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Resumo

Manuel Rebelo permanece na actualidade como um dos compositores da Escola de Musica
da Sé de Evora cuja obra é praticamente desconhecida. A auséncia quase total de
transcricdes de composi¢des suas para notagdo moderna faz questionar a razao para tal
facto. Com efeito, é pela mao de José Augusto Alegria que nos surgem transcritas apenas
duas composig¢Oes alegadamente de Manuel Rebelo: um Sanctus de uma missa a cinco vozes
e um Regina Cceli Leetare a quatro. A primeira acha-se como apéndice musical do volume
«Histéria da Escola de Musica da Sé de Evora» e a segunda estd patente no apéndice Il do
tomo «O Colégio dos Mogos do Coro da Sé de Evora», ambos da autoria do Cénego José
Augusto Alegria. A existéncia de apenas duas obras em notagdo moderna, alegadamente de
Rebelo, leva-nos a olhar, em primeira instancia, para a propria fonte usada por Alegria: o
cédice n. 3, que se encontra no arquivo da Sé de Evora. A sua digitalizacdo, andlise e
observagdao fardao parte dos objectivos desta investigagao, assim como a transcricdo do
material considerado relevante e de atribuicdo possivel a Rebelo: um Magnificat a quatro
vozes patente no inicio do manuscrito (e verdadeiramente a Unica obra do cddice que
contém referéncia explicita ao compositor), e a missa a cinco, de onde foi transcrito o
Sanctus referido. O necessario enquadramento histérico permitir-nos-a compreender a
importancia da figura de Rebelo no contexto do colégio dos mocos do coro, as fun¢des que
desempenhava e o0s seus antecedentes e consequentes a nivel estético-musical. A
apresentagdo publica do material transcrito — a par com outro ja existente e de autores
contemporaneos de Rebelo — constitui, em dltima andlise, o derradeiro objectivo desta
investiga¢do, procurando dar a conhecer um dos grandes nomes da Sé de Evora, até hoje

praticamente desconhecido.

Palavras-Chave
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Abstract

Manuel Rebelo remains as one of the Evora Cathedral Music School composers whose work
is fairly unkown. The lack of modern transcriptions helps to raise questions about the lack of
information regarding the composer. Only two works allegedly by Manuel Rebelo exist in
modern notation, by the hand of José Augusto Alegria: a Sanctus of a mass for five voices
and one Regina Cceli Leetare for four voices. The former is found as a musical appendix in
“Histéria da Escola de Musica da Sé de Evora”, and the latter appears in appendix Il of “O
Colégio dos Mocos do Coro da Sé de Evora”, both by Cénego José Augusto Alegria. The
existence of two allegedly Rebelo works in modern notation makes us wonder about the
source used by Alegria: the Codex n. 3, which can be found at the Evora Cathedral archives.
Its digitalization and analysis are part of this research, along with the modern notation
transcription of the material that could be attributed to Rebelo: a four voice Magnificat
which appears in the beginning of the manuscript (and the only one which has a clear
written reference to the composer), and the five voice mass, from which Alegria appears to
have transcribed the referred Sanctus. A required historical context will help to understand
the role of Rebelo in the context of the Colégio dos Mogos de Coro, along with the functions
he was committed to and the background and consequences of his musical aesthetics. The
public performance of the transcribed material — alongside with other works by his
contemporary composers — is the ultimate goal of this research, as it will unveil one of the

great names of Evora Cathedral Music School, virtually unknown at the present time.
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A Escola de Musica da Sé de Evora e a figura de Manuel Rebelo

O dealbar da Escola de Musica da Sé de Evora

Evora assiste, a partir do primeiro quartel de 1500, a um dos mais significativos periodos da
histéria da musica portuguesa. Nos inicios do séc. XVI, as rendas do bispado de Evora eram,
com efeito, maiores que as de qualquer outro bispado ou arcebispado do reino. E o préprio
rei D. Manuel | que escreve ao bispo de Evora evidenciando interesse em que na sé
eborense houvesse musicos cantores que pudessem servir nos dias solenes e festas do ano
litdrgico (Alegria, 1973b). Era bispo de Evora, & altura, D. Afonso de Portugal, filho do
Marqués de Valenga. Faleceu um ano apés D. Manuel, em 1522. Sucede-lhe no cargo o
Infante D. Afonso, filho de D. Manuel e nomeado cardeal em 1517, com apenas 8 anos de
idade. Apesar de ter a sua propria capela de musicos, cujo mestre era Pero do Porto, ndo
quis o cardeal por algum motivo trazé-lo para Evora para mestre de capela da sua Sé. E ja no
tempo de D. Jodo lll (irmdo do cardeal D. Afonso) que surge a figura de Mateus de Aranda,
vindo de Espanha em Margo de 1528 para se tornar no primeiro mestre da capela da Sé de
Evora, dando inicio ao que mais tarde se conheceu como a Escola de Musica da Sé de Evora

(Alegria, 1997).

De Espanha veio o primeiro mestre de capela da Sé de Evora e primeiro lente de musica da
Universidade de Coimbra de que ha referéncia, Mateo de Aranda. [...] Gabava-se de ter
estudado em ltalia, além de ter sido discipulo de Pedro Ciruelo em Alcald de Henares (Brito,

1989, p. 46).

De acordo com Alegria (1997), Aranda encontra em Evora «14 capeldes-cantores auxiliados
por 4 mocgos do coro que obedeciam e eram ensinados pelo Mestre-Escola ou por pessoa
designada para o efeito» (p. 37). Contudo, os 4 mogos dispersavam o seu tempo e atenc¢do
por multiplas tarefas que |hes impossibilitava a disponibilidade para escutarem as licdes do
mestre da capela recém-designado. Queixando-se ao cabido, o problema tera sido adiado

sine die, por se ter considerado dificil alterar as tradicionais estruturas de funcionamento da



Sé. Aranda recorre, assim, a D. Afonso que por sua vez apela a D. Jodo Il que interceda
perante o cabido no sentido de tentar alterar o panorama. E a 3 de Abril de 1528 — pouco

tempo depois, portanto — que é emitido um alvara ao cabido da Sé:

Eu elRey faco saber a vos dayam chantre e dignidades do cabido da cidade de Evora que por quanto
0os quatro mogos do coro que sam ordenados nessa see eram ocupados no ajudar das missas e
outras cousas do servico da igreja por onde nom podem aprender com o mestre da capella da dita
see pera servirem na estante Ey por bem que o dito mestre da capella mateus daranda com vosso
parecer escolha outros quatro mogos que sejam de boas vozes e autos para isso para aprenderem a
cantar e os ensinar o dito mestre da capella os quais serviram a estante e ficaram a ordenancga e
mando do dito mestre que os ensinard e constrangera a aprenderem. E a cada hum dos ditos quatro
moc¢os ey por bem e me praz que seja dado outro tanto cada anno a custa da renda da fabrica da
dita see como se daa a cada hum dos mogos do coro que pagua o mestre escola... (Alegria, 1997, p.

