos e contraltos. 

Mesmo utilizando textos bastante curtos, a pronuncia pode ser ponto 

dificultador nos ensaios, principalmente nos fonemas nao existentes na Ungua 

Portuguesa. Palavras que terminam com "m" sao senoras mas nao anasaladas. 

Falantes de portugues tern tendencia de anasalar o "n" depois de vagal, como por 

exemplo na palavra sapientiam. Palavras que terminam em consoante como: sic, 

et, affluit, invenit, est e dat exigem cuidados com os cortes. 0 regente tambem 

deve preocupar-se com as entradas para que a articulayao de todos os coralistas 

seja feita na mesma hora, sem atrasos ou adiantamentos. 

A afina9ao e talvez o ponto de maior dificuldade na execuyao da Bend ita 

Sabedoria. Ha muito uso de acorde com intervalos de 2", 4", 7" e 9". 0 uso 

constante de movimento paralelo principalmente em linhas mel6dicas 

descendentes, tambem podem gerar problemas de afinayao e na manuten9ao do 

tom ate o final da pe9a. Melodias cromaticas tambem sao freqOentes na escrita 

dos corais. Nos itens seguintes pode-se observar urn grafico geral com os 

principais aspectos musicais de cada coral, bern como uma relayao de possiveis 

dificuldades de execu9ao tanto do regente como dos coralistas, e sugestao de 

andamento. 

3.2.1. Coral n° 1 

a) Dificuldades: 

• cromatismo e regiao grave (baixo II, c. 4-9; contralto II, c. 16-21) 

• intervale de 2• M entre tenor I e II (c. 11) e soprano I e II (16-21) 
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• A afina9ao do c. 26, politonalidade entre vozes femininas e 

masculinas 

" extensao e grandes saltos intervalares na linha do baixo (c. 13-15 e 

19-25) 

• articulayao em regiao aguda (soprano I e II, c. 36-39) 

• afina9ao no movimento paralelo das vozes femininas (c. 41-47) 

• afinayao nas oitavas paralelas entre baixo I e II (c. 41-47) 

• a afina9ao do soprano nos pedais de notas repetidas contra o 

movimento paralelo das outras vozes (c. 48) 

• unissono na nota final 

• ritmo: textos desencontrados entre vozes femininas e masculinas (c. 

26-40) 

• diferen9a entre timbres com inte~ei9ao Ah! e Oh! 

• respira9ao, frases indicadas pelas ligaduras ou pontua9ao do texto 

• uso de respira9ao alternada nas vozes masculinas (c. 26-33) e nas 

vozes femininas (c. 30-35) 

b) Andamento: 

• A sugestao para cada seminima e de 66 batimentos por segundo no 

Adagio e no Piu Mosso, a sugestao e de 108 batimentos por minuto. 

c) Grafico geral: 

Gnifico n• 67: Coral n• 1 - geral 
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3.2.2. Coral no 2 

a) Dificuldades: 

• uso constante de palavras com som de "s" e "z" 

• "n" depois de vogal 

• cortes dos "m" dos finais das palavras e do "s" da palavra Vas 

" extensao do soprano I (c. 17-18) 

• notas longas nos finais das frases tendem a cair de afina9lio 

• afinac;:ao nas vozes femininas em B.C. com intervalos de 2• e 7" (c. 

9-14) 

• corte dos baixos (c. 16) que difere das outras vozes 

b) Andamento: 

• Para o Andantino, a sugestao para cada semlnima e de 88 

batimentos por minuto. 

d) Grafico geral: 

Grafico n• 68: Coral n• 2 - geral 
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3.2.3. Coral n° 3 

a) Dificuldades: 

.. intervalos de 58
, 6a e 78 

" tendencia a cair afina9ao devido aos saltos de sa descendente no 

soprano I (c. 5-7) 

• ataque da ultima nota com com corte de "s" 

• cortes de "m" nas palavras principium e sapientiam 

• articula9ao de "n" nas palavras principium e sapientiam 

• extensao do baixo (c. 3-4) 

b) Andamento: 

