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RESUMO

Este trabalho tem dois objetivos principais. O primeire € o de divulgar a
obra de canto coral a cappella do compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos através
do estudo de suas obras: Missa S80 Sebastido e Bendita Sabedoria. O segundo
obietivo é o de, através das duas obras do compositor, apresentar um método de
estudo de masica corai para estudantes de regéncia e regentes.

Q trabaiho esta dividido em 3 capituilos: 1. Estudo Preliminar da Partitura;
2. Estudo Interpretativo da Partitura; 3. Preparacgao dos Ensaios e
Consideragtes Interpretativas. No Estudo Preliminar da Partitura séo
apresentados aspecios gerais das cbras como nimero de movimentos,
extensdo das vozes, origem do texto, duragéo aproximada, entre outros. Assim,
o regente tera dados suficientes para analisar se o seu grupo esta apto
tecnicamente e musicalmente para interpretar as obras. O Estudo interpretativo
da Partitura inicia-se com uma introducéo 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 regéncia, o gestual, os ensaios e a concepgéo da peca. Por
fim, no capitulo 3, ha um levantamento de aspectos que podem gerar dificuldade
na execucao, sugestido de andamento e alguns exercicios de técnica vocal que
preparam o coro para a linguagem composicional utifizada nas obras.

O trabalho destaca a imporiancia de se estudar e preparar a obra antes
do 1° ensaio do regente com o coro. Ha aspectos importantes da obra que sé
sao revelados através da andlise e s6 através dela é que o regente sentir-se-a
preparado para trabalhar a obra com seu coro e interpreta-la. O método de
estudo desenvolvido neste trabalho pode ser utilizado no estudo de outras obras
musicais.



ABSTRACT

The two-fold purpose of this dissertation is: first to divuige Villa-Lobos a
cappella choral music through the study of his two masterpieces: Missa Séo
Sebastido and Bendita Sabedoria; second, to present a method for the study of
chorai music to be used by students and conduciors.

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 movemeni, amongst others. Thus, the conducior
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 inciuded in this chapter. Finally, in chapter 3, there is a

discussion about technical aspects pointing to performance difficulties,
suggestions for expressive conducting beat-pattemns and vocal technique
exercises which wili 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 fo advantage for the preparation of other musical compositions.
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Lista de Abreviaturas

*= guando a entrada acontece na metade do tempo anterior
< = crescendo

> = decrescendo

allarg. = allargando

be = bocea chiusa (boca fechada)
bpm = batimentos por minuto

¢. = compasso

Chris. = Christe

comp. = COMpasso

dé 1 = db central do piano

el. = eleison

f= forte

fem. = femininas

ferm. = fermata

form. comp. = férmula de compasso
harm. func. = harmonia funcional

I = 1° grau maior

i = 1° grau menor

If = 2° grau maior

ii = 2° grau menor
Il = 3° grau maior
iii = 3° grau menor
IV = 4° grau maior
iv = 4° grau menor
IV = 6° grau maior
vi = 6° grau menor
fab. = labia

M = acorde maior

m = acorde menor
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m. melddico = material melodico

masc. = masculinas

mf = mezzo forte

p = piano

pp = pianissimo

rall. = raflentando

scC. = scienfias

sfz = sforzando

V = 5° grau maior

vy = 5° grau menor

Vil = 7° grau maior

vil = 7° grau menor

*- = acordes sem a fundamental (onde X pode corresponder a qualquer acorde,
por exemplo: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, &i)
X3 = acordes com a terga no baixo

X%= acordes sem a terga

X* = acordes com quarta, onde X pode ser qualquer acorde
Xs = acordes com a quinta no baixo

X® = acordes sem a quinta

X&= acordes com sexia

X" = acordes com sétima

X® = acordes com nona

X®™ = acordes com intervalos aumentados

X% = acordes com intervalos diminutos
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INTRODUGAO

Villa-Lobos &, com certeza, 0 compositor brasileiro mais conhecido
nacional e internacionalmente. E extensa a bibliografia sobre sua vida e obra,
apesar de existirem ainda muitas de suas pecas 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 Sebastido e a Bendita Sabedoria. Ambas foram compostas
em periodos distintos da vida do compositor, fornecendo assim maior riqueza
guanto a observagéo da forma de compor do mestre.

A partir da escolha das duas pecas, surgiu a idéia de irabalha-las
desenvolvendo e apresentando um método de estudo para regentes e
estudantes de regéncia. Visto que o primeiro passo do regente antes do ensaio
com seu coro é a escolha do repertdrio, no capitulo 1 ha um levantamento dos
aspectos gerais de cada obra com as seguintes informagdes: titulo, compositor,
n° de vozes utilizadas na obra, estilo historico, género musical, se a obra é sacra
ou profana, origem do texto utilizado, duragao total aproximada. Este quadro
também traz detalhes dos movimentos como: andamento inicial, métrica inicial,

extensao das VdZés, n° de compassos é'dui’é;éo‘ 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 também pode servir como exemplo na confecgéo de
outras tabelas com informagdes de outras obras musicais.

O método proposto segue com o Estudo Interpretativo da Partitura, a
analise. No item 2.1. ha uma lista com sugestdes 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, porqué, para quem, partituras disponiveis,
editoras, discografia e minutagem aproximada. Em seguida, tem-se a analise
das obras. Inicia-se pelo estudo do texto em que sé&o citadas: emissodes,

repeticdes, possiveis erros de escrita, os textos utilizados em cada uma das
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vozes, sua comparagao com o texto original e a tradugéo. Nas traducgdes dos
textos da Missa pode-se observar a utilizacdo de acentos ortograficos que foram
indicados pelo autor da fonte utilizada para ajudar o leitor na prondncia e na
indicacao da silaba forte. Depois da analise do texto segue a analise da musica,
dividida da seguinte forma: ritmo, meiodia, tonalidade/modalidade, harmonia,
fextura, timbre, elementos de expressdo e forma. Na analise musical, os
principais pontos de cada item citado s&o destacados, apontando para aspectos
importantes da interpretacéo. Para ilustrar e clarificar alguns pontos da analise,
foram confeccionados graficos nos quais o regente/estudioso encontra uma
visdo geral e sucinta do item estudado. As cores, usadas em alguns graficos,
foram escolhidas aleatoriamente e tém como objetivo facilitar a visao do regente
guanto a utilizac&o principalmente dos materiais melddicos, sendo assim, em
movimentos curios, se uma cor aparece, num mesmo grafico ou pagina, mais de
uma vez & porque o referido material € uma variag&o ou imitagao de um tema ja
apresentadc. Finalizando o capitulo, tem-se o estudo que deve acontecer
paralelamente ao da analise que inclui: ¢ estudo das vozes, a linha de regéncia,
o gestual, os ensaios e a concepcio da peca - como citado no item 2.4.

No ditimo capitulo (3. Preparagao dos Ensaios e Consideragoes

interpretativas) ha: um levantamento de pontos que podem gerar dificuldade de
interpretacéo ou de execugao para o coro € para o regente; um grafico que
apresenta uma viséo geral de cada movimento apontando os principais
acontecimentos musicais de cada um deles; sugestdes de andamento;
sugestdes de exercicios de técnica 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
é a antecipacgao das dificuldades da cada movimento e a preparagao do regente
antes do primeiro ensaio com seu coro.

Este trabalho tem como um de seus objetivos divulgar a obra de canto
coral de Villa-Lobos. E destinado a regentes interessados em interpretar a Missa
Sao Sebastido e a Bendita Sabedoria com seus corais; a todos os regentes
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interessados em técnicas de estudo de uma obra; e aqueles interessados no
estudo da obra do compaositor Villa-Lobos.
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1. ESTUDO PRELIMINAR DA PARTITURA

Varios aspectos estao relacionados ao preparo e formagdo musical do
regente. Charles W. Heffernan em seu livro “Choral Music: Technique and
Artistry”® cita pontos essenciais para o preparo do regente: conhecimento da
Hist6ria da Mdusica e do reperiéric coral; conhecimento de teoria musical;
habilidade performatica num instrumentoc ou como cantor; conhecimento da voz;
habilidade nos instrumentos de teclado; capacidade de leitura a primeira vista;
técnica de regéncia; uma percepcao apurada para o som coral; qualidades
pessoais de lider; senso de responsabilidade — o preparo dos ensaios. E claro
que todo este trabalho de formacg&o musical requer tempo e dedicagéo até que
o regente tenha dominio sobre todos estes itens e esteja preparado para liderar
um grupo coral. Uma nova peg¢a no repertdrio, um novo grupo, um novo cantor,
dificulades de técnica gestual podem ser alguns dos motivos que fagam com gque
o regente necessite do estudo constante e profundo em todas as areas
relacionadas ac canto coral.

Depois de ter um grupo coral formado, uma das primeiras atitudes do
regente ¢ a escotha do repertério. Gordon Paine®, dé o nome de “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 & indicado tanto para 0s cantores quanto para o ptblico e ocasido; se
a peca sera emocionalmente compreendida pelos cantores e pdblico; e se a
musica ¢ fechicamente viavel para o grupo. Ann H. Jones® acrescenta que o
regente deve escolher bem e cuidadosamente o repertério porque “é mwito dificil
ensaiar uma musica pela qual vocé ndo fenha paixido ou com a qual vocé ngo

esteja comprometido™.

! Heffernan, C.W. Choral Music: Technigue and Artistry. Englewood Cliffs : Prentice-Hall, 1982,
p.7-19.

‘ Paine, G. Score Selection, Study and Interpretation. In: Guy Webb (ed.) Up Front! Becoming the
Complete Conducior . Boston : ECS Publishing, 1993, p. 38.

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

st is very difficult to rehearse music that you don’t have a passion for and a commitrent fo.”
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Para facilitar a escolha do repertoric é importante que o regente considere
todos os itens citados acima. Tabelas podem ajudar nfo sé na escolha das
pecas mas também na organizacao de uma possivel biblioteca particular de
partitura, facilitando buscas futuras. Utilizando as pecas “Missa S0 Sebastidc” e
“Bendita Sabedoria”, a tabela a seguir exibe algumas caracteristicas que podem
ajudar na resposta as questdes levantadas anteriormente.

Tabela 1; Missa Séo Sebastifio, aspectos gerais

“TTITULO | COMPO- | VOZES ESTILO | GENERO| SACRO/ TEXTG | DURAGAC
- SITOR HISTORICO MUSICAL PROFANO TOTAL
Missa Heitor 3 vozes inspirada missa sacro Ordmano | aprox. 3345|
Sdo Villa- iguais ot na misica da
Sebastido Lobos oitavadas medieval Missa
MOVi- ANDAM. | METRICA | EXTENSAO |N° DE GOM] DURAGAO
MENTO INICIAL INICIAL DAS VOZES | PASSOS
KYRIE Andante C 1% voz; sib2-labd 58 aprox. 4'45
2% voz: sib2-dod
3 voz: sol2-réd
GLORIA Allegro 3/4 1# yor: dé3-sib4 224 aprox. 810
non 22 voz: i4b2-mib4
troppo 3* voz: sold-réd
CREDO Largo C 1* voz: ré3-1a4 255 aprox. 1140
27 voz: lab2-mi4
32 voz; T42-réd
SANCTUS Adagio 12/8 1# voz; mi3-sold 37 aprox, 355
{languoroso) 22 yoz: 1ahZ2-mib4
3° voz: fa2-sib3
BENEDICTUS] Andantino ¢ 1% vor: fa3-184 38  japrox. 215
2* oz sib2-fad
3 voz: 1a2-dod
AGNUS DEI Adagio C 1% voz: ré3-1ab4 39 taprox. 2'54
22 voz: stb2-mibdg
3? voz: faZ-sol3
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Tabela 2: Bendita Sabedcoria, aspecios gerais

TITULO

COMPQ-
SITOR

VOZES

ESTILO
HISTORICO

GENERO
MUSICAL

SACRO/
PROFAND

TEXTO

DURACAGD
TOTAL

Bendita
Sabedoria

Heitor
Vitta-
Lobos

& vozes
misias
com divisi

sec. XX

corais

sacre

Bibiico -
Salmos e
Provérbios

aprox. 11'21

MOV
MENTO

ANDAM.
INICIAL

METRICA
NICIAL

EXTENSAO
DAS VOZES

N° DE COM-
PASSOS

DURAGCAG

DE GADA CORAL

in® 1

Adagio

34

sopr. :do3-1a4
contr. 1; stb2-mi4
contr. 2: f42-5i3
tenor; sol3-fa2
baixo 1: d62-d63
baixo 2: ré1-d63

3

aprox. 3'02

rn“ 2

Andantino

64

sopr. : sib3-sib4
sopr. 2: soib3.fa4
contr. 1: d63-ré4
contr. 2: sol2-sib3
tenor 1. soib3-gib2
tenor 2: sol2-ré3
bakxo 1; d62-sib2
haixo 2. fa1-fa2

18

aprox. 135

3

Quasi
aflegretfo

6/4

sopi.; ré3-sold
contr. 1: si2-sol3
condr. 2: 1a2-sol3
tenor : ré2-ia2
baixo 1: sol1-ré3
baixo 2; fa1+é3

aprox. 0’38

n° 4

Allegro

474

sopr.1: ia3-1a4
sopr. Z: [a3-sol4
condr. 1; mi3-mid
contr. 2: 1a2-mi4
tenor 1: mi2-gi3
tenor 2: mi2-si3
baixo 1: d62-ré3
baixo 2: f41-si2

12

aprox. 028

[1ad+)

Arigarite

B 17 S

S8pE T mi3-ia4
sopr. 2: mi3-sol4
condr. 1: si2-do4
conir. 2; sol#2-gi3
tenor 1: f42-1a3
tenor 2 ré#2-fa3
baixo 1: sol1-dé3
baixo 2: mi1-fa#2

45

aprox. 403

| [

Large

414

sopr.1: sol3-sid4

sopr. 2; d03-sol4
condr. 1; d63-fad
contr. 2: 142-mi4
tenor 1: ré2-sol3
tenor 2: ré2-mi3
baixo 1: fa1-a2

baixo 2: mil-soi2

15

aprox, 122
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2. ESTUDO INTERPRETATIVO DA PARTITURA

Depois de ter escolhido uma pega para o repertorio do grupo, o regente
deve estuda-la. Eric Ericson’ escreve que o regente deve ter uma concepgao da
musica a ser ensinada ac coro antes do 1° ensaio, para isso ele deve estudar a
peca e se preparar para o ensaio. Ann H. Jones? enfatiza dizendo gue o regente
deve conhecer, saber a misica, procurar por caracteristicas particulares, raras,
especias. Como o tempo de ensaio da maioria dos regentes & curto, é preciso
gue o regente esieja preparado e saiba como utilizar este tempo da meihor
maneira possivel. Segundo Gordon Paine®, o papel do regente, do intérprete em
relagéo a partitura é: “...transformar esta notagéo em som.™

Paine continua dizendo que:

“(...)a chave para a interpretacdo musical é o estudo da parfitura e a
andlise. (...) Somente através do estudo da partitura o regente pode
‘aprender’ a musica e somente através do esfudo da musica é que se esta
preparado para ‘interpreta-la™.