38).

Foram assim criadas as bases para a docéncia da arte da musica na Sé de Evora, por vontade
de Mateus de Aranda e apoio de D. Jodo lll, achando de novo quatro mogos de coro que
pudessem cantar a estante a parte do Superius ou Cantus da musica polifénica, com a
particularidade de serem «pagos pela mesma tabela dos mogos sustentados pelo Mestre-
Escola, duzentos réis por més e respectivas opas de pano vermelho ou roxo com barretes em
conformidade e mais ainda calgas também vermelhas, gibao de fustdao e duas sobrepelizes
em cada ano» (Alegria, 1997, p. 39). Curioso serd notar que logo apds terem entrado ao
servico estes quatro mogos, o Mestre-Escola disponibilizou os seus mocos para aprenderem
com o Mestre da Capela — que ndo se limitava a ensinar os oito mogos do coro: Aranda
comprometia-se a ensinar também todos os cénegos, bacharéis e cantores que desejassem
aprender. Para além disso, deveria dirigir a capela a estante do coro «sempre que as festas

obrigassem a presencga dos cantores» (Aranda & Alegria, 1978, p. 10).

Mateus de Aranda ndo se destaca enquanto figura relevante na nossa Histdria apenas neste
contexto dos primordios da Escola de Musica mas também pela publicacdo do primeiro
volume de didactica musical em Portugal: o Tractado de Canto Chdo, saido da oficina de
German Galharde em Lisboa, em Setembro de 1533. Com sentido eminentemente pratico,
este manual procura alinhavar de um modo pragmatico o ensino do canto-chdo, para uso
directo na Sé eborense, tentando cimentar bases cada vez mais sdlidas no ensino da musica.

Apenas dois anos mais tarde, é publicado na mesma oficina o Tractado de Canto Mensurable



de Mateus d’Aranda, que introduzia os seus aprendizes na verdadeira missao que o tinha

trazido a Portugal: o canto d’érgdo e o contraponto.

Estavam criadas as bases para a Escola de Musica da Sé de Evora: oito mogos de coro que
tinham fungdes especificas e que iam desde o canto a estante até a dizerem os «versos no
Coro e levarem as Tochas com a Cruz e Cabido» (Alegria, 1997, p. 47). O funcionamento do
ensino foi, alids, regulado em primeira instancia apds a visitagdo do Cardeal D. Afonso em
1537, no sentido de garantir a continuidade das praticas lectivas, através de um
regulamento que definia vdrios itens que abrangiam n3ao sé o ensino da musica e da
gramatica, como também as definicdes dos diversos cargos que existiam a altura (como por
exemplo o de Mestre-Escola e Mestre da Capela). Criava-se, também, a nova categoria de
porcionarios, ou seja, 0s mogos que, por via do avan¢o da idade (a partir dos 15 anos) e
consequente mudanga de voz, integrariam um grupo que aproveitaria os ensinamentos ja
recebidos e, ndo os desperdicando fora da Sé, continuaria os seus estudos em varias areas,
como seja a gramatica (Alegria, 1997). O préprio numero de mocos de coro foi crescendo,
sendo mais tarde acrescentado pelo Cardeal Infante D. Henrique (que sucedeu a D. Afonso
apods a sua morte prematura em 1540, contando apenas 31 anos de idade) até um total de

vinte (Alegria, 1973b).

E entdo a partir de 1537 que fica a Sé de Evora apetrechada de um sistema de ensino
artistico e literdrio com condi¢des impares e que, aperfeicoado nas décadas subsequentes,
cria o ambiente ideal para o advento de geracdes varias de compositores portugueses de
musica sacra, todos eles antigos mogos de coro na referida Sé e posteriormente mestres das
geragoes ulteriores. Nomes como Manuel Mendes, Duarte Lobo, Filipe de Magalhaes e Frei
Manuel Cardoso, quatro exemplos entre tantos outros, vieram catapultar a Escola de Musica

da Sé de Evora para uma outra dimens3o.
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Manuel Rebelo — contexto historico

E a 13 de Dezembro de 1604 que se encontra a primeira noticia referente ao P. Manuel
Rebelo, ao presidir a um casamento na Sé. José Augusto Alegria (Alegria, 1973b) sugere que
teria entre vinte a trinta anos de idade e teria sido moco de coro da Sé, tendo aprendido
com o P. Manuel Mendes. Encontramos em 7 de Janeiro de 1609 outra nota: «Que se faca
merce ao p. M.el rebello m.tre da capella de quatro mil reis por fazer as chansonetas»
(Alegria, 1973b, p. 64). Contudo, ndo é sendo em 1633 que voltamos a ter noticia que possa
ter a ver com Rebelo: em nota capitular, escolhe o Cabido para mestre da claustra o P.
Rodrigues Villalva, por idade avangada do antigo mestre. Augusto Alegria (1997) avanga
porém com a teoria de que provavelmente nao seria dirigida a Rebelo a referéncia, ja que se
manteve o compositor em fungdes de mestre da capela até a sua morte, em finais de 1647
ou principios de 1648. Ou seja, se estava incapacitado para uma fun¢do (mestre da claustra),
estaria a partida inabilitado para a outra (mestre da capela); no entanto, manteve-se como
mestre da capela até morrer. A teoria é a de que Rebelo teria substituido entretanto Diogo
Dias de Vilhena em virtude da sua idade avangada, e a referéncia patente na nota apontaria
sim para este ultimo. O mestre da capela Manuel Rebelo acumulara, a partir de determinado
momento, as duas fungdes, o que tera despoletado a necessaria decisao restabelecedora da
ordem natural das coisas ao fim de algum tempo. Tal decisdao nao foi porém imediata nem
unanime, a ponto de decidir o Cabido o seguinte, ao fim de duas reunides capitulares sem
decisdo tomada: «Que o Cabido se compromete no s.or Dom Miguel de Portugal no qu’elle
fiser no g’toca ao p.e m.el Rabello mestre da Crasta e Cappella ¢6 o Villalua» (Alegria, 1997,
p. 71). Remetia-se assim para D. Miguel de Portugal (cdnego da Sé, mais tarde Bispo de
Lamego) a dificil decisdo. Dias mais tarde, em nova reunido capitular, assenta-se que Manuel
Rebelo ficaria ao servigo das duas fungbes até ao Natal, sendo a partir dai substituido por

Rodrigues Villalva no ensino aos mogos do coro no claustro da Sé.

A estima que muito provavelmente existia perante a figura do P. Manuel Rebelo podera
trazer alguma justificagao para a dificuldade de tal resolugao, e se duvidas houvesse perante
tal possibilidade, dissipam-nas a deliberagao do Cabido no dia 5 de Setembro de 1635 em
aumentar o ordenado do mestre da capela em dez mil réis por ano, num total de oitenta e
dois mil réis por ano, fora o moio de trigo e bens pessoais (entre os quais uma horta que lhe

renderia anualmente cento e dezasseis mil réis). O total de rendimento do P. Manuel Rebelo
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atingiria, segundo Alegria, a quantia de cento e vinte e trés mil e seiscentos réis (Alegria,

1997), soma consideravel para a época (um cantor recebia cerca de doze mil réis anuais).