• A sugestao para cada seminima e de 120 batimentos por minuto 

para o Quasi Allegreto indicado. 

c) Grafico geral: 

Gnafico n• 69: Coral n• 3 - geral 
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3.2.4. Coral n° 4 

a) Dificuldades: 

.. manter afina~o nos blocos de tercina que utilizam notas repetidas 

• articula~ao da silaba Ia em staccato 

.. afina~o do movimento paralelo de soprano, contralto e tenor contra 

movimento contrario do baixo 

• articula~ao do soprano em regiao aguda (c. 4) e afina~o com a 

oitava do contralto 

• afina~ao do movimento paralelo e descendente das vozes 

masculinas (c. 4-5) 

• articula~ao do "n" na palavra sapiens (c. 5 e 6) e corte do "s" 

• corte do "s" e do "t" nas palavras fortis est (c. 5-6, vozes femininas e 

c. 7-8, vozes masculinas) 

• corte do "s" em todas as vozes (c. 12) na palavra fortis 

b) Andamento: 

• A sugestao e de 120 batimentos por minuto no Allegro 

c) Grafico geral: 

Grafico n• 70: Coral n• 4 - geral 
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3.2.5. Coral n° 5 

a) Dificuldades: 

" afinac;:ao das notas longas do soprano (c. 1-3) 

• afinac;:ao na 5a entre baixo e soprano (c. 2-3) 

• articulayao do texto em regiao aguda do soprano (c. 12) 

" afinac;:ao dos pedais com intervalos de 5a e eva (c. 14-16) 

• afinac;:ao do movimento descendente e paralelo em acordes de 7a e 

(vozes masculinas) e eva (vozes femininas), nos c. 17-2e 

• salto de 5a e regiao aguda no tenor (c. 5-6) 

• cortes em palavras como: nit, affluit, melior, et, venit, beatus 

• "n" nas palavras sapientiam e invenit 

• 5as paralelas entre tenore baixo I (c. 14-16) 

• sfz e p no contralto e tenor (c. 2 e 30) 

• articulayao da palavra negotiatione 

• afinayao no pp (c. 3e-41) 

b) Andamento 

• A sugestao e de 76 batimentos por minuto na indicayao de Andante 

e e4 batimentos por minuto na indicayao de Piu Mosso. 

c) Grafico geral: 

Grafico n• 71: Coral n• 5 - geral 
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3.2.6. Coral n° 6 

a) Difuculdades: 

• afinayao da primeira frase que tem notas adicionadas de cada voz 

.. afina~ao do acorde do c. 3 

.. afina~ao da ava {c. 4) 

" afinayao do acorde na palavra Toum! (c.5) 

• articula~ao do "n" na palavra sapientia e "t" na palavra et; afina~ao 

entre soprano I e baixo (c. 5-7) 

• nota grave sustentada no baixo II (c. 11) 

• afinayao nas notas longas de soprano I, contralto I, tenor I e baixo I 

(c. 13) 

• afina~ao na melodia descendents de soprano II, contralto II, tenor II e 

baixo II (c. 13) 

• afina~ao da ultima nota em unissono 

b) Andamento: 

• A sugestao e de 58 batimentos por minuto para cada seminima na 

indica~ao de Largo do Coral n° 6 

c) Grafico geral: 

Grafico n• 72: Coral n• 6 - geral 
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3.3. ALGUNS EXERCiCIOS PREPARATORIOS 

Depois de levantadas as dificuldades de cada movimento o regente deve 

preparar os ensaios (lembrando que ha tambem urn preparo individual do regente 

em relac;:ao ao gestual a as linhas de cada voz, que a esta altura ja devera estar 

internalizado, como citado no capitulo 2.4.). A escolha dos exercicios 

preparat6rios e importante porque devem conter elementos que antecipem estas 

dificuldades e problemas, assim o coralista ja tera tido contato com a linguagem 

composicional antes da leitura das pec;:as, economizando tempo na leitura das 

mesmas. E importante destacar que o regente deve continuar desenvolvendo seus 

coralistas vocalmente, portanto os exercicios de tecnica vocal visando o 

desenvolvimento individual de cada integrante devem continuar sendo trabalhados 

paralelamente aos exercicios com objetivo de apresentar elementos utilizados nas 

pec;:as, nao esquecendo que a saude vocal dos coralista deve ser prioridade nos 

exercicios de tecnica. Ehmann1 no prefacio de seu livro diz que em alguns casos a 

musica nao pode ser ensinada sem urn treinamento vocal e nem urn som 

balanceado pode ser encontrado sem tecnica vocal. 