A andlise da partitura deve comecar pelo estudo da vida e obra do autor.
Para auxiliar o regente na escolha da bibliografia, uma lista com sugestoes de
livros e autores sera apresentada. Em seguida ha informagdes sobre as obras
estudadas como por exemplo anc de composicéo, possivel causa da
composigao da obra, informagdes sobre origem do texto, estilo da obra, e
gravactes disponiveis; e como Gltimo item deste capitulo segue a analise
textual e musical de todos os movimentos da “Missa Sao Sebastido” e da

! Ericson, E. Rehearsing Method. /n: Choral Conducting. Sveriges Korforbund : Walton Music
Corp., 1974.

2 Jones, A_H. 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 info sound”

3 “The key to musical interpretation is score study and analyses (...). Only through score study
can the conductor learn’ the music, and only through learning the music is one equipped to
interpret’ it.”
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“Bendita Sabedoria”. Para facilitar o estudo e a concepcgao de cada movimento e
da pega como um todo, serdo utilizados graficos em alguns aspectos da analise.

O estudo do texto serd o primeiro abordado na andlise pela importancia
do mesmo na musica vocal. Segundo Edson Carvalho: “Aquilo que caracteriza a
esséncia da masica coral € o fato de que o velculo de expresséo musical é
vocal, mas isso ndo é tudo: irata-se da expressédo musical da voz sobre um texto
(.)"5

Doreen Rao’ escreve que o regente precisa entender a mdsica para
desenvolver a técnica coral e divide o estudo nas seguintes partes: ritmo,
melodia, harmonia, textura, dindmica, timbre e texto. Neste trabalho o esquema
proposto por Doreen Rao sera seguido, coniudo serdo acrescentados os itens:
tonalidade/modalidade e forma (aspecto importante no entendimento da
estrutura da peca e que auxiliaréd na memorizagéo das obras); o item dinamica
sera substituido por elementos de expressao, assim, n&@o s6 a dinamica mas
também a agdgica e articulagéo serdo trabalhados. Segundo James Jordan®,
através da andlise o regente antecipara problemas que poder&o surgir na peca e
depois de indentificados os problemas musicais ou técnicos o regente podera
oferecer ferramentas aos cantores para que possam resolver estes desafios

técnicos e musicais da obra.

¢ Carvalho, E. O Estudo da Partitura Coral. In: Convengdo Nacional de Regentes de Coros.
Brasilia : CESPE/UNB, 1999. p. 56

7 Rao, D. Singing in the Choir. In: Charies Fowler (Ed.) Sing. Houston : Hinshaw Music Textbook
Division, 1988, pp. 11-16. ,

& Jordan, J. Fundamentals of Choral Conducting and Rehearsing. Chicago : GIA Pubiications,
1996.
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2.1, VILLA-LOBOS -~ SUGESTAO DE BIBLIOGRAFIA

A bibliografia disponivel no mercado sobre Villa-Lobos e sua obra é
bastante vasta. Ela abrange declaragées do proprio compositor, de sua esposa
Mindinha, artigos em dicionarios, citagbes em livros que tém como centro outros
assuntos musicais, culturais ou histéricos, biografias escritas por autores
brasileiros e estrangeiros, livros sobre a catalogagio 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 &€
aspecto importante no preparo do regente. Pelo estudo da biografia e obra do
compositor o regente tera informagdes gue podem ajuda-to no entendimento da
obra, na analise, na interpretagéo e também na performance da mesma.

A lista bibliografica seguinte € uma sugestdo e pode auxiliar o regente na
escolha da literatura a ser estudada:

1) Biografias e obras especificas sobre Villa-L.obos:

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

Scarecrow Pfesé; 2002.
CARPENTIER, A. Villa-Lobos. S&o Paulo : IMESP, 1991.
HORTA, L.P.’ Villa-Lobos, uma introdu¢éo. Rio de Janeiro : Zahar, 1987.

KIEFER, B. Villa-Lobos e o Modernismo na Mdsica Brasileira. 2.ed. Porto Alegre
: Editora Movimento, 1986.

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

2) Catalogagao das obras:
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APPLEBY, D.P. Heitor Villa-Lobos — A Bio-Bibliography. Connecticut
Greenwood Press, 1988.

3) Citagbes em dicionarios:

AZEVEDO, LH.C. Villa-Lobos. in. The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Washington : Macmillan, 1980C. v. 286, p. 763-66.

BEHAGUE, G. Villa-Lobos. /n: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. 2™ ed. Washington : Macmillan, 2001. v. 26, p. 613-21.

4) Citacdes e artigos:

SQUEFF, E.; WISNIK, J.M. O Nacional e o Popular na Culfura Brasileira. Sao
Paulo : Editora Brasiliense, 1982.

WISNIK, J.M. Algumas questes de musica e politica no Brasil. In: BOSI,
Alfredo. Cultura Brasileira: Temas e Situagbes. Séo Paulo : Editora Atica, 1987.

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

MARIZ, V. A Cancgédo Brasileira: Popular e Erudita. Rio de Janeiro : Editora Nova
Fronteira, 1985.

MARIZ, V. Histéria da Mudsica no Brasil. 2.ed. Rio de Janeiro: Civilizacio
Brasileira, 1993.

VILLA-LOBOS, Heitor. Conceitos. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro: MEC
- Museu Villa-Lobos, 1869. v.3, p.107-8.



VILLA-LOBOS, M. In: O Pensamento vivo de Villa-Lobos. S&o Paulo : Martin
Claret Editores, 1987. p.38.
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2.2. MISSA SAO SEBASTIAO - Introducdo

A “Missa Sao Sebastiac” foi composta entre dezembro de 1936 a janeiro
de 1937. A obra foi dedicada ao Frei Pedro Zinzig e criada especialmente para o
Orfedo de Professores. Foi apresentada pela primeira vez pelo grupo do Orfedo
de Professores no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 13/11/1937, com
regéncia do proprio Villa-Lobos.

A Missa foi escrita para trés vozes iguais. O compositor ainda deixa a
possibilidade de as vozes serem oitavadas.

O titulo foi escolhido em homenagem ao Santo padroeiro do Rio de
Janeiro, Sao Sebastido. Nao se sabe ao certo se Sao Sebastido nasceu em
Mildo, cidade da sua mae, ou Narbona, cidade do seu pai, mas viveu a maior
parte da sua vida em Roma na época do imperador Diocleciano, que governou
entre 283 a 305 DC. Sao Sebastido foi soldado do exército romano e por ser
cristdo e divulgar sua doutrina, foi denunciado e preso. O imperador condenou-o
a morte por flechadas. Irene, uma muher crista, encontrou Sao Sebastido
amarrado numa arvore, crivado de flechas, mas ela viu que ele ainda estava
vivo. Eniao, %evou«—o_é sua casa e ele se reestabeleceu em alguns dias. Sao
Sebasti&o, mesmo contra a vontade de seus amigos, foi ter com o imperador.
Este, deu ordens para que fosse acgoitado até morrer. Num sonho, S&o
Sebastido aparece a Lucina, fambém uma mulher cristd, e pede para que fosse
sepultado nas catacumbas, ao lado dos apdstolos. Ela o encontrou morto,
jogado nos eégotos de Roma. Anos mais tarde, foi construida, em Roma, uma
Basilica com seu nome que se tornou um centro de devogdo e peregrinacbes.

A cidade do Rio de Janeiro tem Sao Sebastido como patrono porque em
20 de janeiro (o dia do Santo) deu-se a primeira grande vitéria das armas
portuguesas contra os franco-tamoios, na regido da Guanabara — a batatha de
Urugumirim. Seu nome canénico € Sao Sebastido do Rio de Janeiro.
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A “Missa S#o Sebastido” segue as partes fixas (ordinario) da Missa® que
contém: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, e Agnus Dei. A cada umas
das partes fixas Villa-Lobos acrescentou um recitativo. A Editora que incluiu
esses recitativos na sua edigdo foi a “irmaos Vitale Editores — Brasil”. O
compositor escreveu no manuscrito: “Recitativos que devem preceder as seis
partes desta Missa, quando cantada como oratério.”

Os textos utlilizados nos recitativos foram os seguintes:

= Kyrie: Sebastiao! O virtuoso!

=  Gjona: Sebastido! Soldado Romanol

» Credo: Sebastiao! Defensor da Igreja!

= Sanctus: Sebastido! O martir!

= Benedictus: Sebastido! O santo!

= Agnus Dei. Sebastido! Protetor do Brasil!

Alguns escritores acreditam que a Missa “Papae Marcelii” 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

P |

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

inspiradas no candomblé:

“Foi definida pelo proprio compositor: “Musica escrita com fé, imaginagéo
disciplinada e sentimento religioso. Mais perto do eslilo sacro do que meu
proprio estilo. No Credo as palavras Et Sepultus Est, a melodia inspira-se
em motivos do candomblé. O carater gregoriano dessa melodia é mais
villalobiano do que o resto da misica. A melodia principal do Sanctus é
escrita intencionalmente no estilo lirico das masicas religiosas, antigas e
sentimentais do Brasil.” Diferente dos outros Villa-Lobos, seu poder

emotivo pode ser imerso, dependendo da qualidade da interpretagdo.”

® Horta, L. Villa-Lobos. Uma Introducdo. Rio de Janeiro : Zahar, 1987. p.108.

 por volta do ano 300 D.C. , havia dois tipos de servigos que se desenvolviam na igreja: a Eucaristia que
era a reprodugdo da Ceia do Senhor e a leitura da Escritura, a oragdo e os Salmos cantados. A Eucaristia
foi chamada de “Missa™ ¢ os outros servigos passaram e ser chamados de “Oficios™ ou “Horas
Candnicas”. Os textos ndo eram rigidamente usados mas haviam certos moldes comuns & igreja. A lingua
grega era usada como lingua litdrgica pelos romanos. Somente a partir do século IIl o latim passou,
gradualmente a se tornar a lingua oficial litirgica de Roma. A Missa passou entdo a ter formas fixas e foi
relativamente estabilizada por volta do século X. As partes fixas, que nio variam conforme ¢ calenddrio
litirgico, sdo chamadas de “Ordindrio” e as partes que podem variar de “Proprio”.
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“Descobriram seus colegas alguma inflex@o gregoriana em certos cantos
populares? Villa-Lobos demonstrava, com sua Missa de S&do Sebastido,
que essas inflexbes pod:am ser enconlradas, igualmente, nos hinos rituais
dos negros do Brasii.™

Em 1937, ano em que Villa-Lobos terminou a composicao da Missa Sac
Sebastido, escreveu também dentre outras obras, as seguintes: ¢ poema
sinfdnico “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 S&o Sebastido foi gravada pelo grupo ingiés: Corydon Singers
sob a regéncia de Matthew Best, em novembro de 1992 e janeiro de 1993 na
cidade de Londres, com o selo Hyperion. Seguindo interpretacédo do grupo
inglés, a Missa tem durac&o total aproximada de 34 minutos: Kyrie — 443, Gloria
- 808, 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 gravacbes como a do grupo americano: University of California at Berkley
Chorus, sob regéncia de Werner Janssen, com a gravadora Columbia; e a
...gravacio com 0 grupo brasileiro: Associagao de Canto Coral, sob regénciade .-
Cleofe Person de Mattos, realizagdo do MEC/DAC/MVL, com o selo Festa.*?

Segundo Appleby'®, a Missa foi entoada no funeral do compositor: “Uma
hora antes do funeral um grupo coral cantou a Missa Sdo Sebastido na
escadaria do Teatro Municipal, a uma quadra de seu apartamento.”*

A partitura da Missa S0 Sebastido pode ser encontrada em manuscrito
ou impressa pela editora Hal-Leonard (USA) e Irmé&os Vitale do Brasil. A partitura
utilizada como fonte de referéncia neste trabalho sera a da Hal-Leonard pela
clareza editorial que oferece. O manuscrito dos recitativos foram retirados da
edicdo da Irmaos Vitale Brasil.

" Carpentier, A. Villa-Lobos, p. 60.
1 . Appleby, D.P. Heitor Villa-Lobos — A Bio-Bibliography. Connecticut : Greenwood Press, 1988, p. 201.
. Heitor Villa-Lobos — A4 life (1887-1959). London : The Scarecrow Press, 2002,
¥ “One hour before the funeral procession a choral group sang the Missa Sdo Sebastido on tf'ze steps of the
Teatro Municipal, one block from his apartment.”
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2.21. KYRIE
2.2.1.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEXTO

A palavra grega Kyrie quer dizer: Senhor. O texto litirgico e a traducgao
segundo Thomas L. Cullen’ 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 texio, dividimos a composicao em irés sec¢des: Secéo A —
Kyrie eleison (c. 1 a ¢. 20), Segéo B — Christe eleison (c. 21 a 39) e Se¢éo C -
Kyrie eleison (c. 40 a 59). Observa-se que o compositor n&o obedece fielmente
as trés repeticbes de cada frase mas acrescenta a palavra efeison algumas
vezes. A seguir, o texto utlizado em cada uma das vozes:

SECAOA:

» 12Voz: Kyrie eleison (3x),
Kyrie eleison, eleison.

= 28Voz: Kyrie eleison, eleison.
Kyrie eleison (3x),
Kyrie eleison, eleison.

= 3*Voz: Kyrie eleison (6x),
Kyrie eleison, eleison.

SECAO B:

= 128Voz: Christe eleison (4x),

5 Cullen, T.L. Misica Sacra: Subsidios para uma interpretacio musical. Brasilia : Musimed, 1983, p. 23.
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Christe eleison, eleison.

» 22Voz: Christe eleison,
Christe eleison, eleison (2x).
Christe eleison,
Christe eleison, eleison.

w  32Voz: Christe eleison, elsison.
Christe eleison (3x),

Christe eleison, eleison.