José Augusto Alegria — praticamente o Unico investigador que se debrugou sobre a figura de
Manuel Rebelo — aponta o seu falecimento para o ano de 1647, j3 que encontra nota
capitular do dia 6 de Novembro desse ano decidindo que «por ora se ndo tome musico p2 a
capella nem se |he de ordenado» (Alegria, 1997, p. 73). Passados trés meses, oferece o
Cabido ao P. Rodrigues Vilalva a quantia de doze mil réis para se mudar de Lisboa para Evora
e assumir o mestrado da capela (Vilalva tinha abandonado o cargo de mestre da claustra —
cuja atribuicdo referimos acima — em 1642). E um més depois que o P. Vilalva est4 de novo
em Evora para desempenhar as fun¢des de mestre da capela, sucedendo assim a Manuel

Rebelo e auferindo a quantia estipulada pelo Cabido de oitenta mil réis por ano.

A obra de Manuel Rebelo — problematica

Com a excepcdo da investigacdo levada a cabo por José Augusto Alegria que até agora
revelamos, pouca pesquisa foi feita até hoje sobre a figura e a obra de Manuel Rebelo. No
gue se refere as suas composicoes, apenas se encontrava disponivel em notacdo moderna o
Sanctus que Alegria transcreveu, precisamente a partir do Cddice 3 (Alegria, 1973b).
Contudo, ndo é apenas no que se refere a disponibilidade de obras em notagao moderna
gue reside o problema. Na verdade, ndo tera sido abundante a obra de Rebelo que tera
chegado até aos nossos dias no seu suporte original ou em cdpias manuscritas. De acordo
com Alegria (1973), vdrias obras suas estariam no catdlogo da Livraria de D. Jodo IV,
entretanto perdidas. E Paulo Craesbeeck que nos indica o acervo consideravel de

composicbes de Rebelo de que dispunha D. Jodo IV (Craesbeeck & de Vasconcellos, 1649):

* Quatro vilancicos: Porque ya la flota vino a 4; Grita, grita a 6; Elado viene el Sol a villa
a4 e8, eNobaxeisalatierranifoa3eb6

* Quomodo sedet sola, motete a 6

* Parce mihi Domine, motete a 6

* Avevirgo graciosa, motete a 6

* Omnes gentes plaudite manibus, motete a 8

* Missa do primeiro tom, a 12
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* Laudate Dominum quia benignus est, motetea 3 e 7
* Miserere do quarto tom, a 3 coros

* Ave Regina Ceelorum, motete a4 e 8.

No Arquivo da Sé de Evora encontrar-se-ia entretanto um cédice com composi¢cdes suas.
Alegria menciona em nota de rodapé que se trata do cddice musical n.2 3, e que conteria

obras de Manuel Rebelo, a saber (Alegria, 1997, p. 83):

* Magnificat do primeiro tom, a 4 vozes
* Missa a5 vozes (SSATB)

* Regina celi, a 4 vozes

* Pueri Hebraeorum, a 4 vozes

* |n elevatione, motete a 6 vozes

* Ladainha de Todos os Santos, incompleta

Alegria refere ainda que apenas as duas primeiras obras ostentam a rubrica de Manuel
Rebelo e sugere que a analise paleografica do cddice favorece a atribuicdo total ao mesmo
compositor. Veremos adiante, no decurso da nossa investigagdo, se se pode confirmar tal

suspeita.

Outras obras do compositor sdo referidas por Ernesto Vieira (1900). O autor refere mais uma
vez a existéncia de varias obras no catdlogo da livraria de D. Jodo IV (vilancicos, salmos,
motetes e a missa a 12 vozes que ja referimos atrds), mas também a existéncia no Arquivo
da Sé de Evora de «dois livros de estante contendo grande nimero de obras de differentes
autores dos seculos XVI e XVII, encontrando entre elles sete psalmos, duas missas e outras
composicdes de Manuel Rebello» (Vieira, 1900, p. 240). Menciona ainda que Manuel Faria e
Sousa faz alusao ao compositor na sua colecgdao de rimas «Fuente de Aganipe», na segunda
parte do poema X: «l Rebello, que puede, desde el Monte Pindo, baxar osado al Aqueronte»,
explicando o autor em notas de fim que se trata de «Manuel Rabelo, insigne Mestre de

Musica em Evora» (Vieira, 1900, p. 240).

Por seu lado, na revista Ocidente, José Mazza (1944-1945) faz referéncia a outras obras

alegadamente de Manuel Rebelo e supostamente existentes na cidade de Evora:
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* Parce Mihi, a 6 vozes
* 4 Misereres a 3 coros

* Missa a l2 vozes

Faz igualmente alusdo a referéncia feita por Faria e Sousa a Rebelo, no seu poema (Mazza,

1944-1945).

Aparentemente, varias obras existirdio em Evora; contudo, José Augusto Alegria apenas
aponta o Cddice 3 como contendo obras de Rebelo — nenhuma das quais coincidente com a
listagem de Vieira de finais do séx. XIX nem com as obras mencionadas por Mazza em
meados do séc. XX. Alids, a Unica referéncia feita a musica de Manuel Rebelo por Alegria no
seu Catédlogo do Arquivo das Musicas da Sé de Evora (Alegria, 1973a) é precisamente a que

respeita ao Codice musical n.2 3.

Sabendo que esta catalogacdo diligentemente promovida pelo Cénego ndo foi exaustiva,
presume-se que, até prova em contrario, poderdo existir outras obras de Manuel Rebelo por
localizar e que poderdo servir de propdsito a uma investigacdo mais aprofundada sobre este

compositor.
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O Cddice 3

O Cédice 3, com a denominagdo Ms. 3 no Arquivo da Sé de Evora, é um livro com cerca de
45x30 cm, com 55 folios em papel e encadernagdo em pele. Apresenta sinais de utilizagao
intensa, nomeadamente deterioracdo da encadernacdao e das margens dos félios. A capa

esta desprovida da sua encadernagao, notando-se pele apenas na lombada e contracapa.

Inicia-se o Ms. 3 com um Magnificat primi toni a quatro vozes, e é a Unica obra do cddice
que ostenta o nome de um compositor: no topo do fol. 2r e 2v (face direita e esquerda,
respectivamente) pode ler-se claramente “Manoel Rebello”, assim como a referéncia “1.

modo. A 4”.

A missa a cinco vozes (SSATB) que se |he segue e que se encontra entre o fol. 9 e o fol. 40
ndo revela nenhum nome, o mesmo sucedendo a todas as obras que preenchem o cddice

até ao seu ultimo félio.