Ja existem no mercado, principalmente europeu e americano, livros com 

exercfcios vocais para coro, vocalises. Varios dales sao passados de regente a 

regente, de professor de canto a professor de canto. Alguns regentes optam por 

compor seus pr6prios exercicios vocais que muitas vezes e o mais indicado por 

saber quais sao as deficiencias vocais de seu grupo. Se, por exemplo, o regente 

brasileiro sabe que o corista brasileiro tera dificuldade na articulac;:ao da palavra 

excelsis por causa dos sons de consoantes juntas, articulac;:ao do "I" e corte do "s", 

ele pode utilizar esta palavra no seu vocalize ja observando e apontando para as 

dificuldades na dicc;:ao, lembrando que o exercicio pode ser utilizado em outras 

tonalidades: 

1 Ehmann, W; Haasemann, F. Voice Building for Choirs tradutora Brenda Smith. London :Hinshaw Music, 

1982. p. vii 
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Figura n° 13: 

IJ p 3 J 
Ex ce -

J J 
I -

1;. 
si - s. 

'I I 

Para trabalhar as muitas melodias da Missa com melismas, articula<;:oes, 

ritmos e cortes em tempos distintos, seria interessante trabalhar com o metodo de 

contagem dos tempos desenvolvido pelo Prof. Robert Shaw, onde ao inves de 

cantar o texto o cantor utiliza os numeros correspondentes ao tempo em que e 

executada. 0 Prof. David Junke~ adaptou a figura de 4 semicolcheias a lingua 

brasileira, substituindo 1tateta (usado nos Estados Unidos) para 1tieta. 0 quadro a 

seguir mostra o esquema de contagem utilizado pelo maestro Robert Shaw: 

Figura n° 14: 

a) i i i r 

1 2 3 4 (fala-se: urn, do, tre, qua) 

1 e 2 e 3 e 4 e (fala-se: urn e, doe, tree, qua e) 

1 tieta 2tieta 3tieta 4tieta 

Obs: a partir do desenho 1tieta pode-se formar outros desenhos ritmicos como: 

1eta (para uma colcheia mais dua semicolheias), 1tie (para duas semicolcheias 

2 Junker, David. A Arte da Regencia. (no prelo ). 
3 McHose, A.; Tibbs, R.N. Sight Singing Manual. Appleton-Century-Crofts, Inc., 1957. 
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mais uma colcheia), 1tita (para uma semicolcheia mais uma colcheia mais uma 

semicolcheia). 

d)-3- -3- -3- -3-

):)i)i )1):)1 )i):)l )l)l)l 

11ali 21ali 31ali 41ali 

Utilizando o sistema de contagem o regente pode indicar aonde serao feitos 

os cortes dos finais de palavras e o coralista passa a ter uma consciencia maior 

do ritmo ajudando na execut;ao de melismas e ritmos distintos. 

Para trabalhar melodias independentes o regente pode usar canones ou 

exercicios em forma de canone. No primeiro exemplo abaixo, o regente pode 

utilizar qualquer vogal ou silaba: 

Figura n° 15: 

-
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Coralistas respondem muito aos exerdcios musicais quando feitos 

simultaneamente a gestos. Como ha muitas melodias com desenhos 

descendentes, gestos com brac;:os no sentido contrario (para cima) podem ajudar a 

resolver o problema do coro em relac;:ao a afinac;:ao e perda do tom. Para trabalhar 

a manutenc;:ao do tom o regente pode mudar a tonalidade das musicas nos 

ensaios para % tom acima ou abaixo, observando sempre a extensao das vozes 

extremas para que a execuc;:ao seja factlvel. 