SECAO C:

= 12Voz: Kyrie eleison, eleison.
Kyrie eleison (3X),
Kyrie eleison, eleison.
= 22Voz: Kyrie eleison, eleison.
Kyrie eleison {4x),
Kyrie eleison, eleison.
» 32Voz. Kyrie eleison, eleison.
Kyrie eleison, eleison, eleison.
Kyrie eleison, eleison.

Kyrie eleison, eleison, eleison.

Villa-Lobos da énfase na palavra eleison que é repetida em {odas as
vozes nas frases que antecedem a mudanca de Kyrie eleison para Christe
eleison. O mesmo procedimento € usado na transicio de Christe eleison para
Kyrie eleison. Nota-se que a énfase também € dada no final da titima se¢ao (C),
onde todas as vozes cantam em unissono: Kyrie eleison, eleison.

O compositor usa predominantemente a notag¢ao silabica para compor,
quer dizer, para cada silaba existe uma nota. A notacdo melismatica acontece
mas os melismas nao sao extensos. Um dos melismas mais extensos € o que
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esta na 12 voz no c. 30. Portanto Villa-Lobos queria que o texto fosse entendido
pelo ouvinte. O grafico a seguir ilustra a organizagao textual do Kyrie:
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Gréafico n° 1: Kyrie , texto
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2.2.1.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA

2.2.1.2.1. Aspectos do ritmo:

O Kyrie € o movimento da Missa gue mais utiliza elementos do
Gregorianoc. Para analisar os desenhos ritmicos do movimento, pode-se utilizar
os 6 modos gregos, empregados na musica da idade Média:

Trocaico: longa ~ curta

lambico: curta — longa

Datilico: longa — curta — longa
Anapéstico: curta — curta — lenga

Espondaico: longa — longa

o ok BN

Tribraco: curta — curta — curta'®

A utilizagao dos modos na analise ritmica do Kyrie confirma a preocupacgio
do compositor quanto a présddia do texto. Nos exemplos seguintes pode-se
observar a relagdo do ritmo usado com os modos gregos.
B A .priz'f'neira frase musical (c. 1 ao 1°. tempodoc. 3) aptesentada pela 32
voz tem como desenho ritmico o seguinte:

Figura n® 1:
J M
}r. r M - J f]‘f
Ky—r1i—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, {ém-se: no ele- o 4° modo ritmico, Anapéstico, com o seguinte

16 Carpentier, A. Villa-Lobos, p. 60.
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ritmo: curta — curta — longa, e no -ison da palavra 0 2° modo (lambido) aparece,
com uma nota curta e uma longa.

Na frase 2, ainda apresentada pela 32 voz, (¢. 3 ac 2° tempo e meio do ¢.
6, 32 voz), tem-se:
Figura n® 2:

e-r-Y 0 o s dpporr 11

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

O Kyrie € composto pelo 3° modo, Datilico, com uma longa — curta —
longa. Se dividida a palavra eleison em: ele — ison, tem-se no ele-: o0 5° medo,
Espondaico, longa — longa; e na parte -ison o 2° modo, l&mbico, curta — longa.

No ¢. 21, 3% voz, 3 modos podem ser observados:

Figura n° 3:
e orele gy
Chris~tee—le ~i~son

No Chris-te o 1° modo, Trocdico, longa ~ curta , observa-se. No e-le, 0 2°
modo, lambido, curta - longa. E no /-son, uma repeticao do 2° modo,
observando que as duas partes usam o 2° modo mas estes diferem entre si na
propor¢do, quer dizer, no ele- tem-se uma seminima (curta) e uma seminima
pontuada (longaj, e no —ison uma colcheia (curta) e uma seminima (longa).

No c. 46 a 1® voz tem a seguinte frase ritmica;

Figura n® 4:

5 5 rr ropr

Ky —~ri—e e-lei— son
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No Kyrie 6 3° modo, Datilico, € utilizado: longa — curta — longa. No eleison
observa-se 0 mesmo caso citado anteriormente onde o ele- € constituido de uma
nota curta (seminima) e uma longa (seminima + colcheia) e o -ison também é
formado por uma curta (colcheia) e uma longa (minima). Neste ¢. 47 o —i-
aparece como sendo parte da silaba ~fe-. Mas observada a escrita do
compositor, nada se perde se o —i- for articulado na Gltima colcheia que precede
a silaba -son lembrando também que as 3 vozes tém esta mesma colcheia
precedendo a silaba -son. Estes desenhos ritmicos citados aparecem nao so
nas vozes citadas mas também naquelas que imitam estas frases (para
obseravar estas imitactes veja a tabela dos aspectos melédicos).

Cutro aspecto importante do ritmo empregado € gue 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 - 12 voz, 46 —- 13, 22 e 32 voz, 50 — 12 e 22 voz) ou em notas longas
{por exemplo nos c 3 - 3%voz, 6 — 3 voz, 15— 27 voz). O mesmo observa-se na
silaba ténica Chris- (c. 21 — 32 voz, 34 — 22 voz) e na silaba t6nica —le/i~ '(c. 2-3
voz, ¢ 20 —todas as vozes, ¢ 31 — 22 e 3% voz, ¢. 33 — todas as vozes, 49 — todas
as vozes, 59 — todas as vozes). Observa-se que nos ¢. 31 e 33 o0 compositor

utiliza um sfz para realgar o acento da silaba tonica.

O Kyrie foi inteiramente escrito na métrica do compasso quaternario (C).
Mesmo com a utilizag@o do compasso, este & o movimento da Missa que mais
utiliza caracteristicas medievais, ndo s6 pela utilizacdo dos ritmos mas também
de outros aspecios musicais como apresentado nos itens seguintes.

2.2.1.2.2 Aspectos da melodia:

Neste item as principais frases melédicas serdo apresentadas,
numeradas e divididas pelas letras “a” e “b”. Na primeira parte da Se¢cdo A(c. 1a
c. 12), a frase 1 & apresentada pela voz mais grave (c. 1 ao 1° tempo do c. 3),
sendo imitada pela 22 voz (c. 3 a 1? metade do 1°tempo doc. 5)e 12voz (c.
ao 1°tempo do c. 7). A frase 2 aparece no 2°tempo do ¢c. 3até o 2°tempo e

47



meio do ¢. 8 na 3 voz, e é repetido pela 12 voz no 2° tempo do c. 7 até o 3°
tempo do c. 10.

Na 22 parte da Sec¢do A {c. 12 a c. 20) a frase 3 € mostrada pela 12 voz
(3° tempo do c. 12 a 1° tempo do ¢. 17), numa tessitura mais aguda do que
aquela utilizada na frase 1. A 3% voz imita ¢ inicio do desenho melodico
ascendente da frase 3 no ¢. 13.

No 2° tempo do ¢. 17 até o 1° tempo do ¢. 20 a 1% voz apresenta a frase
4a. A 3% voz no ¢. 18 imita o inicio da frase 4a por diminuigao, quer dizer, 0 tema
& diminuido ritmicamente. A frase 4b é apresentada por todas as vozes no final
da segcédo A, c. 20.

A frase 5a do Kyrie comeca na Segéo B (c. 21 a 3 tempo do c. 22)
apresentado pela 32 voz, seguido pela imitagdo da 2% voz (c. 23) e 3% voz (c. 25).
G compositor seguiu a mesma ordem de entradas utilizada no inicio do Kyre: 32
voz, 22 voz e 12 voz. A frase 5b inicia-se no 4° tempo do ¢.22 até o c. 23. As
melodias utilizadas nas frases 1 e 5a diferem-se entre si pela mudan¢a da
direcdo. A frase 1 é ascendente enquanto a frase 5a é descendente gerando
assim grande diferenca entre a Secdo A e B.

No 2° tempo do c. 31 até o c. 33 temos a frase 6a na 22 e 3% voz. A frase

6b inicia-se no 3° tempo do c. 32 com a 12 voz e termina com todas as vozesno

c. 33.

No c. 34 (2° parte da Segdo B), a 22 voz reapresenta a frase 5 a, sendo
imitada pela 12 voz no ¢. 36. No 4° tempo do ¢. 37 a 12 voz apresenta a frase 5b
utilizando uma aumentacao ritmica. Pela primeira e (nica vez no Kyrie o
composifor optou pela omissao de uma das vozes, a 32 voz, para a conclusdo de
uma Secao.

Quando o texto voita ac Kyrie eleison (c. 40, Secao C), a 2% voz
reapresenta a frase 1, seguida pela entrada da 12 e 3% voz, sendo que a 1? voz
imita a frase 1 e a 3% voz apresenta um novo material melédico que é
caracterizado pelo salto de oitava, salto este que foi utilizado também pela 32
voz no ¢. 6.
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A frase 7 é apresentada pela 12 voz no c. 46, e diferencia das outras
entradas porque o motivo ndo & apresentado em unissono mas sim
acompanhado pela 2% e 3% voz, Na 32 voz temos a frase 1 sofrendo variagbes
ritmicas na palavra Kyrie.

No c. 48 a 1% voz imita a frase 7 assim como no ¢. 50 onde ha variagbes
nos intervalos melddicos e no ritmo. A 22 voz apresenta um material melédico
que é a imitag&o do salto de oitava da 32 voz do ¢. 42 mas com a alteragdo na
direcdo da melodia que agora & descendente. A 32 voz (c. 50) e a 22 voz {c. 51),
utitizam o mesme desenho melédico do Kyrie da frase 7, sendo que a imitacdo
da 3% voz é apresentada uma oitava abaixo que a frase 7 na 12 voz (c. 50), e a 22
voz obedece a direcao da melodia mas néo obedece os intervalos. A 32 voz
apresenta mais uma vez a frase 7 com variagdes no ¢. 54 até o ¢. 55. O Kyrie
termina com a frase 1 na 12 e 22 voz em unissonc, com a entrada da 3% voz na
palavra eleison também em unissono. A repeti¢do da palavra eleison em
movimento paralelo da 1? e 32 voz termina o Kyrie.

E interessante reafirmar que o carater do Canto Gregoriano esta presente
no Kyrie. Na frase 1, por exempio, o tema & iniciado e concluido no 1° grau do
modo escolhldo e e finalizado por grau ccnjunto ascendente Nao ha tf;tenos
setlmas mterva!os aumerztados ou dlmmutos ea extensao méxima n&o
ultrapassa uma oitava. O aspecto melodico do Kyrie também 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 fonalidade/modalidade

Pode-se dizer que o Kyrie € tonal/modal. Ha trechos musicais onde o
Modo Eodleo esta claramente representado, caso gue acontece ja no 2°¢. onde a
72 é menor, e nas frases imitativas (¢. 4 e ¢. 6). Outro exemplo do Modo Eéleo
acontece no ¢. 55 onde a resolucéo acontece em grau conjuntc pela 72 menor.

Ja a tfonalidade esta representada no c. 20 pela progressao harmdnica:
Sib M — Lab M — Sol M — Dé m. No ¢. 49 a progressao harménica também
representa a tonalidade: D6 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

G Kyrie utiliza, como tonalidade central, Dé m. O grafico a seguir, mostra
os principais movimentos harmdnicos do Kyrie:
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Grafice n® 3. Kyrie , harmonia

comp.
harm. funcional

comp.
harm, funcional

comp.
ham. funcional

Seclo A
5 8 9 10 " 13 15 16 17 18 20
viv Vi Vi Vil VIV
Secéo B
25 26 28 30 31 33 35 36 37 38
iii Vil i V-tV v it Vil HE
Secdo C
44 45 48 43 50 52 54 55 56 57 59
v i-v R VY i gy Vil i ive i




2.2.1.2.5. Aspectos da textura

A textura utilizada no Kyrie € uma textura polifonica. Somente nos
compassos 56 e 57 ha presenca de um unissono, que podemos chamar de
textura homofdnica, nas 3 vozes.

2.2.1.2.6. Aspectos do timbre

A Missa Sao Sebastigo foi escrita para 3 vozes iguais, femininas,
masculinas, infantis ou podem ser oitavadas, isto &, um coro de vozes infantis e
masculinas ou de vozes infantis, masculinas e femininas. Por seruma obraa 3
vozes o frabalho timbristico &€ simples, mas o compositor utiliza contrastes de
tessitura entre as vozes, fato este gue acontece no ¢. 12 onde a 12 voz
apresenta um novo tema numa regido mais aguda aquele apresentado pela 32
voz no 1° c. Cruzamentos também sao freqlientes entre a 2% e 32 voz (¢. 6, ¢. 15,
c. 18), fazendo com que o timbre da voz mais grave se destaque.

Na dltima parte da Secéo B — Christe eleison — (c. 34) a 3? voz estd em

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

lembrando que € a unica vez que ¢ compositor deixa uma voz em pausa numa
secao.

O Kyrie comega com a 3° voz apresentando o 1° tema numa regido grave
e termina com todas as vozes em unissono, também na regido grave. Noc. 46 a
c. 54 o timbre das 3 vozes é levado ao auge quando todas estédo cantando na
sua regido que as caracterizam: 12 voz no agudo, 2% voz no médio e a 3% voz no
grave.

2.2.1.2.7. Elementos de expressao
Pode-se dizer que ha basicamente 3 planos de dindmica no Kyrie: Secéo

A - pp, Secdo B - mf, Segao C — f. Este aumento de velume proposto pelo

compositor pode indicar um desejo e uma necessidade de que o pedido de



piedade seja atendido. Humanamente nés intensificamos nossa voz quando
gueremos obter algo e esta pode ter sido a intencao de Vilia-Lobos ao indicar
esta dindmica. Na Secac A (Kyrie eleison - ¢.1 a c. 20) o p {piano) predomina e
ne dltimo compasso ha um decrescendo para © pp (pianissimo). A Segao B (c.
21) comega com um mf. No ¢. 29 a 1® voz muda a dinamica para pp
(pianissimo). Este pp € mantido no inicio da Sec¢do C. No c. 45 todas as vozes
partem de um p e crescem até o f do compasso seguinte. Ha um decrescendo
até o pp e um crescendo no c. 49 que vai culminar no fdo c. 50. No final do c.
55, um decrescendo na 32 voz prepara a entrada da 1% e 2° voz para a ultima
parte do Kyrie.

Assim como a dindmica, a agogica também enfatiza as divisdes das
Secdes e partes das Secdes do Kyrie. O andamento proposto pelo compositor &
Andante sem indicacido do metrénomo. No fim de cada Se¢ado o compositor
propde um rallentando, seja ele com uma simples indicagao de rall (c. 19) ou
pela indicacao da mudancga de andamento de Andante com um rall para Meno
(c. 34), ou da mudanga do Tempo [ (c. 40) para Adagio (c. 56). Estes
rallentandos caracterizam os finais de cada Secéo.