Pela analise da escrita ao longo do manuscrito, notam-se diferengas dbvias de caligrafia
entre as varias obras, o que sugere a mao de diversos copistas na elaboragdao do cddice, tal
como era costumeiro na época. Procurava-se copiar e ter para uso na liturgia o maior
numero possivel de obras musicais, principalmente se se revestiam de grande fama ou
aprego. Com efeito, Pueri Hebraeorum — a quarta obra no cddice — é o mesmo motete de
Tomds Luis de Victoria (1548-1611) que encontramos também em manuscritos de Vila
Vicosa. Também O Domine Jesu Christe (fol. 46) é de Victoria, como se pode analisar pela
comparagao do manuscrito em estudo com uma transcricdo moderna do motete do

compositor espanhol:
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Imagem 1 - Ms. 3, fol. 46

O Domine Jesu Christe a6

Tomés Luis de Victoria
(1548-1611)

I\
CANTUS E s : f — :
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0. Do mi - ne Je su Chri ste,
b 4
ALTUS % — e
[Tenor] E ';‘ = + — i
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[Baritone] = % € —
¥ -
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Burione) | Bo= |2 ===S=—=t=—-= =
v = Ei ©
o Do - mi- ne Je - su Chri
BASSUS % e s T " : T " " T 1
[Bass] - — t t t t t t t 1

Imagem 2 - O Domine Jesu Christe, Tomas Luis de Victoria

A presenca de obras de varios compositores no mesmo cddice faz-nos nao poder garantir
gue a Missa a cinco vozes seja de Manuel Rebelo, ajudando a tal conclusdo a ligeira
diferenca de caligrafia entre o Magnificat e a Missa (e que se acentua entre a missa e as
restantes pecas). O presente estudo pretende, contudo, revelar e trazer a publico a obra que
seguramente pode ser atribuida a Manuel Rebelo — o Magnificat que surge em primeiro
lugar no Ms. 3 —, indagando sobre a autoria da Missa que se |lhe segue e assim

fundamentando um programa de concerto que incida sobre a geracao de Manuel Rebelo e
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gue inclui compositores seus contemporaneos, tais como Filipe de Magalhaes, Duarte Lobo,
Estévao Lopes-Morago e Frei Manuel Cardoso — a chamada geragdao de ouro da Escola de

Musica da Sé de Evora.

Transcrigao — metodologia

O presente estudo inclui a transcrigao inédita para notagao moderna do Magnificat a 4 e da
Missa a 5 que se encontram no Ms. 3. Tal processo obedeceu a regras editoriais claras,
tomando opc¢des que fossem no sentido de uma total clareza de leitura e também na
disponibilizagao do maximo possivel de informagao ao intérprete. Aspectos como colocagao
de texto, uso de acidentes e alteragdes eventuais ao que se encontra no manuscrito sao

devidamente assinaladas em rodapé na partitura.

Acidentes — musica ficta

O processo de transcricdo pautou-se por um grande rigor em relagdo ao original, na
perspectiva de fornecer ao intérprete o maximo de informacdo possivel e que permita uma
aproximagdo sem esforgo ao que esta presente no cédice. Contudo, sao inumeros 0s casos
em que duvidas se erguem com respeito a existéncia de acidentes no manuscrito que
causam algumas incompatibilidades. O facto de ser comum a época a aposicdo de acidentes
no original por mao posterior, faz com que ndo seja prudente considera-los validos na sua

totalidade, e fazer as devidas escolhas editoriais fundamentadas caso a caso.

Optou-se por colocar a esquerda de cada nota todos os acidentes existentes no manuscrito,
com excepgdo dos que sdo redundantes pelas convengdes modernas (como por exemplo a

existéncia de mais de um sustenido para a mesma nota dentro do mesmo compasso).

Os acidentes editoriais foram colocados acima da nota respectiva, e afectam apenas a nota

abaixo deles.

O manuscrito é proficuo no uso de acidentes que provocam falsas relacdes ou mesmo erros
de harmonia a luz das convencdes de escrita musical da época. Em tais casos, decidiu-se

ainda assim seguir a regra agora enunciada quanto a esta matéria, e deixar a esquerda da
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nota o acidente original, com a respectiva sugestao editorial acima. Na maioria destes casos,

uma nota de rodapé explicita a op¢dao tomada, fundamentando-a devidamente.

Encontramos abaixo um exemplo muito claro da ocorréncia de uma dessas escolhas
editoriais, para salvaguardar o notdrio erro que sucede na fonte, em que um mi natural na

linha de tenor choca com o mi bemol do contralto (pg. 4, comp. 48 — Kyrie):

b
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Imagem 3 - Missa a5, Pg. 4

Texto

Colocagdo do texto

O manuscrito nem sempre é claro na colocacdo dos textos sob as linhas vocais. Surgem por
inUmeras vezes deslocacdes de silabas em relacdo a notas, desalinhamentos esses que

tiveram de ser corrigidos na edicdo moderna, assinalando sempre que necessario tal opcao,

através de duas ferramentas:

1. Indicacdo das alteracOes ou correccgdes de texto em notas de rodapé;
2. Utilizacdo de texto em itdlico na edicdo moderna, indicando assim a realizacdo de

sinais de repeticao de texto ou texto em falta ou mal colocado no original.

Frequentemente, estas duas ferramentas combinam-se e complementam-se na partitura.
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Abaixo, um exemplo de sinais de repeticdo de texto (uso comum na época, ja que nem todo
o texto se encontrava escrito sob as partes vocais, particularmente nos casos em que era

Obvia a repeticdo de determinada frase ou palavra) e parte da respectiva transcri¢do:

Imagem 4 - Ms. 3, fol. 9: pormenor da linha de tenor — sinal de repeticdo de texto

) ! — !
Sll bel o — —4 Iidi 1} ihl'{"‘.l'iihl Edl =3
S — — —6— ‘gd* .J - *;J  — —-_‘r— *de*igvé{ — — ==
Ky - n-e e - lei-son Ky - r-¢ e - lei- som, —Ky-ri -
Y Y y y y P — y
N F e —— : - I - E=—re Wf
Ky - ri-c e -
A éb(:*ig—*”r‘t—" =
IR
"
Ky-ri-¢ e
Y ¥ ¢ == ' — —t—v—t = t—t N
T 2C - : - = == = —— .. o r — i —
- .d' - pa ~ 4 "4 -7 g x - . ‘ l — . -
Ky - n -e¢ e - let - son,Ky-nm - ¢ ¢ - la-
T T T S —  — —
B [[25¢€ : : ===t
~ - | T e =1
Ky - n-e¢ ¢ - - -

Imagem 5 - Missa a 5, pg. 2 - pormenor

Texto — opgdo pelo Latim Vaticano

Optou-se por utilizar o Latim Vaticano na edicdo moderna, numa perspectiva de
interpretagao contemporanea. Contudo, e uma vez que o manuscrito é abundante em
indicacGes valiosas de caligrafia que indiciam uma pronuncia especifica no contexto
portugués, decidiu-se colocar todo o texto tal como aparece na fonte, nas notas iniciais da
partitura. A titulo de exemplo, a escrita de palavras como celis e que surge como c¢elis no

cddice, indica claramente que a pronuncia usada entdo ndo era a vaticana em toda a sua
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extensdo, mas sim outra quicd mais assemelhada ao verndculo. Veremos em maior

pormenor esta questdo a propdsito das escolhas interpretativas.