Na Bendita Sabedoria, Villa-Lobos utilizou muitos acordes com intervalos 

de 78 e ga e muito movimento paralelo entre as vozes. Para trabalhar estes dois 

aspectos o exercicio proposto por Henry Leck4 faz-se uma opc;:ao interessante. 0 

autor deixa ainda a possibilidade de trabalhar outras sonoridades como por 

exemplo acordes de 7• Me m. 

4 
Leek, H. Vocal Techniques for the Young Singer. Indianapolis: Plymouth Music CO. 
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'"JJJJJ J IJ J J ljJJJJ J IJ J J 
do do do re mi do re ti do mi mi mi fa sol mi fa re mi 

@ J J J J J f J I J JJ J I J J J J J J J I J J J 
sol sol sol sol sol Ia sol fu sol fa mi mi mi mi mi mi fa mi re sol do 

do do do re mi do re ti do mi mi mi fa sol mi fa re mi 

mi mi mi mi mi fa mi re sol do 

ter~;as maiores 
I 

I I 

I It .. .. ~ ~ ,.. '11 " lit <I 'I 

do do do re mi do re ti do mi mi mi fa sol mi fa re mi 

mi mi mi mi mi fa mi re sol do 

do do do re mi do re ti do mi mi mi fa sol mi fa re mi 

sol sol sol sol sol la sol fa sol fu mi mi mi mi mi mi fa mi re sol do 
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Figura n° 16: 

segundas maiores 

33 

i llllnl l ll il ;£ 
do do do re mi do re ti do mi mi mi fa sol mi fa re mi 

37 

f l11l :t 0 ll 3 111 
sol sol sol sol sol la sol fa sol fa mi mi mi mi mi mi fa mi re sol do 

41 
segundas menores 

ia 11q~1~1 1 ~~lla 
do do do re mi do re ti do mi mi mi fa sol mi fa re mi 

45 

i d 11l :t ~~~m 1 d ~~,:e~zt 111111 d 11 ~l":ta 11 
sol sol sol sol sol la sol fa sol fa mi mi mi mi mi mi fa mi re sol do 

Existem muitos exerclcios vocais que podem ser utilizados na preparagao 

da leitura e ensaio das obras. 0 regente deve mudar de exercicios conforme o 

desenvolvimento dos coralistas. Muitas vezes alguns exercicios nao funcionam e e 

precise muda-los. Variar os exercicios tambem e importante para que haja 

concentragao dos coralistas. 0 regente deve continuar trabalhando com exercicios 

vocais que desenvolvam tecnicamente o seu grupo. 

Outre aspecto que deve ser destacado e o da importancia na organiza9ao 

da agenda de ensaios. 0 regente deve trabalhar por urn objetivo que e a 

apresentagao da pega, portanto, deve organizar a leitura e o trabalho com seu 

cora de acordo com a data da apresenta9ao. Apresentar a agenda de ensaios 

para o cora pode ser interessante para que o coralista se tome responsavel pelo 

cumprimento da mesma. 
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CONCLUSAO 

Aspectos conclusivos importantes devem ser citados sobre este trabalho. 

Serao destacados os seguintes pontos: a divulga((8o da obra de Villa-Lobos, a 

diferen<;:a de escrita entre as duas obras, a importancia do estudo das obras antes 

do primeiro ensaio do regente com seu coro, o desenvolvimento e apresenta<;:ao 

de urn metodo de estudo para regentes, representa<;:oes de aspectos musicais e 

textuais em graficos e a literatura de canto coral e regencia que sustenta os 

prindpios apresentados no trabalho. 

A divulga<;:ao e o estudo da obra de urn dos mais reconhecidos 

compositores brasileiros, Heitor Villa-Lobos, atraves de duas obras sacras a 

cappella importantes: a Missa Sao Sebastiao e a Bendita Sabedoria, e urn dos 

primeiros pontos que devem ser citados. Com este trabalho, a comunidade 

musical tera mais duas obras importantes do compositor estudadas e analisadas. 