O grafico a seguir ilustra a dinamica e agdgica utilizada no Kyrie:
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Grafico n° 4: Kyrie , elementos de expressac
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2.2.1.2.8. Aspectos Formais:

Seguindo a forma do texto, a musica é dividida em trés se¢bes:

SecdcA:c.1ac 20
SecdoB:c.21ac. 39
Secdo C:c.40ac. 59

As Segdes A e B séo subdivididas em 2 partes e a Se¢do C € subdividida

em 3 partes. Tem-se entao:

Secdo A 1?Parte~c. 1ac. 12, 22 Parte —c. 12 a c. 20.

Secdo B: 12 Parte ~c. 21 ac. 33; 22 Parte — ¢. 34 a 39

Secado C: 1 Parte - c. 40 a ¢. 45; 22 Parte — ¢. 46 ao ¢. 56; 3 Parie —¢. 56 a c.
59 ( esta 32 parte da Secao C é a Coda do Kyrie).

As sec¢bes e partes das secdes foram assim divididas por mudangas que

ccorrem no texto, como citado anteriormente, e por mudangas na musica, por

exemplo: a 22 parte da Se¢do A comeca no ¢. 12 porque a 12 voz apresenta um
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novo tema; a 22 parte da Secéo B comeca no ¢. 34 onde o compositor faz uma
alteragdo no andamento de Andante para Meno; uma mudanga na dinémica no
c. 48 caracteriza a mudanca da 12 parte da Secédo C para a 2?2 parte; e a 32 parte
da Sec¢éo C se caracteriza pela mudanca de andamento de Andanfe para Adagio
e por reapresentar o 1% tema do Kyrie na sua forma original, isto &, sem variacéo

na meiodia.

Grafico n® 5: Kyrie, forma
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2.2.2. GLORIA
2.2.2.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEXTO

O Gldria, cantado logo apds o Kyrie, € um hinc de louvor. Seu texto
comega com Lucas 2:14 “Gidria a Deus nas maiores alturas e paz na ferra entre
os homens a quem ele quer bem.”"” R. Croker e D. Hiley'® afirmam que “E
considerado um dos melhores textos de hinos em prosa da literatura Crist&*®. T,
Culien®® fornece a tradugéo do Gloria:

Gloria in excélsis Deo — Gloria a Deus nas alturas

Et in terra pax hominibus — & paz na terra aos homens
bonae voluntalis. — de boa vontade.

Laudamus te. — Nos Vos louvamos.

Benedicimus te. - Nés Vos bendizemos.

Adoramus fe. - N6s Vos adoramus.

Glorificamus te. - Nos Vos glorificamus.

Gratias agimus tibi - Noés Vos damos gracas

propter magnam gloriam tuam. - por Vossa grande gloria.
Démine Deus, Rex caelestis. — Senhor Deus, Rei do céu.

Deus Pater omnipotens — Deus Pai,_ onipotente.

Démine, Fili unigénite, - Senhor, Filho Unigénito.

Jesu Christe. — Jesus Cristo.

Démine Deus, Agnus Dei, - Senhor Deus, Cordeiro de Deus.
Filius Patris. - Filho de Deus Pai.

Qui tolis peccata mundi, - Vbs, que tirais os pecados do mundo,
Miserére nobis. - Tende piedade de nés.

Qui folis peccata mundi, - Vés, que tirais os pecados do mundo,

"7 A BIBLIA SAGRADA. Tradutor L.F. de Almeida. 2.ed. Séo Paulo : Sociedade Biblica do Brasil, 1993.
¥ Croker, R.L.; Hiley, D. Gloria in excelsis Deo. In: Sanley Sadie (Ed.) The New Grove chnonary of
Masic and Musicians. 2.ed. Washington : Macmilan, 2001.

¥ “The text is considered one of the great prose hymns of Christian literature ...).” p. 19.

® Cullen, T.L. Misica Sacra: Subsidios para uma interpretagio musical, p. 25.
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suscipe deprecationem nostram. - Recebei a nossa sdplica.

Qui sedes ad déxteram Palris, - Vos, que estais sentado a direita do Pai,
miserére nobis. - tende piedade de nés.

Qudniam tu solus Sanctus. - Sois Santo. Porque, s6 Vos

Tu solus Dominus. - S6 Vos sois Senhor.

Tu solus Altissimus, - 86 Vés o Altissimo,

Jesu Christe. - Jesus Cristo.

Cum Sancto Spiritu - Com o Espirito Santo,

in gléria Dei Palris. - na Gléria de Deus Pai.

Amen. - Amén.

Repeticbes e omissdes do texto original podem ser observadas no iexto
utilizado pelo compositor. Cullen também utiliza acentos na grafia do latim para
mostrar a silaba forte da palavra; a palavra “caelestis” € escrita “coelestis” e ha
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.htmi*' , que fornece o

texto em latim.

Villa-Lobos dividiu o Gloria em 14 partes. Esfa. Inumerag'é'o sera utilizada
para facilitar a analise do texto. A seguir a organiza¢ac textual do Gloria nas 3

vOzZEeS:
128 voz:

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 gloriam tuam.

Y HALSALL, P. Internet Medieval Source Book. Disponivel em:
<www. fordham.edu/haisall/basis/latinmass2. himi>. Acessc em: 13 jul. 2003.
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5) Domine Deus,

Rex coelestis,

Deus 8) Pater ormnipotens (2x).

7) Domine, Fili unigenite (2x),

8) Jesu Christe;

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.

9) Qui tolis peccata mundi,

miserére nobis (2x),

Qui tolis peccata mundi,

suscipe deprecationem nostram

10) suscipe deprecationem nostram.

Qui sedes ad dexteram Patris, miserére nobis
11) Qui sedes ad dexteram Patris, miserére nobis
miserére nobis,

Qui sedes ad dexteram Pairis,

miserére nobis (2x).

12) Quoniam tu solus sanctus.

.. Tu solus Dominus (2x).

Jesu Christe (3x).

13) Curn Sancto Spiritu in gloria Dei Patris,
in gloria Dei Palris.

14) Amen (5x).

22 voz:

Et in terra pax hominibus (2x),

1) bonae voluntatis.

2) Laudamus te (3x), benedicimus te (3x).
3) Adoramus te (5x), glorificarnus fe.

4) Gratias agimus tibi

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

Deus 8) Pater omnipolens (2x).

7) Domine, Fili unigenite (2X).

8) Jesu Christe,

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.
9) Qui tolis peccata mundi,

miserére nobis (2x),

Qui tolis peccata mundi,

suscipe deprecationem nostram

10) suscipe deprecafionem nostram.
11) Qui sedes ad dexteram Palris,
Miserére (2x)

Qui sedes ad dexteram Patris,
miserére nobis (2x),

Qui sedes ad dexteram Palris,
miserére nobis (2x).

12) Quoniam tu solus sanctus.

__Tu solus 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).

33 voz:

1) Et in terra pax hominibus (2x),
bonae voluntatis.

2) Laudamus te (2x),

benedicimus fte.

3) Adoramus te (7x), glorificarmus te.
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4) Gratias agimus tibi
propter magnam gloriam tuam.

Gratias tibi

propter magnam gloriam tuam.

5) Domine Deus, Rex coelestis (3x),
Deus 8) Pater omnipotens (2x).

7) Domine, Fili unigenite {2x).

8) Jesu Christe;

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.
9) Qui tolis peccata mundi,

miserére nobis,

Qui tolis peccata mundi,

suscipe deprecationem nostram

10) suscipe deprecationem nostram.
11) Qui sedes ad dexteram Fatris,
Miserére nobis,
Patris,

. Mmiserére nobis (2X).

12) Quoniam tu solus sanctus.

Tu solus Dominus (2x),

Jesu Christe (3x).

13) Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris,
in gloria Dei Patris,

gloria Dei Patris.

Cum Sancto Spintu in gloria Dei 14) Patris
Amen (5x).

E interessante observar que Villa-Lobos omite a 12 frase do Gloria: “Gloria
in excelsis Deo’. Se observarmos outras missas compostas por outros
compositores, esta 12 frase tem papel importanie na abertura da pec¢a. Talvez
Villa-Lobos guisesse manter a idéia original da missa latina, onde o celebrante
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recita esta 1? frase e o texto a seguir é cantado pelo coro. A mesma numeragao
usada pelo compositor sera usada nos graficos seguintes, facilitando o
entendimento da organizacao textual sendo que este € um dos mais extensos da
Missa:
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Grafico n° 6 Giona - texto
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fempos|1 2 31 2 3412312314123 1231231234231 23123 123123123123 12>51231%23 123
1% yvoz Gracia agimus tibi

29 voz 4 Gracias agimus fibi propter magnam gleriam tuam
vz | | Gracias agimus tibi I gloriam tuam, gracias tibi
trecho 4 ;

comp. 81 82 83 84 85 86 #7 88 . 8% 8 91

fempos 1 2 3 4 2 3 41 23 1 2 314 234231231234 23123-12 3

1% voz propter tegnam 1 gloram tuam, |

2% voz, propter iagnam gloram tuam.

3* voz 6F magnamn gleram tuar,

trecho 5

comp. 92 a3 94 95 86 97 o8 98 100 104 102 103 104 166 106 107
tempos§1 2 3 4 2 3 12312 3123123123123 4231231231231t 23123123123

1* yoz i Domine Deus Rex coelestis, { Daus

2% voz Domine Deus, Rex coslestis, ] i Disus

3 vor Dormine Deus, Rex coslastis, Domine Deus, Rex coelestis, | Domine Deus, Rex coslestis, I Deus
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trecho 6

comp. 108 109 110 111 112 13 114 115 116

tepos 11 2 3 4 2 3 4+ 2 31 2 3 41 2 3 4 2 3 1+ 2 3 1 2 3 1. 2.3

1 voz Pater omnipotens, __Leus Pater omnipotens.

2% voz Pater omnipotens, Deus Pater omnipotens.

3 voz Pater omnipotens, Deus Pater omnipotens.

trecho 7

comp, 17 118 119 120 121 22 123 124 125 126 127 128 129
tempos {1 2 3 1 2 3 4 2 3 1 2 3 2 3 1 2 3 ¢+ 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 4 2 31 2 38 1 2 3
12 voz Domine, Fili uniggnite, Domine, Fili unigenite,

2% voz Domine, Fili unigenite, Domine. Fili unigenite,

32 voz Domine, Fili unigenite, Domine, Fili unigenite,

trecho 8 i
comp. 130 131 132 133 134 135 136 137 138 139 140 141
tempos123123123123123123123123‘!231231%3123
% voz Jesu Christe; Domine Deus, Agnus Dei, ] Filius Patris.

22 voz Jesu Christe! Domine Deus, Agnus Dei, Filiug Patris.

Fvoz Jesu Christe; bomine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.

trecho )

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

tempos 3{1 234561234561234561234561234561234656123456123456123456123456123458

1% voz Qui toltis peccata mundi] miserérs nobls, misertrs habis, | Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram,

2% yoz G tolfs peccats s, | miserdire nobis. miserére nobis, | *Qui follis peccata mundi. | suscipe deprecationem nostram,

3P voz Quii follis peccata mundi, | miserére nobis, ' Cui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nosfram,

trecho 10

comp, 154 155 156 157 158 159 160 161 162 163 164

tempos |12 3456123456123456123456123456123456123456123456123485612346612345¢6

13 yoz suscipe deprecationem nostram. E Qui sedes ad dexteram Peatris, | miserére nobis,

2% voz suscipe deprecationemnostram. | Qui sedes ad dextaram Patds,|  MiSerére, miserére, Qui sedes ad dexteram Patris,|  migerdre, miserére,

3% voz suscipe deprecationem nostram.

trecho 11

comp. 165 166 167 168 168 170 171 172 173 174 175 176
tempos 45611 2345612345612345612345612345612345612345612345612345612345612345612348589
12 voz Gui sedes ad dexteram Patris, miserére nobis. miserére nobis, Qui sedes ad dextaram Palriz miserére nobis, miserére nobis,
2% voz Cui sedes ad dexteram Patds, miserére nobis, miggréré nobis, Gui sedes ad dextaram Patris. miserére nobis, miserére nohis.
3voz | Qui sedes ad dexteram Patris, | miserére nobis, Patris, migerére nobis, miserére nobis.
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frecho
comp.
tempos
1 voz
2% voz.
3 voz

trecho
comp.
fempos
12 voz
2% yoz
3" voz

trecho
comp.
tempas
12 voz
22 voz
3% voz

1.2 3 4 1.2 3 4.1 .2 3 4 12 .3 4.1

L.Cum Sancto Sirity in gioria Deil Patris
Cum Sancto Spirity in glora Def Patds
Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris,

in gloria: Dei Patrs.

in gioria Dei Patris,

Cum Sancto Spirtu in glora Dei Patris, }

Cum Sanctp Spiritu in gloris Dei Patris,
i dloria Dei Patis, | glona Del Patris. {

: 14
201 202 203 204 205 206 207 208 200 290 211 212 213 244 245 216 247 218 219 220 221 222 223 224
1 2 124 212 424 2 492 4 24 212121212 4242 1212121241212+ 219212
Amén,__ | arnen, ] ] amen, | amen, amen.
l__Amen | amen, i amen, j___ amen, amen,
Patris. { [ Amen, amen, amen, amen, amen.

; 12
177 178 179 180 181 182 183 184 188 186 187 188 189
1.2 3 4 1 2 3 412 3 412 341 23 412 341 234172 3 442 3412 34 123412384123
Quoniam tu sols sanclus. Ju solus dorinus, Tu solus Dominus, Jesy Christe Jesu Christe, Jesu Christe.
CQuoniarm tu solus sancius, Ty solus dominus, *Tu solus Dominus, Jesu Christe, Jesu Christe, Jesu Christe,
Quoniam fu solus sancius, I Tusolus dominus, | Tu sglus Dominus, Jasu Christe, Jesu Christe, Jesu Christe.
L 13
190 1 182 193 194 1985 198 197 188 189 200 201 202
23412341 234123412341 234123 4121




2.2.2.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA

2.2.2.2.1. Aspectos do ritmo

O Gidria inicia-se utilizando o compasse % . A primeira caracteristica
interessante do aspecto ritmico € notar gue as silabas tonicas das palavras ndo
correspendem ao acento métrico do compasso ternario. Logo na 12 frase a
silaba te da palavra ferra € a silaba forte e foi escrita no 3° tempo do compasso
ternaric. O mesmo caso acontece na palavra hominibus, onde a silaba —mi- €
tbnica e também 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 relagéo as marcagdes chegando
mais perio das caracteristicas do canio gregoriano, muito mais ligado a palavra
do que a marcagdo do compasso.