Transcrigao — valores ritmicos

Os valores ritmicos foram reduzidos a metade em toda a edicdo moderna (uma semibreve
no original passou a ser uma minima na transcri¢gdao). Consegue-se assim uma apresentagao
mais consentanea com os padrdes musicais contemporaneos, e uma maior clareza de
leitura. Tal informagdo surge nas notas editoriais, escusando-nos de o repetir no inicio da

transcricao musical.

Barras de compasso

A escolha por barras de compasso pontilhadas, ao invés das comuns barras em linha cheia,
tem a mera intengdo de realgar as caracteristicas melddicas da escrita musical, como é alias
uso comum na transcri¢ao de musica desta época. A intengao foi também a de proporcionar
clareza, algo que por vezes a opg¢do por barras entre as pautas (Mensurstrich) ndo fornece, ja
que se torna frequente um cantor perder-se na contagem das notas mais longas quando nao
existem barras de compasso na sua linha (Caldwell, 1985). Caldwell defende o uso de barras
de compasso totais, atravessando todo o sistema, para permitir uma maior coordenagao
entre as varias vozes; contudo, pareceu-nos que tal torna a partitura demasiado carregada
em termos graficos, o que acabaria por dificultar a leitura. Tomamos assim a opgao mitigada,
através do uso de barras de compasso pontilhadas e que torna muito mais clara a percepcao

grafica de cada pagina e linha vocal.
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Ligaduras e coloragao

As ligaduras' presentes no original sdo devidamente indicadas na partitura através do sinal
1 acima das notas relevantes. A sua inser¢cdo na transcrigao previne uma incorrecta
distribuicao das silabas pelo intérprete, ja que dentro de um grupo de notas sob uma

ligadura ndo é permitido mudar de silaba (Caldwell, 1985).

A coloragdo (notas negras por entre notagdo branca) é indicada pelo sinal = 7 acima da(s)
nota(s). A decisdo de assinalar a coloracdo serve o propésito de indicar relagées de tempo e
acentuagao ao longo da escrita musical, ja que era um dos trunfos do compositor medieval e

renascentista contra uma perspectiva puramente aritmética do tempo em musica:

Coloration ought certainly to be indicated; it can serve to indicate probable tempo relationships and
accentuation to the knowledgeable, and may in any case be important evidence of a composer’s
musical thought. Coloration was the medieval composer’s main weapon against a purely arithmetical

view of time relationships. (Caldwell, 1985), pg. 39

Mais uma vez, a opcdo editorial de assinalar a coloracdo e as ligaduras justifica-se pelo
objectivo de fornecer o maximo de informagao histérica e tecnicamente correcta ao

intérprete.

O Concerto

Para consubstanciar todo o estudo em volta do Cddice 3 e das obras atribuidas a Manuel
Rebelo, foi organizado um recital em que se agrupam estas obras com outras de autores
contemporaneos de Manuel Rebelo, interpretadas pelo Grupo Vocal Officium, grupo de

musica renascentista que tem como director artistico o investigador do presente estudo.

1~ . o~ a . . .

Ndo confundir com a nogdo comum e contemporanea de ligadura: as ligaduras renascentistas referem-se ao
agrupamento de notas que estdo ligadas graficamente no original, havendo regras especificas para a sua
correcta descodificagdo (Apel, 2010).
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A escolha do programa

Manuel Rebelo foi, como vimos, aluno de Manuel Mendes na Sé de Evora. Por seu turno,
Manuel Mendes foi também mestre da chamada geragao de ouro da Escola de Musica da Sé
daquela cidade: Duarte Lobo, Estévao Lopes-Morago, Filipe de Magalhdes e Frei Manuel

Cardoso.

Embora ndo se consiga dissipar a duvida quanto ao ano de nascimento de Manuel Rebelo —e
gue Alegria aponta para cerca de 1575 (Alegria, 1973b) — poderemos afirmar com algum
grau de certeza que Rebelo terd convivido de perto com aqueles compositores e que,
seguramente, teve como mestre o Pe. Manuel Mendes — tal como sucedeu com os nomes
referidos. Afigura-se assim possivel e desejavel a construgao de um programa de concerto
gue, a semelhanca do que ja é habito na escolha artistica do Grupo Vocal Officium, ponha
em evidéncia esse tipo de ligacdo e que serve como base a uma interpretacao

historicamente informada.

Commissa mea e a Missaa5

Nao sendo possivel atribuir com seguranga a Missa a 5 a pena de Manuel Rebelo, é contudo
curioso que em alguns momentos da obra haja semelhangas com o motete Commissa mea
de Filipe de Magalhdes. Estando aqui no plano da mera conjectura (ja que ndo sdo raras as
ocasides em que uma obra se assemelha a outra sem ser possivel provar que tenha existido
uma fonte de inspiracdo), poderiamos pensar por momentos que Rebelo se teria inspirado
no motete do seu colega e contemporaneo Magalhdes. Com efeito, comparando os
compassos 28 a 24 da pagina 7 da missa com a parte final do motete, as semelhangas
melddicas (e até harmdnicas) sdo surpreendentes. Se olharmos para o motivo que se inicia
no Altus no c. 28 e que se replica no Superius Il (c.30-31), Tenor (c.31-32), Superius | (c.33-
34) e novamente Superius Il (c.34-35), veremos claramente um paralelo com toda a parte

final do motete de Magalhdes (c.39 até ao final):
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O mesmo volta a suceder na pagina 23 (Credo), com o mesmo tema melddico ocorrendo do

c.205 a0 c.213:
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A inser¢cao do motete de Magalhdes no programa de concerto afigurou-se como débvia e a
sua colocagao em primeiro lugar no programa, antes da Missa, pretende realgar a ponte
temdtica que acabamos de explicitar. Investigacdes posteriores poderdao revelar outra
autoria para esta missa e, quigd, sugerir que terd sido o proprio Magalhdes a té-la tido como
inspiragao tematica para o seu motete, invertendo assim o nexo de causalidade. Tudo esta

em aberto, e ndo deixa de ser interessante a matéria.

Modo de execucao — a cappella?

A musicologia tem-se debatido, ao longo da sua prépria existéncia, com correntes diversas e
muitas vezes oponentes quanto a questdo de utilizagdo de instrumentos ou apenas vozes na

interpretacdo de musica sacra do periodo que nos ocupa neste relatdrio.
Trés fases podem ser desenhadas:

* 0 estabelecimento de uma doutrina a cappella durante o séc. XIX
* uma reacg¢ao a esta doutrina durante a primeira metade do séc. XX
* um regresso a pratica a cappella a partir de cerca de 1960, suportada por pesquisas

iconograficas e dos arquivos (Estudante, 2007).