Atraves do estudo das obras pode-se notar a beleza composicional das 

mesmas e a diferenya de composi<;:ao entre elas. Por terem sido escritas em 

periodos distintos da vida de Villa-Lobos, a Missa quando tinha 50 anos e a 

Bend ita Sabedoria aos 71 anos, a analise mostra claramente a mudanya do 

compositor na sua forma de compor, principalmente nos aspectos harmonico e 

timbristico. 

0 trabalho mostra ainda o quao importante e o estudo de uma obra antes 

do primeiro ensaio do regente com seu coro. Analisando a obra anteriormente, o 

regente estara preparado para organizar seus ensaios e antecipar dificuldades 

que o coro possa vir a ter. 0 regente podera escolher ou preparar os exercfcios de 

vocalize ja antecipando a linguagem das obras, assim, os coralistas terao mais 

facilidade em absorver a escrita do novo repert6rio. 

Urn metodo de estudo foi desenvolvido e solidificado neste trabalho, dando 

importancia a todos os aspectos relacionados ao texto e a musica. Este metodo 

apresentado propoe passos fundamentais para que o regente conceba sua 

interpreta((8o e possa transmiti-la aos seu coristas. 0 metodo mostra tambem que 

253 



ha necessidade de disciplina no estudo de uma partitura para que todos os 

aspectos importantes da partitura sejam estudados. 

Aplicar os principals aspectos da analise do texto e da musica em graficos 

proporcionou um entendimento e uma visao mais direta daquela oferecida na 

partitura, onde fica mais dificil obter esta visao pelo grande numero de paginas. 

Depois de haver estudado as obras e preparado os graficos propostos, o regente 

podera beneficiar-se dos mesmos por ilustrarem, de uma forma sucinta, os 

acontecimentos musicais e textuais de cada movimento. Os graficos ajudam ainda 

no desenvolvimento de uma concep9ao da pe~ e podem ajudar na memoriza9ao 

da mesma. A propor9ao dos compasses de cada uma das paginas dos graficos foi 

mantida para que houvesse compara~o entre os tamanhos de cada parte, de 

cada se~o da musica. 0 uso de cores para ilustrar os principals materia is 

mel6dicos e tambem uma forma interessante de entender como estes materials 

foram organizados. A repeti9ao de uma melodia faz-se bastante clara e pode ser 

percebida pelo uso repetido de cores utilizado em cada pagina do grafico 

apresentado. Os graficos sao ferramentas importantes no desenvolvimento 

interpretative das obras e podem ser utilizados no estudo de qualquer obra 

musical. 

A literatura de regencia corallida no preparo deste trabalho da enfase e 

sustenta a proposta apresentada nesta disserta9ao: o da importancia do estudo e 

prepara~o do regente antes do primeiro ensaio da obra com seu coro. Como o 

tempo de ensaio e escasso na maioria dos corais, se o regente esperar para 

aprender e entender a musica junto com seu coro, estara perdendo um tempo 

precioso e que poderia ser utilizado no desenvolvimento vocal e musical do seu 

grupo. Por isso, e importante que o regente ou aluno de regencia tenha sempre a 

preocupa9ao de se preparar para os ensaios atraves do estudo da obra. 

ConseqOentemente, havera regentes mais bern preparados e coros com melhor 

qualidade interpretativa. 

Os prop6sitos e objetivos da disserta~o, apresentados no inicio do 

trabalho, foram alcan~dos. Estes prop6sitos incluem: a divulga9ao da obra sacra 

de canto coral a cappella do compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos, atraves do 
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estudo de suas obras: Missa Sao Sebastiao e Bend ita Sabedoria e a 

apresentayao de urn metoda de estudo de musica coral para estudantes de 

regemcia e regentes, atraves do trabalho com as duas obras do compositor. 0 

metoda apresentado podera ser utilizado no estudo de outras obras corais 

ajudando regentes e estudiosos na concepyao das mesmas. 
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