Entre os compassos 11-16 (12 voz) e 17-23 (22 voz) ha um desenho ritmico em
sincope.

Seguindo numerag¢ao dada pelo compositor, no trecho n° 2 {(c. 27) Villa-

homofonicamente. Ac contrario do inicio do Gloria, no trecho n°® 2 as
acentuagbes da palavra concordam com a acentuagdo do c. ternario. No n°® 3 (c.
42) a frase Adoramus fe é repetida varias vezes com variagio da formula de c.
para 6/8 (c. 42 e 44) voltando ao ¢. % no ¢. 43 e 45 em diante. Na 32 voz (c. 42-
48) os acentos das palavras estdo todos fora da acentuagio do compasso. No ¢.
48 ha uma imitagao ritmica do trecho n° 2.

O trecho n° 4 tem caracteristicas similares as do inicio do movimento,
onde a linha ritmica mantém-se simples, sem acentos € com as mesmas
alteragbes nas formulas de compasso que variam entre % e 6/8. E interessante
observar que no ¢. 73 enquanto a 12 e 3% voz mudam de % para 6/8, a 2% voz
permanece no ¢. % gerando uma independéncia ritmica entre as vozes.

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

escrita homofbnica. Estes movimentos homofénicos contrastam com os
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melismas utilizados na 22 voz c. 98-102, 12 voz c. 102-105, 2% voz c. 105-107, 32
voz c. 124-127, 2% e 32 voz ¢. 137-140.

No trecho n® 9 ha uma mudanca de férmula de compasso para 6/8. Sem
muitos melismas, o ritmo deste trecho é caracterizado pelo compasso binario
composto. Para as palavras longas como miserére e deprecationem foram
usadas semicolcheias. A 32 voz utiliza notas longas enguanto a 12 e a 27
apresentam desenho ritmico mais desenvolvido porém simples. Os trechos 10 e
11 ndo apresentam variagdo daquele apresentado no n° 9. Nos compassos 167-
171 observamos o melisma mais extenso destas 3 partes: 9, 10 e 11. A partirdo
¢. 173 todas as vozes, em desenho homofdnico, voltam a destacar o ¢. binario
composto.

O n® 12, escrito em 4/4, apresenta um ritmo bastante simples, nos
compassos 184 e 185 por exemplo, somente seminimas sao utilizadas. Um
melisma extenso é apresentado na 12 voz com a palavra Christe (c. 186).
homofénico e bem articulado. Este trecho apresenta caracteristicas ritmicas
distintas dos demais trechos peio uso de sincopes (c. 192, 12 voz ¢. 194, 22 voz

¢. 196 e 198, e pelo uso de notas em sfaccaffo ( 3% voz c. 194 -197). As sincopes

continuam aparecendo nos melismas da 12 voz (c. 205-207) e da 22 voz (c. 209-
211). Tercinas também szo utilizadas a partir do ¢. 214-216 (12 voz) e ¢. 215-217
(22 voz). O Gloria € finalizado com notas longas em textura homofdnica.

2.2.2.2.2. Aspectos da melodia

No inicio do Gloria e no trecho n® 1 os desenhos melédicos nac tém
grandes saltos intervalares, a conducéo é feita por graus conjuntos. Saltos nos
intervalos s6 acontecem nos ¢. 18-19 onde a 2% voz tem na sua melodia um salto
de 5%J ascendente e nos c. 22-23 na 12 voz, um salto de 42J ascendente. A
melodia principal deste inicio & apresentada pela 22 voz (c¢. 1-8), imitadada pela
12 voz (c. 5-10) num intervalo de 32 m acima, e mais uma vez imitada pela 32 voz

(c. 9-13 e 13-18) num intervalo de 5% J descendente na primeira vez € num
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intervalo de 42 J descendente na segunda vez, lembrando que ha variagbes
ritmicas e intervalares.

No trecho n® 2 (c. 66) observa-se outro material melddico importante.
Utilizando o texto Laudamus te a melodia em movimento ascendente da 12 voz é
repetida 3 vezes e acompanhada pela 2° voz em tergas, enquanto que a 3% voz
apresenta pedais em notas longas. No texio benedicimus fe (¢. 34), a mesma
idéia melodica em movimento ascendente € utilizada. A partir do ¢. 41 (trecho n®
3) ha um desenvolvimento melédico distinto daquele do trecho n°®2 mas o
movimento ascendente permanece.

O tema do trecho n° 4 é apresentado pela 32 voz e inspirado no tema que
inicia o Gloria, o desenho ritmico e as relacdes intervalares imitam a 12 frase. Na
22 voz (c. 66) observamos ¢ 5° material melddico. O uso de melismas € mais
intenso neste trecho, como por exemplo na 22 e 32 voz dos ¢. 76-78 e na 22 voz
no c. 85.

Novamente a 32 voz apresenta o material melédico 6 no trecho n® 5 (c.
92) seguido das imitacdes em 53J da 22 voz (¢. 96) e em 82J na 3?2 voz (c. 100),
observando que ha uma mudanga nas relacdes intervalares mas gue,
principalmente pelo desenho ritmico, foi derivado da 32 voz (c. 92). O mesmo

pode ser observado na 12 voz (¢. 112 — frecho n° 6).

No trecho n® 7 (¢. 117) ha um novo material melédico (n° 7) na 12 voz que
& imitado também pela 12 voz no ¢. 123 e 134. Se observados os matieriais
melodicos dos trechos 5, 8, 7 € 8 chega-se a conclusdo que os temas sao
derivados uns dos outros pelo desenho ritmico. Os materiais melddicos 7, 7', 77
tém imitacao fiel entre eles nos dois primeiros compassos de cada frase
melédica.

A 32 voz apresenta o material melddico n® 8 (c. 143-145), mas o tema
importante deste trecho esta na 12 voz (c. 145). Parte deste tema sera repetido
no c. 154 (12 voz). A 22 voz apresenta o material melédico 10 (c. 157), imitado
fieimente no ¢. 161 (2% voz), no c. 165 e 172 (12 voz). Estes temas séo diferentes
dos anteriores pelo uso do c. 6/8, pouco uso de melismas e melodias mais
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articuladas. Um contraste pcde ser observado na palavra nobis onde se
encontra um grande melisma para todas as vozes (c. 167-171).

No trecho n°® 12 encontramos 3 materiais melddicos: o de n°® 11 (c. 177-
179), o de n® 12 (c. 179-183) e o de n° 13 (c. 183-189), este dltimo & derivado,
ritmicamente falando, do material melédico n° 2. Para o texto Cum Sancto Spiritu
in gloria Dei Paliis, as 3 vozes em desenho homofénico, apresentam o 14°
material melddico. A tessitura aguda da 12 voz e grave da 3® voz marcam o inicio
deste trecho. A partir do c. 194 a 22 voz reapresenta o tema n° 14 acompanhado
pela melodia ligada da 12 voz e pelo sfaccaftc da 3% voz. Uma 32 apresentacéo
do tema 14 é feita pela 32 voz no ¢. 198.

O Amen é constituido de 2 temas, o primeiro (n°15) & apresentado pela 1?
voz no ¢ . 201 e imitado pela 2 voz no ¢. 205, e pela 3% voz no ¢. 209. O segundo
material melddico (n°® 16) é apresentado pela 12 voz no ¢. 213 num desenho
ritmico em tercinas. Para finalizar o Glora, Viila-Lobos utilizou notas longas sem
muita articulacao e melismas relativamente simples para o executante numa
regido aguda da 1? voz. No quadro a seguir pode-se observar os principais
temas do Gloria citados anteriormente:
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Gréfico n° 7. Gloria - melodia
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Continuagio
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tempos
1% yoz
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2.2.2.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

No gue tange tonalidade/modalidade, o estilo gregoriano muito presente
do Kyrie, n&o acontece no Gloria. O uso de intervalos com séfimas e segundas
fortalece a idéia de um movimento muito mais inspirado na musica do seéculo XX
do que na musica antiga. Os acordes triadicos nem sempre estdo completos,
quer dizer, auséncia da fundamental, terca ou quinta do acorde, contudo,
existem pontes clares da utilizacdo de tonalidade como por exemplo: ¢. 25 (Sib
M), c. 27 (Ré m), c. 29 (Sol m), ¢. 30 (Ré m), c. 34 (Sol m), ¢. 36 (DG m), ¢. 56
(Lab M), c. 91 (Sol M), ¢. 116 (Mib M), c. 117 (Lab M), c. 128 (RéM), ¢. 145 (Lab
M), c. 176 (DO M), c. 177 (Fa M), ¢c. 189 (Ré M), c. 190 (Sol m), c. 223 (Sib M).
As harmonias usadas nos varios trechos variam mas a tonalidade predominante,
gue também inicia e finaliza o Gloria é Sib M.

2.2.2.2 4. Aspectos da harmonia

Para um melhor entendimento do uso da harmonia, no quadro seguinte
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Gréfico n® 13: Gloria - harmonia
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2.2.2.2.5. Aspectos da textura

Villa-Lobos utilizou tanto a textura polifénica guanto a homofbnica.
Algumas partes podem ser chamadas de mistas, onde duas vozes caminham
homofonicamente enquanto a outra esta em desenho polifénico se comparado
com as outras. A relagao ilustra a organizacao da textura predominante de cada
trecho do Gloria:

c. 1-8: polifonia

frecho 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 (¢. 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 até ¢. 156, polifonia do ¢. 156-164

trecho n® 11 (c. 165-176). homofonia

trecho n° 12 (c. 177-189): homofonia

trecho n® 13 (c. 190-200): homofonia até ¢. 183, polifonia do ¢. 193-200
trecho n® 14 (c. 201-224): polifonia

2.2.2.2.6. Aspectos do timbre

Villa-Lobos desenvolve bastante a questio do timbre no Gloria.
Predominantemente quando a escrita € polifonica, o trabalho timbristico
desenvolvido de forma que cada voz esteja cantando na sua regiado
caracteristica, quer dizer: 1% voz na regido aguda, 22 voz na regido media e 32
VOZ na regiao grave da voz como pode ser observado no inicio do movimento.
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No trecho n® 2 as 3 vozes, escritas homofonicamente, estdo cantando na
mesma regido deixando mais evidente o uso da harmonia. A partir do ¢. 34 a 3°
voz deixa de cantar na regiao média para cantar numa regido mais grave.

No trecho n° 8 € importante observar o contraste timbristico entre a
meiodia da 12 voz e os pedais graves da 32 voz. No ¢. 156 a 2° voz inicia o tema
pela nota deixada pela 3° voz, misturando assim os timbres das mesmas. Ao
contrario do Kyrie, o Gloria nao apresenta cruzamentos significativos entre as
vozes.

O timbre do trecho n° 12 chama a atencéo pela escrita aguda da 1% voz
que se extende até o trecho n° 13. Para finalizar o Gloria Villa-Lobos opta pelo
uso de notas bem agudas da 12 voz e todas as vozes apresentam um 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 dindmicas

que variam do pp ao ff. A dindmica & variada mas existem poucos sinais de

decrescendo no ¢. 133 para todas as vozes. Existem acentos ao longo do
movimento. Os sftaccatos da 32 voz (c. 194-197) se sobressaem por
contrastarem com o uso predominante das ligaduras do restante da peca.

Como o Gloria utiliza um texto longo, Villa-Lobos faz muitas mudancas de
andamento. O grafico a seguir ilustra estas mudancgas de andamento e
dinamicas no Gloria:
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Grafico n® & Glorfa - elemnentos de expressao
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comp, 42 43 44 45 46 47 48 49 80 51 52 53 54 55 56 57 58 59 &0 61
f&m comp. |bindrio comp.  tem. bindric comp. tern.
agtgica allargando ferm.
dindm 19 v
dindm 2° v,
dindm 3* v,

trecho 4
comp. 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 2 73 T4 75 6 77
#&rm. comp, bingrio cormp.  tem.  bindrio comp.  tern.  bindric comp.  tem,

agdgica
dinam 1% v,
dindm 2% v,
dinadm 3% v.

trecho 4 :
comp, 76 79 80 81 82 83 84 8 B 87 88 8 90 91
férm. comp. .
agégica rall, ferm.

dindm 1% v, >
dindm 2* v, )
dinam 3% v. >

WV
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Continuacao

trecho
comp.

férm. comp.
agbgica
dindm 12 v.
dindm 2% v,
dingdm 3% v,

frecho
comp.

férm comp.
agégica
dindm 18 v.
dindm 22 v.
dindm 3% v.

trecho
comp.

férm. comp.
agogica
dinam 1% v.
dindm 22 v.
dindm 32 v

frecho
comp.

form comp.
agodgica
dinam 1% v,
dinam 22 v.
dindm 3% v.

trecho
comp.

férm comp.
agoégica
dinam 12 v.
dinfim 22 v,
dindm 3% v

5
92 93 94 95 96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 108 107
[Mieno, quasi lento
mf
mf > p
12 Pp
8
108 168 110 1M1 112 113 114 115 116
rit.
7
117 118 119 120 421 122 123 124 125 126 127 128 128
Andanfino rit. afempo
P PR >
P PP >
P pp >
8
130 131 132 133 134 135 136 137 138 138 140 141 142
rall < »a tempo ferm.
o]
p
P
9
143 144 145 146 147 148 148 150 151 152 153
binaric comp.
Andantie
P
P
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Coﬁtinuagéo

trecho

10

cOmp. 154
férm. comp.
agogica
dindgm 1* v.
dindm 2% v.
dindm 3% v,

155 156 157

rall,

158

1568 160 161 162

pp
pp

163

BE

164

trecho

11

comp. 165
férm. comp.
agdgica
dindgm 1% v.
dindm 2% v
dindm 3% v.

166 167 168

169

170 171 172 173

174

175

rail.

176

ferm.

trecho

12

comp. 177 178
férm comp.  jquatern.
agogica  |Poco allegro
dindm 1% v.
dindm 2% v,
dinam 3* v.