Curioso serd notar aqui que os mais recentes estudos revelam de novo uma inversao de
sentido, que vai na senda da utilizagao de instrumentos de forma bastante notdria nas sés
renascentistas. A existéncia de notas de pagamentos a instrumentistas é algo largamente
documentado no arquivo da Sé de Evora, pelo que é de supor que as ceriménias mais
solenes em que os mogos de coro da Sé estariam envolvidos, seriam acompanhadas por

instrumentos (baixdes, charamelas e, claro esta, 6rgdo).

N3o é de menosprezar o relato de Damido de Gois acerca da vida musical da corte de D.

Manuel:

[D. Manuel] tinha para a sua capela estremados cantores e tangedores que lhe vinham de todas as
partes da Europa, a que fazia grandes partidos, e dava ordenados com que se mantinham
honradamente, e além d'isto lhes fazia outras mercés, pelo que tinha uma das melhores capelas de

guantos reis e principes entdo viviam. (de Gdis & Bocache, 1749)
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Estudante revela na sua tese de doutoramento uma lista impressionante de instrumentistas
nas varias sés de Portugal, incluindo a de Evora. E através do quadro que Estudante elabora
sobre esta cidade que nos podemos aperceber da presenca de vdrios musicos de

instrumento admitidos ao servico da sé, com caracter de grande regularidade (Estudante,

2007):

Instrumentistes (organistes y compris) a Evora (XVIe et XVIIe si¢cles)

Nom

Instrument
(et lieu de travail)

Années d'activité

Salaire

Sources primaires
(et secondaires)

Afonso, Martim Trombeta 2 Février 1561' ? Sé Bap 5, f. 100;
([Espanca, 1948], p. 148)

Afonso, Rodrigo Trombeta Juin 1577°, Juin 1581, Juin 1582, Avril  |? S. Mamede Bap 2, f. 61v; S.

1601, Aotit 1611 Mamede Cas 15, f. 24v; Sé Bap 8, f.

104; Sé Bap 12, f. 173; Misericordia
Defuntos 1605-16, f. 99; ([Espanca,
1948], p. 148)

Alvares, Luis Orgue 8 Juin 1653’ ? P-EVp Autos de Fé, f. 116;
(P-Cug, Fond Manuel Joaquim,
travaux inédits)

Alvares, Manuel Cormeta (vers 1620-30, le musicien est a la ? [Voir le tableau relatif aux

cathédrale de Coimbra, ol il est présenté
comme provenant d'Evora)

instrumentistes 2 Coimbra]

Alvares Mousinho,
Ant6nio, “o Ferradura”
(voir Mousinho, Anténio
Alvares)

Chalemie (a la
cathédrale)

Avril 1543-1553, 1564, 1590, 1593, ¥
Décembre 1596

Alvelos (ou Arvelos),
Francisco de*

10000 réis (1543-5), 15000 rs (Fev
1546-48), 18000 rs (Avril 1549),
20000 rs (Fev 1550), 23000 rs (1593)

P-EVp Livro da Fazemda, ff. 138v,
141, 201v, 203v, 207v, 208v; P-EVp
Miisicos 1590, f. 2v; Misericérdia
Defuntos 1596-1605, f. 40; P-EVp
Miisicos 1593, f. 6;

([Espanca, 1948], p. 148)

Martim Afonso, joueur de rrombeta, est €moin d'un bapteme le 2 Février 1561.
2

3

Rodrigo Afonso, joueur de frombeta, baptise son fils le 22 Juin 1577. Un certain Martim Afonso en est ke témoin. Il s'agit probablement de I'instrumentiste ci-dessus.
Le musicien connait un chitiment publique par I'Inquisition (Auto de Fé) le 8 Juin 1653. Il y est identifié comme organiste.

“11y a un musicien homonyme, organiste a I'église de S. Antio  Evora et décédé en Septembre 1621 (voir ci-dessous). Cest peut-étre ke fils du joueur de chalemie Francisco de Alvelos. Il y a également un Jodo de
Alvelos, organiste 4 la cathédrale de Badajoz entre Mai 1634 et Juin 1635 ([Kastir, 1960, p. 72 ou [Ropricuez, 1991]). Le 4 Avril 1635, ce Jodo de Alvelos signe un contrat de neuf ans pour servir la chapelle du Duc de

Imagem 9 - (Estudante, 2007) — excerto de tabela

A funcdo dos instrumentistas seria muito frequentemente a dobragem das vozes, no sentido
de suportar e amplificar todas as linhas melddicas do coro. Se historicamente era assim, o

gosto contemporaneo pode ditar outra opgao.

Officium — grupo vocal — trabalha desde a sua fundacdo (em programas desta natureza)
numa formacdo estritamente a cappella. A escolha por tal desempenho prende-se tao
somente com a capacidade expressiva infinitamente alargada que o uso exclusivo da voz
pode emprestar a musica que executa. A utilizacdo de instrumentos pode comprometer tal

ensejo, ao ser significativamente mais complexa a fusdo e afinacdo entre os varios naipes do
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grupo e os instrumentos, assim como a expressividade individual de cada parte, que se torna

bastante mais limitada.

Em nome de uma maior clareza e de uma sonoridade que o grupo tem vindo a criar ao longo
da sua existéncia, a escolha pela ndo utilizacdo de instrumentos tem sido sistematica e
conscientemente tomada, tendo contudo em conta que os registos histdricos indicam
claramente uma pratica diferente mas que, em nossa opinido, pode comprometer o
resultado musical final. Trata-se, neste caso, de prosseguir objectivos artisticos ja definidos,

e da criacdo e manutencdo de um som caracteristico do ensemble.

Pronuncia do latim

Referimos atras a importancia do manuscrito neste contexto. O modo como surgem escritas
algumas palavras indiciam uma pratica de pronuncia na verdade longe da vaticana e muito
mais préxima do verndculo. Como mencionamos, ceelis surge invariavelmente como ¢elis (ou

mesmo selis):

Imagem 10 - Ms. 3, fol. 25 - pormenor Imagem 11 - Ms. 3, fol. 25 - pormenor Altus,
Superius |, 42 pauta 32 pauta

Copeman, no seu extenso estudo sobre a pronuncia do latim cantado na Europa, indicia uma
forte influéncia da linguagem vernacula neste processo. Na verdade, na seccao dedicada a
Portugal, Copeman elabora claramente uma tabela onde explicita e propde a pronuncia mais

consentanea com o que sucederia a época no nosso pais (Copeman, 1990).