<=

178 180 181 182

ferm. a tempo
F
f
f

183

184 185 186 187 188 180

{7 Lento rall. fermn.

trecho

13

comp. 190 191
férm. comp.
agdgica
dinam 12 v.
dindm 2% v
dindm 3* v.

T

182 193 194 185

pp
i

pp

196

187 198 189 200

trecho

14

comp.
form comp. | binério

agégica Molio vive
dindm 1% v |F
dindm 2% v
dindm 3% v.

201 202 203 204 205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 295 216 217 218 219 220 221 222 223 224

allarg. e cresc. farm

oS




2.2.2.2.8. Aspectos formais

QO Gloria pode ser dividido em 9 partes. Estas partes sdo separadas por
fermatas (c. 26, 61, 91, 142, 176, 189), mudancgas de andamento (c. 142-143,
176-177, 189-180, 200-201), mudancas de tonalidade (c. 91-92, 142-143, 176-
177, 188-190) ou ainda podem ser divididas seguindo mudangas textuais e
entradas de materiais melddicos. O grafico seguinte ilustra a forma do Gloria:
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Grafico n® 10: Gloria - forma

comp.| 1 2 3 4 5 6 7 B8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26
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2.2.3. CREDO
2.2.3.1. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO

O Credo tem o texto mais longo dos ordinarios da Missa e até hoje é
muito utilizado nas igrejas em forma falada. O texto e tradugio segundo Cullen®

diz o seguinte:

Credo in unum Deum. - Creio em um s0 Deus.

Patrem omnipoténtem, - Pai onipotente.

Factérem caeli et terrae, - Criador do céu e da terra,

Visibilium 6mnium et invisibilium. - De todas as coisas visiveis e invisiveis.
Et in unum Déminum - E em um s6 Senhor,

Jesum Christum, - Jesus Cristo,

Filium Dei unigénitum. - Filho Unigénito de Deus,

Et ex Patre natum - Nascido do Pai

ante 6mnia saecula. - antes de todos os séculos.

Dem de Deo. - Deus de Deus, _

Lumen de Lamine, - Luz de Luz, .

Deum verum de Deo vero. - Deus verdadeiro, de Deus verdadeiro
Géniturn nom factum, - Gerado, mas, nao feito,

Consubstantidlemn Patni: - Consubstancial ao Pai:

Per quem O6mnia facta sunt. - Pelo qual foram feitas todas as coisas.
Qui propter nos hémines - Que por nés, homens,

et propter nostram saliitem - E pela nossa salvagao,

descéndit de caelis. - Desceu dos céus.

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

Spiritu Sancto - Espirito Santo

Ex Maria Virgine: - Em Maria Virgem:

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

Z Cullen, T.L. Misica Sacra: Subsidios para uma interpretagdo musical, p. 29,30.
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Crucifixus étiam pro nobis, - Foi também crucificado por nés,
Sub Pontio Pilato passus - Sob Pénio Pilatos, padeceu e

Et sepultus est. - Foi sepultado.

Et ressurréxit tértia die, - E ressuscitou ao terceiro dia,
Secindum Scripturas. - Segundo as Escrituras,

Ef ascéndit in caelum, - Subiu ao céu,

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

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

cum gloria, - com gloria,

Judicére vivos et mortuos; - A julgar vivos e os mortos;

Cujus regni non erit finis. - E seu reing nao tera fim.

Et in Spiritum Sanctum, - Creio no Espiritc Santo,

Doéminum et vivificantem, - Que € Senhora daa Vida e

Qui ex Pater Filiéque procédit. - Procede do Pai e do Fitho.

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

Simul adoratur et conglorificatur; - € juntamente adorado e glorificado;
Qui locttus est per Prophétas. - E € o que falou pelos Profeias.
Et unam sanctam cathdlicam - Creio na igreja, una, santa

Et apostélicam Ecclésiam. - Catdlica e apostdlica.

Confiteor unum baptisma - Confesso um Batismo

In remissionem peccatérum. - Para a remissao dos pecados.

Et exspécto resurrectionem mortudrum. - E espero a ressurreicdo dos mortos.
Et vitam ventari saeculi. - E a vida do século futuro.

Amen. - Amém.

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

numeracao dada pelo compositor:

12 voz:

Patrem
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1) visibiliurmm 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 jumine,

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 incarnatus est de

Spiritu Sancto

Ex Maria Virgine (2x):
_.9) Et homo factus est (2x).

10) Crucifixus eliam pro nobis,
Sub Pontio Pilato

11) passus, passus

Et sepultus est.

12) Et ressurrexit tertia die,
Secundurn Scripturas.

13) Et ascendit in coelum,

14) Sedet ad dexteram PFatris (3x).
18) Et iterum, venturus est
Judicare vivos et mortuos,

18) 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 locutus 18) est per Prophetas per Prophe- 20) tas -
In unam sanctam, catholicam

Et apostolicam Ecclesiam.

21) Confiteor unum baptisma

In remissionem peccatorum, peccatorum.
Et expecto resurrectionem

23) Amen (8x).

28 voz:

Patrem omnipotentem,
Factorem coeli et terrae,
1) visibilium omnium,

et invisibilium

2) £t in unum Dominum

Jesum Christum (2Xx),

3) Filium Dei unigenitum

4) Et ex Patre natum, et ex Palre natum,
ante omnia saecula,

5) Deum de Deo,

Lumen de lumine,

Deum verum Deo vero.

6) Genitum,

Consubstantialern 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, passus
Et sepultus est.

12) Et ressurrexit tertia die,
Secundum Scripturas.

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 Sanctumn,
Dominum, et vivificantem,

Qui ex Pater Filioque procedit.

. 18) Qui cum Patre, et Filio

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 apostolicam Ecclesiam.
21) Confiteor unum baptisma

In remissionem peccatorum, peccatorum.
22) Et expecto resurrectionem

32) Amen (8x).

33 voz:

Patrem omnipotentem,
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Factorem coeli et terrae,

1) visibilium omnium,

et invisibilium

2) Et in unum Dominum

Jesum Christum (2x),

3) Fifium Dei unigenitum

4) Et ex Patre natum

ante omnia saecula (2x),

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

8) descendit de coelis (2x).

De Spiritu Sancto

Ex Maria Virgine (2x)

9) £l homo factus est (2x).
10) Crucifixus etiam pro nobis,

Sub Pontio Pilato 11) passus, passus, passus
Et sepultus est.

12) Et ressurrexit tertia die,
Secundum Scripturas.

13) Et ascendit in coelum (2x),
14) Et i- 15) terum, venturus est
Judicare vivos et mortuos,

168) Cujus regni non erit finis.
17) Et in Spiritum Sanctum,
Dominum, et vivificantem,

Qui ex Pater Filioque procedit.
18) Patre, et Filio
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Simul adoratur et conglorificatur;

Qui locutus 19) est per Prophetas

Qui locutus est per Prophetas

20) Et in unam sanctam, catholicam (2x)
et apostolicam Ecclesiam.

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 omissdes e
repeticdes do texto original. Assim como acontece no Gloria, o Credo também
tem sua 12 frase omitida por todas as vozes que diz: Credo in unum Deo.
Omissao também acontece na Gltima frase: Et vitam venturi saeculi. O grafico

seguinte mostra a organizagdo textual do Credo:
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Grafico n® 11 Credo - texto

secéo
comp.
tempos
12 voz
2% voz
3* voz

secéo
comp.
tempos
12 voz
22 voz
32 voz

secéo
comp.
tempos
1* voz
22 voz
3% voz

secao

comp.
tempos
12 voz
2% voz
32 voz

secio
comp.
tempos
12 voz
2% voz
3% voz

] 1

1234123412341234123412341234123412341234123412341234

1 2 3 4 5 8 7 8 9 10 11 12 13 14
12341234123412341234123412341234123412341234123412341234
Patrem ] visibilium omnium,
Patrem omnipotentem | factorem coeli et terrae. visibilium omnium, et invisibilium
Patrem omnipotentem, | *factorem coeli et terrae, visibilium omnium, et invisibilium
2 | 3
15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27

Et in unum Dominum Jesum Christum, Jesum Christum, Fillum Dei unigenitum
Et in unum Dominum Jesum Christum, Jesum Christum, Filium Dei unigenitum
Et in unum Dominum Jesum Christum, Jesum Christum, Filium Dei unigenitum
4
28 29 30 31 32 33 34 35 36 37

1234123412341234123412341234123412341234

i Et ex Patrre natum ante omnia saecula,

123412341234123412341234123412341234

| Et ex Patre natum, | Et ex Patre natum ante omnia saecula,
Et ex Patre natum ante omnia saecula, | ante omnia saecula,
5
38 39 40 41 42 43 44 45 48

Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo vers

Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo verd

Reumde Deo, lumen deluming, Dem verumde Deu vero,

Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo verd

6

47 48

Genifum, I

49 50 51 52

12341234123412341234123412341234123412341234

53 54 55 56 57

Genitum, non factum, consubstantiziem Patr
consubstatialem Patri,

per guem omnia facta sunt.
per quem omnia facta sunt.

Genitum,

| factum, consubstantialem Patri,

per quem omnia facta sunt. i
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Continyacéo

secdo 7

comp, 58 59 80 61 62 63 64 65

tempos [12341234123412341234123412341234

12 voz |Qui propter nos homines |___et propter nostram salutem

2% voz [ CQui propter nos homines et propter nostram salutem

32 voz }Qui propter nos homines - ! salutem

segio 8

comp. 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80
tempos |12 312312312312312312312341234123412341234123412341234
12 voz | _descendit de cogelis, decendif de coslis Et incarnatus est de Spirflu Sancto ex Maria Virgine, ex Maria Virgine

2° voz descendit de coelis, decendii de coelis Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Marig Virgine, Virgine
3% voz descendil de coelis, decendit de coelis de Spiritu Sancto ex Maria Virgine, ex Maria Virgine
secio 9

comp. 81 82 83 84 85 86 87 88

tempos |12 34 1234123412341234123412341234

12 voz | et homo factus est i et | f

22 voz {_et homo factus est, et homo factus est.

3% voz | et horro factus est, | *et homo factus est.

secdo 10 -

comp, 89 90 91 92 93 94 95 96 97 o8 99 100

tempos |12 3123123123123123123123123123123123

1% voz | Cruxifixus etiam pro nobis, sub Pontio Pilato

27 voz Cruxifixus etjam pro nobis, sub Pontio Pilato

32 voz Cruxifixus etiam pro nobis, sub Pontio Pilato

segio 11

comp. 10t 102 103 104 105 106 107 108 109 110 111 112

iempos 12312312312312312312;341234‘223123412341234

1% voz i passus, passus : | et sepultus est.

2@ vor ! passus, passus 3 et sepultus est.

32 voz passus, passus,| passus et sepulius est.
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Continuagao

sSeGas
comp.
tempos
1? voz
2® voz
3 yoz

secio
comp.
tempos
12 voz
2% voz
3? voz

secio
comp.
tempos

1 woz .

22 yoz
3 voz

secan
COomp.
tempos
1% voz
2% voz
37 voz

12

113 14 115 116 117 118 118 120 121 122 123 124
1231231231234231231231231231231231238

Et resurrexit tertia die gecundum scriptyras.

1 B resurrexit terfia die, secundum scripturas,

Et resurrexit tertia die, | secundum scripturas.

13

125 126 127 128 129 130
123412341234123412341234

£t ascendit in coelum.

Et ascendit in coelum.

£t ascendit in coelum: | Et ascendit in coelum.

Et iterum venturus st

Judicare vivos et mortuos.

Et iferum venturys esi

Judicare vivos et mortuos.

terum venturus est

Judicare vivos et mortuos.

14
131 132 133 134 136 136 137 138 138 140 141 142 143 144 145 148 147 148 149 150 161
i 2 1 2 4 2 1 2 1. 2 1 2 1 2 1+ 2 1 2 1. 2 4 2 1+ 2 1 2 1 2 414 2 1 2 1 2 1 2 1 2 4 2 1 2
Sedet ad dexteram Patris, sedet ad dexieram Patris, sedet ad dexteram Patris.
Sedet ad dexteram Patris, sedet addexteram Patris, e sedet ad dexteram Patris,
! Eti-
18
153 154 156 156 157 158 159 166 161 162 163 164 165 166 167
1. 2 1 2 14 2 1 2 1 2 4 21 2 1 2 1 2 1 2 4 2 1 2 1 2 1 2 4 2
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Continuacio

segéo
comp,
tempos
12 voz
22 voz
3 voz

seqdo
comp.
tempos
12 voz
28 voz
3% voz

segdo
comp.
tempos
1% voz
28 voz
3 voz

Secao
comp.
tempos
12 voz
2% yoz
3% voz

secho
comp.
tempos
12 voz
2% voz
3 voz

16 :
188 189 170 47tf 172 173 174 175 176 177
1212 1212121212 121212
guius reqni non erit finis. :
cujus regni non erit finis.
cujus regni non erit finis.
17
178 179 180 181 182 183 184 185 186
1234123 412341234123 412 34123 412341234
‘et vvificantem, qui ex Patrre Filiogue procedit.
Et in Spiritum Sanctum, | Domirum, | et Mvificantem, qui ex Patre Filiogue procedit.
18
187 188 189 190 191 192 193 194 185 198

1234123412341234?;23412341234123412341234

Qui cum Patre. et Filio simul adoratur ] et conglorificatur; | *qui locutus
I Qui cum Patre et Filio simul adoratur *ot conglorificatur; i qui locutus
| Patre et Filio simul adoratur “et conglorificatur, [ qut tocutus
19
197 198 199 200 201 202 203 204 205 206 i

12 3 4 12 3 41 2341234123 412341234123 4412341234

est per Prophetas, qui locutus est per Prophetas
est per Prophetas, qui locutus est per Prophetas
est per Prophetas, qut locutus est | per Prophetas
20
205 206 207 208 200 210 211 212 213 214
1 2 3412 3412341234123 412341234123 412341234
tas |_In unam sanctam, “catholicam et apostolicam Ecclesiam,
fas £t in unam sanctam, unam sanctam, *catholicam et apostolicam Ecclesiam.

Et in unam sanctam, catholica

m, I ! in unam sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam.
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Continuacéo

seco 21

cOmp. 215 218 217 218 219 220 221 222 223 224
tempos 12 3 41 2 3 41 2 3412 3412 3 412 3 41234123 412344142 3 4
1% voz Confiteor unum baptisma in remissionem paccatorum, peccatorum.

22 voz Confiteor unum baptisma in remissionem paccatorum, peccatorum.

3% voz Confiteor unum baptisma in remissionem paccatorum, peccatorum.

secéo 22

comp. 225 226 227 228 229 230 231 232

tempos t 2121 21212121212

12 voz

2% voz Et expecto resurrectionem |

32 voz Et expecto resurrectionem mortuorum |

secdo 23

comp. 233 234 235 236 237 238 239 240 241 242 243 244 245 246 247 248
tempos 1212121212424+ 2121 2121241212121 2121
12 voz Amen, amen, amen, *amen, *amen, amen,

28 voz Amen, amen, amen, *amen,* *amen, amen,

32 voz i Amen, | amen, | amen I amen, amen, amen, |
secdo 23

comp. 249 250 251 252 253 254 255

tempos 12 1212 12121212

1% voz amen, amen. .

23 voz amen, amen.

3% voz { amen, amen.




2.2.3.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA
2.2.3.2.1. Aspectos do ritmo

O 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 usc das colcheias escritas em
bloco ultrapassando os limites do compasso, dando a idéia de que o compositor
queria eliminar a acentuagao do compasso.

O trecho n° 5 (c. 38-486) utiliza um desenho ritmico que favorece a
articulacao do texio pelo uso da forma silabica. O uso de tercinas acontece no
trecho n° 5 e volta a se repetir nos ¢. 107-111. Estes dois s&o os Gnicos
momentos que a tercina € usada no Credo.

A relagéo 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 tdnicas —scen- e ~coe- estao nos primeiros tempos do compasso. Ha
também uso de imitagOes ritmicas que seguem as imitacdes melédicas como
descrito no item 2.2.3.2.2.

Outro aspecto interessante € o uso de pausas depois de quase toda

articulagao silabica no trecho n° 18 (c. 187-194). Villa-L.obos optou pela escrita
das pausas e nao peio uso do staccatfo por exemplo. Ha4 um coniraste entre o
ritmo de colcheias da 32 voz com o ritmo das minimas e seminimas e de
algumas colcheias da 1% e 2% voz no Amen (c. 233-241 e c. 249-252).

A barra de compasso inicial & 4/4 que se prolonga até o c. 65. A partir do
c. 66 ha variacbes entre compassos ternarios e quaternarios: % (c. 66-72), 4/4
(c. 73-88), % (c. 89-106), 4/4 (c. 107-108), % ¢. 109, 4/4 ¢. 110-112, %4 ¢. 113-24,
4/4 c. 125-130. A partir do c. 131 ha indicagéo do compasso binario até o ¢. 177.
A volta ao 4/4 acontece no c. 178 até o c. 224. O trecho final (c. 225-255) com
texto Et expecto resurrectionem mortuorum e o amén (c. 225-255), esta todo

escrito em 2/2.
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2.2.3.2.2. Aspectos da melodia

Villa-Lobos utiliza varios materiais melédicos no Credo. Como o texto é
extenso o compositor utiliza melodias silabicas (uma nota para cada silaba),
melismaticas, imitagdes entre as vozes e melodias com acompanhamento. O
inicio do Credo em unissono prepara a entrada do 1° material melodico que é
subdividido em duas partes: parte a (c. 3-8), apresentado pela 2° voz e parte b
(c. 9-12) apresentado pela 12 voz. Este primeiro material melédico tem
acompanhamento da 32 voz (c. 3-11). No c. 9-11 pode-se observar gue esta
melodia, como ¢ Pafrem do inicio, esta preparando a entrada do 2° material
melodico apresentado também pela 22 voz (¢. 12-14) acompénhado pela
melodia em pedais da 32 voz. O 3° material esta na 12 voz (c. 15-18) e prepara o
novo tema (n° 4) que se destaca no Credo pela utilizacdo do portamento no c.
18-19. Assim como nos temas 3 e 4, o 5° tema também € apresentado pela 1?
voz nos ¢. 22-27 com acompanhamento da 22 e 32 voz.

A partir do c. 28, a 3% voz inicia uma imitagéo (material melédico n® 6) que
é imitado pela 22 voz (c. 30). Ja a imitag@o da 12 voz contém variagbes com
trechos claros de imitacao como por _exc_e_mpi_o no ¢. 32 (o desenho ritmico), e no

¢. 34 (o desenho das coicheias). No trecho n® 5 (¢. 38-46) também observamos
o frabalho imitativoe. O material 7 € apresentado pela 3° voz (c. 38-41) e imitado a
uma oitava acima pela 12 voz com variag@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 2o material melédico n° 1, mas desta vez
o pedal esta na 3% voz e a melodia na 12 voz (c. 49). O material n° 8 é
apresentado pela 12 voz (c. 58-60) com acompanhamento da 22 e 3% voz. Uma
imitagao do 2° material melédico acontece na 12 voz (¢. 62) em um intervalo de
42 J ascendente. '

O movimento descendente da linha melédica n® 9 (c. 66-72) descreve o
texto descendit de coelis que diz: desceu dos céus. O material meidédico n® 10 (c.
73-80) é apresentado pela 12 voz com pequenas imitagdes entre a 12 e a 32 voz.
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O material melédico n® 11 também trabalha com imitacdes. A melodia &
apresentada pela 12 voz (c. 81), imitada pela 32 voz (c. 82) e pela 22 voz (c. 84).
No c. 89 inicia-se o tema n° 12 com a melodia na 1? voz e acompanhamento em
desenho homofdnico na 22 e 32 voz. Mais uma melodia descritiva € utilizada no
material melédico n° 13 (c. 101-106) na palavra passus, imitando passos
humanos com o uso de imitagéo e ritmo simples. O 14° material melédico
também utiliza imitac@o que se inicia com a 2° voz (¢. 107), e é imitada pela 1% e
32 voz simuitaneamente num intervalo de 8" entre elas. Os materiais melddicos
n® 12, 13 e 14 fazem parte da mesma frase textual.

O material melédico n® 15 (c. 113) utiliza 2 melodia na 12 voz,
acompanhamento na 32 voz & uma imitagcdo do tema na 22 voz (c. 119). A
imitagdo também ¢é utilizada no tema seguinte, n® 16, que se inicia com a
melodia na 3% voz (c. 125) e no c. 128 passa para a 12 voz enquanto que 22 e 3°
voz apresentam melodias de acompanhamento. Nos c. 131-161 podemos
observar varias imitagtes do tema apresentado pela 12 voz no ¢. 131 na prépria
12 voz: a imitacdo do c. 137 num intervalo de 3 m descendente, a imitacao do c.
143 no tom original com variagdes ritmicas e melédicas a partir do ¢. 144 e mais

_..uma imitacdo no c¢. 153 também com variacdes ritmicas e melddicas..

O material melddico seguinte {n® 18, ¢. 161-167) tem a melodia na 1% voz
e acompanhamenio na 2% e 32 voz. Depois de tantos temas apresentados
utilizando imitagbes e melodia com acompanhamento, 0 material melodico n® 19
tem sua melodia também na 1® voz mas usando uma textura absolutamente
homofbnica que contrasta com os temas apresentados anteriormente.

Os desenhos imitativos voltam nos temas 20 (c. 178) e 21 (c. 187). O
tema 20 é apresentado pela 32 voz (c. 178), imitado pela 22 voz (c. 180) e pela 1?
(c. 182), lembrando que o texto utilizado pela 1? voz nao é o mesmo utilizado
pela 3% e 22 voz. JA 0 tema 21 € apresentado pela 12 voz (c. 187) e imitado pela
22 voz {(c. 189). S6 a partir do c. 205 a 32 voz imita o tema 21, e no ¢. 207 ha
mais uma imitagdo na 22 voz. O tema 21 apresenta uma estrutra melddica
diferenciada pelo uso constante de pausas. Para terminar esta frase textual que
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comega no ¢. 187, o compositor utiliza o material melddico n® 22, com a melodia
sendo apresentada pela 12 voz com acompanhamento da 22 e 32 voz.

' A textura homofbnica, com melodia na 1® voz, caracteriza o fema n°® 23 (c.
215-224). No ultimo material melddico antes da entrada do Amen, ndo ha
participacdo da 1% voz. Em unissono o tema é apresentado pela 22 e 3? voz (c.
225-233), observando que a 22 voz termina sua melodia no ¢. 230 e a 3% voz
finaliza o tema com a palavra mortuorum e a Gitima nota do tema prepara a
entrada do Amen no c¢. 233.

O Amen € composto por melodias melismaticas e uso de escalas na 3?
voz (c. 233-241 e 249-251). O 1° Amen (material melddico n® 25, ¢. 233-234) é -
apresentado em unissono pela 12 e 22 voz e ha uma imitacao deste mesmo
tema no c. 149-150. As melodias em escalas da 3% voz serdo chamadas de
material melddico n® 26 quando as melodias s&0 ascendentes (¢. 233-235 e 249-
252) e de material melddico n® 27 para melodias descendentes (¢. 236-238 e
239-241).

Como dito anteriormente, Villa-Lobos utiliza melodias melismaticas,
silabicas, melodias com acompanhamento, imitacbes e unissonos. Pode-se dizer

da Missa: o uso do portamento no c. 20-21, o uso de melodias descritivas (c. 66-
71 e c. 101-108) e melodias com uso de pausas constantes (c. 187-190 e c. 200-
208).

O gréfico a seguir ilustra todos os materiais melédicos destacados

anteriormente:
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Grafico n° 12: Credo - melodia
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2.2.3.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

O Credo tem como tonalidade central D6 M. Por ser o movimentoe mais
extenso da Missa, o compositor opiou pelo uso de varios trechos com varias
tonalidades. Inicia-se em D6 M passando por: Lam, FAM, Dé#m, Fa# m, La M,
Ré M, Sib M, Réb M, Mib M, Scl M, Ré M, Si m, Sib M para voltar a fonalidade
inicial D6 M.

2.2.3.2.4. Aspectos da harmonia

No grafico seguinte pode-se observar as principais movimentacdes
harménicas como citado no item acima.

Grafico n® 13: Credo - harmonia
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Continuagdo

comp. 225 226 227 26 226 230 2m 282
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comp. 245 246 247 248 49 250 251 252 253 254 255
tonal. Rém DoM
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2.2.3.2.5. Aspectos da textura

Para dar variedade ao Credo, que possui texto exienso, Vilia-Lobos optou
pelo uso de textura monofénica, homof6nica, polifénica e mista (onde duas
vozes tém textura homofonica enquanto que a outra voz tem desenho melédico
independente). Seguindo numerag¢ioc dada na partitura, podemaos observar a
organizagdo do Credo seguindo a textura predominante de cada trecho:

4 homofenios
n® 1. homofdnica
n® 2: homofénica
n° 3: homofdnica
n° 4. polifénica
n® 5: homofdnica
n® 6: homofbnica
n® 7: homofénica
n° 8: homofdnica
n° 8: polifénica
n°® 10: homofbnica
n° 11: polifonica (c. 101-106), monofénica (¢. 107-109) e homofdnica (c. 107-
112)
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n° 12: homofénica (c. 113-118) e polifénica (c. 119-124)
n° 13: monofénica (c. 125-127) e homofénica (c. 128-130)
n® 14: homofénica

n® 15: homofdnica

n°® 16: homofonica

n® 17: polifénica {c. 178-181) e homofbnica (c. 182-186)
n® 18: polifénica

n® 19: homofdnica (c. 197-200), mista (201-204)

n® 20: polifénica (c. 205-110) e homofbnica (c. 211-214)
n® 21: homofénica

n°® 22: monofonica

n® 23: polifénica

2.2.3.2.6. Aspectos do timbre
O aspecto timbristico do Credo é bastante desenvolvido. E iniciado por

um unissono nas 3 vozes. A 12 frase (c. 3-8) é escrita na regido grave da 3% e 22
voz. A entrada da 1% voz, em regido mais aguda, da variedade timbristica ja no

inicio do movin’ieﬂto, contudo o timbre grave voltano c. 12. Jaotrechode n® 2
inicia-se em regido mais aguda chegando ao seu apice no c. 20.

Os trechos com polifonia, como por exemplo o de n°® 4, mantém timbres
bem definidos para cada voz: 3% voz - grave, 2° voz - meédios e 12 voz - agudo. O
trecho n® 5 € iniciado no grave da 32 voz. No c. 42 fodas as vozes entram
utilizando intervalos préximos que se distanciam no 'c. 44 estabelecendo grande
contraste entre a voz mais aguda e mais grave.

O trecho n° 6 utiliza um trabalho timbristico contrario ao inicio do Credo. A’
frase melddica € exposta pela voz mais aguda e todo o trecho comega em regiao
mais grave chegando a regido aguda no c. 51-52, seguido de desenho melddico
descendente chegando novamente a regiao grave no ¢. 57. O trechon®7
também tem seu tema apresentado no grave e também sofre alteracao
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timbristica quando, a partir do ¢. 62, as vozes caminham em sentido ascendente
para a regiao aguda até o trecho n® 8 (c. 66).

A polifonia do trecho n° 9 & iniciada pela voz mais aguda, seguida pela
vOZ mais grave, gerando contraste de timbres. O trecho de n° 11 destaca-se,
timbristicamente falando, pelo uso de graves, médios e agudos (c. 110-112) e
peio uso de oitavas paralelas entre a 12 e 3% voz.

Nos trechos homofénicos 12 e 14, ¢ uso de apenas duas vozes, também
gera variagdes no aspecto timbristico. Outro ponto importante € 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 comegando da 32
para a 22 e 1? voz (¢. 178-186 e 205-214), e da 12 voz para as duas mais graves
(c. 187-204). Os timbres caracteristicos de cada voz - agudo, médio e grave —
sdo utilizados em textura homofénica nos ¢. 215-224.

O trecho 22, em monofonia entre 2% e 32 voz em regido grave, prepara a
entrada para o Amen. O unissono entre a 2% e 12 voz (c. 233-235) contrasta com
as escalas da 3° voz. A partir do ¢. 235 a 1? e 22 voz passam a ter linhas
independentes, voltando ao unissono no c. 249-251. O Credo ¢ finalizado por

uma oitava entre as vozes.
2.2.3.2.7. Elementos de expressiao

Podé-se dizer que o Credo € c movimento da Missa que mais varia seus
elementos de expressio. No aspecto da dindmica, € iniciado por um ff seguido
de um decresc. para o p ja no ¢. 3. O compositor utiliza varios sinais de decresc.
(c. 11, 20, 47, 60, 67, 71, 98) e dois sinais de cresc. (c. 10 e 210). Depois do ff
inicial, os trechos seguintes variam sua dinamica entre p, pp e mf. O ff s6 volta
no trecho n° 22 (c. 225) para terminar o Credo num fff (c. 254).