Tal como na nossa opc¢ao a cappella, também aqui a nossa escolha é mitigada. Seguindo
muito embora a maioria das propostas de Copeman, e em nome de uma execu¢dao o mais
possivel fiel historicamente mas também concordante com o gosto contemporaneo,

permitimo-nos abrir algumas excepc¢des a esta matéria. Palavras com terminacdoem M ou N
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terdo sempre essas consoantes pronunciadas, e ndo anasalando a vogal precedente, como

sugere Copeman (Amen deveria soar como Amé, de acordo com esta regra).

E contudo curioso notar — mesmo que tal possa aparentemente abalar a nossa escolha
artistica — que o manuscrito sugere muitas vezes este caminho. Vejamos: no fol. 31 o

manuscrito ostenta visivelmente a palavra unum como unii:

Imagem 12 - Ms. 3, fol. 31 - pormenor Superius Il, 32 pauta

Contudo, para outras palavras semelhantes, a ortografia é a usada para o latim vaticano,

como por exemplo sobre a palavra cum:

Imagem 13 - Ms. 3, fol. 30 - pormenor Superius |, 22
pauta

A ortografia ndo é, portanto, coerente e apresenta iniUmeras alteragdes para o mesmo tipo
de circunstancia, o que nos leva também a ndo seguir cegamente o que estd no manuscrito.
A escolha pela pronuncia do latim de acordo com a doutrina de Copeman — na perspectiva
mitigada que justificdmos — assume-se assim legitimada a luz de outros conceitos e

argumentos artisticos.

Local e contexto do concerto

Desde o inicio desta pesquisa que se pensou realizar o concerto integrado nas Jornadas
Internacional Escola de Musica da Sé de Evora, evento que terd em 2012 a sua 152 edic3o.
Ao longo dos quatro dias do curso (em que participantes que constituem um coro trabalham
com vdrios maestros obras de polifonia de compositores da Sé de Evora — este ano a Missa

Cantate Domino a dois coros, de Duarte Lobo) ocorrem na sé varios concertos, onde
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Officium ja actuou por algumas ocasidoes. Achou-se que seria o contexto ideal para realizar o
recital, ja que o cédice em estudo proveio dos arquivos daquela sé, e todos os compositores

do programa advieram da chamada Escola de Musica da Sé de Evora.

O concerto tera lugar no dia 6 de Outubro de 2012, pelas 18h00.

Implementacgao do projecto

Para a realizagao do concerto, procedeu-se a uma planificagao que envolveu varios factores,
como sejam o numero de cantores, sua distribuicdo pelos naipes, nUmero de ensaios,

planificagdo e estudo das partituras, entre outros.

Grupo vocal

A escolha dos cantores foi sujeita a andlise da musica a ser interpretada. Havendo sempre
duas partes de soprano em quase todas as pecas, a escolha de quatro sopranos foi ébvia
(dois por parte), tanto mais que essa é a formagdo habitual do grupo vocal Officium.
Habitual é também usar dois tenores, trés altos e trés baixos, e foi essa a formacado escolhida
para o concerto. Contudo, ndo terd simplesmente sido por uma questdao de habito, mas sim
por uma intengdo de sonoridade. A presenga de trés cantores nas vozes graves (femininas e
masculinas) pretende trazer maior sustentacdo ao som do grupo, através de uma mais
confortdvel base sonora que permita fusdo e afinacdo mais imediatas. A prépria percepcao
pelo ouvinte do som produzido pelo ensemble é mais sélida quanto se acrescenta mais um
cantor a linha de baixo, o que ajuda todos os cantores do grupo na producao do seu préprio

som.

Assim, no concerto serdo utilizados doze cantores, distribuidos numa Unica linha desta
forma: SS|SS|TT|AAA|BBB, ou seja, intercalando frequéncias agudas e graves, mas com uma
progressao da esquerda para a direita correspondente a uma trajectéria do agudo para o

grave. Cré-se que se atingem assim melhores resultados do que com a disposi¢ao SATB.

A disposicdo em meia-lua sera observada, sendo também assim que os ensaios decorrerao.
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Para este concerto, o grupo vocal conta com a presengca de cantores que, embora
profissionais, ndo sao habituais no elenco, nomeadamente no naipe de tenores — sao ambos
estreantes nesta formagdo base do grupo vocal (um dos cantores integrou ja o grupo, mas
numa formagdo alargada e ndo a cappella). Também no naipe de baixos haverd dois
cantores que ndo fazem usualmente parte do grupo, por falta de disponibilidade dos
regulares membros do ensemble. Contudo, na escolha dos cantores deste naipe,
procuraram-se vozes com maior conforto na zona grave, visto que parte do repertério a
apresentar assim o pedia — e indo também ao encontro do que referimos acima e que se
prende com a producdo sélida de som no grupo, tentando compensar simultaneamente

alguma falta de brilho no naipe de tenores.

Planificagao de ensaios

Para o programa proposto, previram-se cinco ensaios conforme a calendarizagdo seguinte:

Setembro 2012
Dia |Horario Actividade Local Notas
20 | 52f | 21h30-23h00 |Ensaio Convento Alto dos Moinhos  |Leitura Missa: Kyrie a Sanctus

Leitura Agnus Dei+Audivi vocem +
interpretacdo Credo, Gloria e Sanctus

Leitura Non mortui+Commissa mea F.

27 | 52f | 21h30-23h00 |Ensaio Convento Alto dos Moinhos  |Magalhdes+Magnificat + respectivo trabalho
de interpretagdo

Leitura Versa est+Commissa mea Lopes-

24 | 22f |21h30-23h00 |Ensaio Convento Alto dos Moinhos

29 | Sab |21h00-23h00 |Ensaio Convento Alto dos Moinhos . -
Morago + trabalho de interpretagdo
Outubro 2012
Dia |Horario Actividade Local Notas
1 | 22f |18h00-19h45 |Ensaio Fundagdo Calouste Gulbenkian |Aprofundamento de interpretacdo

15h30 Ensaio colocagdo

18h00  |CONCERTO S€ de Evora

6 | Sab

Tabela 1 - calendarizagdo dos ensaios e concerto

Tendo em conta que o grupo integra cantores profissionais, opta-se por avangar o mais
possivel na leitura do repertdrio, procurando logo a partir do segundo ensaio trabalhar

guestdes expressivas e de interpretacdo. Cimenta-se desta forma um determinado caminho
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interpretativo que serd assim mais facilmente seguido por cada cantor, ja que fez parte do

seu processo de aprendizagem da obra.

Direcc¢ao coral — opgoes

A associacdo da géstica de direccdo a producao de um som mais rico e sélido é algo cada vez
mais discutido. O gesto do maestro é uma ferramenta poderosa que, se esquecido enquanto
tal, pode esvaziar a fungao de um director coral. Varios estudos apontam para a
possibilidade de mudar e transformar o som de um grupo vocal sem o uso de palavras —
apenas com o recurso ao gesto. Na realidade, se o gesto de direcgdo nao for visto como um
factor importante no processo de ensaio, o maestro perde uma das suas mais eficazes

ferramentas para influenciar o som coral (Jordan, 2007).

Desta forma, uma postura e géstica de direc¢ao que favorega o fluxo respiratorio iniciado
por uma correcta inspiragao larga e inferior sera bem-vinda. Um gesto de direc¢ao
demasiado elevado provoca inexoravelmente um som tenso; ao invés, uma géstica mais
inferior facilita uma resposta sonora mais descontraida, uma vez que é apoiada numa

inspiragao correcta e em relaxe.

O momento inicial de inspiragao para o arranque de uma obra é de fulcral importancia para
0 maestro que a dirige: a sua respiragao correcta ndo afectara apenas a manutengao da

afinagdo do grupo, mas também a qualidade do som que é produzido (Jordan, 2007).

Procurar-se-a, na preparagao dos ensaios e concerto, o recurso a este tipo de relagao, algo
que ja provou ser eficaz na moldagem do som de um grupo coral. A utilizagao de géstica
inferior de direccdo serd tida em conta, na perspectiva de auxiliar a producdo de um som

descontraido e rico.

-30-



Conclusao

Este projecto artistico pretende trazer a lume um dos nomes da historia da Escola de Musica
da Sé de Evora que tem permanecido até aos dias de hoje pouco conhecido, ao contrério do
gue o seu renome na época teria feito suspeitar. Manuel Rebelo foi, como vimos, figura
ilustre e respeitada enquanto mestre da capela e da claustra da Sé em meados do séc. XVII,
auferindo um saldrio notavel e tendo deixado, ao que parece, uma obra escrita consideravel

mas curiosamente ainda ndo descoberta.

A investigacdo recaiu sobre as primeiras duas obras do cddice 3, as uUnicas que poderdo ser
atribuidas ao compositor — sendo que, destas duas, apenas a primeira poderd ser com
alguma certeza de Rebelo, pois é a Unica que ostenta o seu nome. Uma analise musical mais
profunda de ambas as obras e a comparagdao com outras obras de estética e época
semelhantes poderao determinar uma outra resolugao nesta matéria, sendo em si mesmo
um objectivo de futuras pesquisas — aferir, se possivel, a autoria da segunda obra (a Missa a

cinco vozes).

Cumprindo regras editoriais claras, este projecto consubstanciou-se em duas vertentes: a
transcricdo para notagao moderna e respectiva edicdo das duas primeiras obras do Codice
n.3 (Ms. 3) do arquivo da Sé de Evora e a interpretacdo, em concerto, das obras transcritas a
par com outras de autores da mesma geracdo de Manuel Rebelo, seguramente o autor do

Magnificat que encontramos em primeiro lugar no manuscrito estudado.

Desta forma, acredita-se que este projecto acrescentou conhecimento ao que que se sabia
de Manuel Rebelo e sua obra e admite-se que possa ter aberto portas a futuras
investigagOes que pretendam apurar a verdadeira autoria da Missa a 5 ou, quiga até mais
estimulante, descobrir a restante musica de Manuel Rebelo no préprio arquivo da Sé de
Evora (ndo totalmente catalogado ainda) ou em outros locais, consagrando o que se pensa

ter sido um dos mais importantes musicos da chamada Escola de Musica da Sé de Evora.
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Anexo |

Calendarizacao

Data/Periodo

Objectivo

Notas

18/11/2011

Visita ao Arquivo da Sé de Evora

Digitalizacdo do cddice 3

Dezembro 2011 a Maio 2012

Processo de transcricao

Junho/Julho 2012

Analise musical; revisdo da

transcricdao

Agosto/Setembro 2012

Finalizacdo da edi¢cdo musical;
elaboragdo aprofundada da

investigacao

Setembro de 2012

Ensaios (5)

Grupo Vocal Officium

6 Outubro 2012

Concerto — Sé de Evora;
integrado nas XV Jornadas
Internacionais Escola de Musica

da Sé de Evora

Grupo Vocal Officium;

direccdo de Pedro Teixeira
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Anexo Il

Magnificat primi toni, a 4 (Manuel Rebelo) - transcri¢do (excerto)

Manuel Rebelo
(c. 1575 - c. 1647)
Magnificat
primi toni
Source: Ms.3, Evora Cathedral Transcribed & edited by Pedro Teixeira

SOPRANO
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Anexo Il

Texto da missa, de acordo com o manuscrito

Kirie eleyson.
Christe eleyson.
Kirie eleyson.

Et in terra pax hominibus

Bone Voluntatis

Laudamus te

Benedigimus te

Adoramus te

Gratias agimos tibi

Propter magna gloriam tuam

Domine Deus rex gelestis

Deus pater omnipotens

Domine fili Unigenite Jesu christe.
Domine deus Agnus Dey, Filius patris.
Qui tollis peccata mundi,

Miserere nobis.

Qui tollis peccata mundi,

Suscipe Deprecationem nostram,

Qui sedes / sedex ad dexteram patris,
Miserere nobis

Quoniam tusolus Dominus,

tu solus Altissimus Jesu Christe

Cum sancto spiritu yn gloria dei Patris,
Amen.

Credo in unum deum

Patrem omnipotentem

Factorem celi et terre

Visibilium omnium & invisibilium

et in Unum dominum Jesum / Yesum christum
Filium dei Unigenitum & ex patre natum

Ante omnia secula

Deum de deo Lumen de Lumine

Deum verum de deo vero

Consubstantialem patri,

Perquem omnia facta sunt

Qui propter nos homines et propter nostram salutem
Descendit de gelis/selis,

& incarnatus est

De Spiritu Sancto

Ex Maria Virgine & homo factus est.
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Crucifixus etiam pro nobis

Sub pontio pilato

Passus & sepultus est,

Et resurrexit tertia die

Secundum Scripturas

Et ascendit in caelum

Sedet ad dexteram patris.

Et iterum Venturus est cli / cum gloria iudicare
Vivos et mortuos,

Cuius Regni non erit finis

& in spiritu Sanctl dominum, & vivificantem
qui ex patre filio que procedit

qui cum patre & filio Simul adoratur,

et conglorificatur qui locutus est per p. Phetas
Et und sancta catholicam

Et apostolicam eclesiam

Confiteor unii Baptisma

Yn remisioné peccatorum

Et expecto resurrectioné mortuori

Et Vitam Venturi seculi,

Amen.

Sanctus

Sanctus, Sanctus, Sanctus

Dominus deus sabaot

Pleni sunt geli & terra

Gloria tua.

Osanna in excelsis.

Benedictus qui uenit ynomine / yn nomine domini /dominy.

Agnus Dei

Agnus dey,

Qui tollis Peccata mundi,
Miserere nobis.

Agnus dey

Qui tollis Peccata mundi / mundy
Dona nobis pagem / pacem.
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Anexo IV

Missa a 5 (Manuel Rebelo?) — transcri¢do (excerto)

Manuel Rebelo (?)

(c. 1575 - c. 1647)

Missa a5

Transcribed and edited by Pedro Teixeira

Source: Ms 3, Evora Cathedral
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