A agégica do Credo também é bastante variada, no inicio temos a
indicacao de Largo, € ja no ¢. 3 Allegro. Ha indicagao 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). O grafico a seguir

mostra as mudangas de andamento e dindmica do Credo:
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Grafico n® 14: Credo - elementos de expressio
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2.2.3.2.8. Aspectos formais

O Credo foi escrito em varias partes. Estas partes foram divididas
seguindo a frase textual, frase melddica, indicacdes de fermatas, mudangas de
andamento, de compasso ou de tonalidade. Seguindc estas indicacdes o Credo

dividiu-se em 17 partes indicadas no gréafico seguinte:
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Grafico n® 15: Credo - forma
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2.2.4. SANCTUS
2.2.4.1. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO

O Sanctus tem texto breve, com apenas 3 frases. Segundo Culien® o

texto e tradugao dizem o seguinte:

Sanctus, Sanctus, Sanctus, - Santo, Santo, Santo, sois Voés,
Doéminus, Deus Sabaoht. - Senhor, Deus dos exércitos.
Pleni sunt caeli et terra - Os céus e a terra estido cheios de
gldria tua. - vossa gloria.

Hosanna in excéisis. - Hosana nas alturas.

Villa-Lobos utiliza varias repeticbes das palavras do texto, por exemplo, o
primeiro Sanctus nao é so repetido 3 vezes mas 6 vezes pela 1? e 22 voz. Qutro
aspecto interessante é o uso de repeticbes na frase Hosanna in excelsis. Estas
repeticdes enfatizam o texto. A organizacao textual do Sanctus nas 3 vozes se

12 voz:

Sanctus (6x),

Dominus Deus Sabaoth,
Sanctus (2x),

Dominus Deus Sabaoth.
Pleni sunt coeli et terra (2x),
Glona tua.

Hosanna (3x),

in excelsis (3x),
Hosanna (3x},

in excelsis (3x),

2 Cullen, T.L. Misica Sacra: Subsidios para uma interpretagio musical, p. 33,
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Hosanna (3x)

in excelsis.

2 voz;

Sanctus (6x),

Dominus Deus Sabaoth,
Sanctus (2x),

Dominus Deus Sabaoth.
Pileni sunt coeli et terra (3x),
Glonia 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 coeli 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 organizacio textual & importante destacar que no Sancius
nao ha muita variagdo das repeticdes entre as vozes, exceto na 32 voz que esta
em pausa no inicio dQ movimento. Este aspecto também pode ser observado por
causa da escrita predominaniemente homofdnica (ver item 2.2.4.2.5). O gréfico a
seguir ilustra a organizagao textual do Sanctus:
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Grafico n® 16. Sanctus - texto

trecho
comp
12 voz
23 voz
3 voz

trecho
comp
12 voz
22 voz
3 voz

trecho
comp
18 voz
28 vyoz
3? vor

trecho
comp
12 voz
22 voz
3% voz

trecho
comp
12 voz
22 voz
3 voz

| 1 2
1 2_ 3 4 5 8 7 8 9 10 11 12
Sanctus, Sanctus, Sanctus, Sanctus Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, ] Sanctus, Sanctus, Dominus Beus Sabaoth,
Sanctus, Sanctus, Sanctus, Sanctus Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth, | Sancius, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth,
Sanctus, Sancius, Dominus Deus Sabaoth, Sancius, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth,

| 3
13 14 15 18 17 18 19 20 21 22 23
Pleni sunt coeli et terra;plenit sunt coeli et terra gloria tua. Ho-
Pleni sunt coeli et terra:plenit sunt coeli et terra, plent sunt coeli et terra gioria tua, Ho-
Pleni sunt coeli et terra;plenit sunt coeli et tera, pleni sunt coeli st terra gloria tua. Ho-

4

24 25 26 27_ 28 29 30 31

sanna, hosanna, hesanna in excelsis, in excelsis, in excelsis, Ho-

sanna hosanna, hosanna in excelsis, in excelsis, in excelsis, Ho-

sapna, hosanna, hosanna in excelsis, in excelsis, in excelsis, Ho-

33 34 35 36 37 38 39 40

41

sanna, hosanna, hosanna in excelsis, in excelsis in excelsis, Ho-

sanna, hosanna, hosanna in excelsis, in exceisis, in excelsis, Ho-

sanna, hosanna, hosanna in excelsis, in excelsis, in excelsis, Ho-

5

42 43 44 45 48

sanna, hosanna, hosanna in excelsis.

sanna, hosanna, hosanna in excelsis.

sanna, hosanna, hosanna in excelsis.




2.2.4.2. CONSIDERAGOES SOBRE A MUSICA
2.2.4.21. Aspectos do ritmo

O ritmo tem grande importancia no Sanctus. Comparativamente € o
movimento da Missa que utiliza os desenhos ritmicos mais elaborados com useo
de polirritmia, quer dizer, uso de figuras binarias contra figuras ternarias. O Unico
trecho onde esta polirritmia ndo acontece € o de n°® 4 (c. 24-32), que poderia ter
sido escrito em 4/4 por causa da subdivis&o em 2 e ndo em 3 como em todo
resto do movimento, lembrando que foi escrito em 12/8 do inicio ao fim.

Esta escrita ritmica que sobrepde uma subdivisao de 2 contra uma de 3
da ao ouvinte uma sensagéo de independéncia entre as vozes mesmo utilizando
texto idéntico e com as mudancas das silabas nos mesmos tempos. Esta
ambiglidade torna o Sanctus 0 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 melédico podemos observar duas melodias independentes
usando estas subdivisdes ritmicas ocorrendo simultaneamente. No inicio da
peca a 12 voz apresenta a melodia com subdiviséo ternaria que utiliza
movimento descendente, contudo se 0s compassos forem visualizados como
blocos de frases ha um movimento ascendente nas mudangas de compasso.
Este 1° material melddico sera repetido nos ¢. 2-9, 10-12, 42-46 pela 2%e 32
voz. A 28 voz tem uma melodia em subdivisdo binaria nos c. 1-4. O material
melédico n° 2 é a melodia principal do Sanctus. Apresentado pela 12 voz (¢. 5-8)
é repetido pela mesma 12 voz (¢. 9-12) com variagdes intervalares. Nos ¢. 13-23
a 22 voz apresenta melodia também derivada do material melddico n® 2,
chamado de material melédico n® 3. Simultaneamente, a 1* voz reapresenta o
tema 1 (chamado de material melédico n® 4) com variacdo no sentido
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ascendente e descendente das frases; a 3% voz tem melodia de
acompanhamento para a 2% voz. A partir do ¢. 19 ndo ha mais subdivisdo
ternaria dos tempos, a 1? voz tem um pedal na regido aguda e o trecho até o ¢.
23 pode ser chamado de preparatério para a entrada do Hosanna.

O material melédico n° 5 é apresentado pela 12 voz e acompanhado pelas
outras vozes em movimente homofénico. E interessante observar que ha divisi
na 3% voz. Para finalizar o Sanctus (c. 42-48) Vilia-L.obos optou por repetir os ¢.
5-8, com variag&o nos dois ultimos compassos se comparado ao original e
mudanca do texio para Hosanna, hosanna, hosanna in excelsis.

No grafico seguinte pode-se observar as principais melodias do Sanctus:
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Grafico n® 17: Sanctus - melodia
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2.2.4.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

O Sanctus tem 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 7% e 92

2.2.4.2.4. Aspectos da harmonia

No grafico seguinte pode-se observar os principais movimenios
harménicos do Sancius:

128



6C1

Grafico n® 18, Sanctus - harmonia
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2.2.4.2.5. Aspecios da textura

Como acontece no Gloria, podemos dizer que 0 Sanctus tem uma textura
mista, isto €, o uso de homofonia € polifonia simulianeamente, como por
exemplo no c. 5-23, onde duas vozes caminham homofonicamente e a outra tem
uma linha independente destas duas. No meio do movimento temos homofonia
nas 3 vozes (c. 24-41) voltando a textura mista no ¢. 42 até o fim do Sanctus.

2.2.4.2.6. Aspecios do timbre

Villa-Lobos uliliza contrastes timbristicos no Sanctus. O acompanhamento
& apresentado pela voz mais aguda no inicio e logo no ¢. 5, a mesma 12 voz
apresenta a melodia mais caracteristica do movimento com acompanhamento
da 2% e 32 voz nas regides média e grave. A partir do ¢. 13 os papéis se
invertem: a 1% voz passa a fazer o acompanhamento numa regido aguda, a 2®
apresenta o tema na regido média e a 3% num acompanhamento para a melodia

da 22 voz numa regido grave.

Pelo uso restrito dos graves, o trecho numerado pelo compositor como n®

4 tem o timbre mais brithante e rico do Sancfus devido ao uso do timbre agudo
das vozes e do divisi na 32 voz. No trecho n° § observamos o mesmo tratamento

timbristico do trecho n® 1 por ser uma imitagdo do mesmo.

2.2.4.2.7. Elementos de expresséo

As vozes que apresentam os termnas principais tém sempre uma dindmica
mais forte do que o acompanhamento, por exemplo, no inicio a 1? voz estéd em p,
enquanto que 2 2?vozestdem mf, noc. 5 a 12voz temum mfe a 2% e 32 um p;
enoc.13a2%vozemf a3 em mfe a 1% em p. Este tratamento da dindmica
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. O Sanctus termina com uma
indicagéo de mf para a 12 voz e p para a 22 voz. Como a 32 voz néo tem
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indicagao de dinamica supomos que acompanhe o p proposio para a 2® voz ja
gue ela também t&m uma meiodia de acompanhamento.

Sé ha um sinal de decrescendo, no ¢. 4. Podemos observar que Villa-
Lobos faz um crescendo na pega para chegar ao trecho do texto Hosanna,
comegando com o mf (c. 5) para o f(c. 13) e culminando com ¢ f para as 3 vozes
no c. 24.

O compositor utiliza ligaduras nos temas principais, ligaduras com
acentos e tenutos nas meiodias de acompanhamento destacando cada tempo
do compasso. Rallentandos sao usados nos finais de secbes (c. 4, 12, 45). O
andamento inicial & Adagio (Languoroso), no trecho n° 3 Pit Mosso, no trecho n°
4 Poco Animato {con fervore), e volia ao Adagio no trecho n® 5.

O grafico a seguir indica as mudancas de andamentoc e os sinais de

dinamica utilizados no Sancfus:

131




[A%]

Gréafico n® 19: Sanclus - elementos de expresséo
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2.2.4.2.8. Aspectos formais

Villa-Lobos dividiu ¢ Sanctus em 5 partes. O inicic, gue nae recebe
numeracao, pode ser chamado de infrodugdo. O trecho n°® 1 seré chamado de A,
o trecho n° 2 de A’ 2 o trecho n° 3 de A”. Foram assim chamadas porque sao
todas variagbes do trecho n® 1. O trecho n° 4 (Hosanna) é chamadode Be o
trecho n® 5 de A, lembrando que este frecho € uma imitagao do trecho n°® 1 com
alteralcbes nos c. 45-46. No gréafico seguinte pode-se observar a forma do
Sanctus:

Gréfico n® 20: Sancius - forma

trecho ! 1 | 2 ] 3
comp 1 2 3 45 6 7 8 9101112131415 16 17 181820 21 22 23
forma Infrodugao

trecho 4 i
comp
forma

133



2.2.5. BENEDICTUS
2.2.5.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEXTO

Também com texto breve, a tradugao do Benedictus segundo Cullen® diz
o seguinte:

Benedictus qui venit - Bendito seja O que vem
in némine Démini. - em Nome do Senhor.
Hosanna in excélsis. - Hosana nas alturas.

O mesmo artificio utilizado no Sanctus de repetir palavras e frases &
usado no Benedictus. Se observada a organizagéo textual das 3 vozes percebe-
se pouca diferenca entre elas. Somente a 22 voz (c. 7-10) tem uma frase a mais

do que as outras vozes. Segue abaixo o texto de cada uma das vozes:

12 voz;

Benedictus (2x),
Benedictus qui venit
In nomine Domini {3x)
Hosanna (3x)
Hosana in excelsis,
Hosana (2x)
Hosana in excelsis, in excelsis.

28 voz:

Benedictus (2x),

* Cullen, TL. Misica Sacra: Subsidios para uma interpretagio musical, p. 33.
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Benedictus qui venit
In nomine Domini (3x)
Hosanna (3x)

Hosana in excelsis,
Hosana (2x)

Hosana in excelsis, in excelsis,

32 yoz:

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 0s

tempos fortes do compasso mantendo, assim, a prosodia. Uma excecdo esté no
c. 19 na palavra nomine onde a silaba forte &€ no- e a silaba -ne & que esta na
cabec¢a do compasso. O grafico a seguir ilustra a organizagdo do texto do
Benedictus:
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Gréafico n® 21: Benedictus - texto
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trecho 3 ] 4
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2.2.5.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA
2.2.5.2.1. Aspectos do Ritmo

Usando o compassc guaternario, Villa-l.obos utilizou figuras ritmicas
simples, com © Uso de seminimas, colcheias, seminimas pontuadas, minimas e
minimas pontuadas. Ha uso de sincopas nos compassos: 1, 4, (2% e 32 voz), 19
(22 voz) e 35-36 (12 voz). A figura ritmica mais utilizada no Benedictus é:

Figura n° 5:
o . de ol

For

gue aparece no inicio do movimento e no ¢. 4 na 12 voz com texto: Benedictus.
No ¢. 24 a 34 este mesmo desenho ritmico aparece em quase todos os
compassos em pelo menos uma das vozes: ¢. 14, 27, 31, 32 (fodas as vozes), c.
28 (17 e 32 voz), . 29, 34 (22 voz), com ¢ texto variando entre; ---san-na, Ho- cu
-San-na in ex- ou ainda com o melisma na silaba —cel-.

2.2.5.2.2. Aspectos da melodia

G primeiro material melddico é apresentado pela 12 voz com melodia de
acompanhamento na 2% e 32 voz. Este material comecga no c. 1 e se extende até
o c. 7. A 2% voz inicia 0 material melddico n® 2 no ¢. 7-10. A partirdo c. 11,
utilizando o mesmo texto in nomine Domini, as vozes fazem variagdes melodicas
utilizando a figura ritmica apontada no item anterior, com melismas e melodias
independetes para cada voz. Sera chamado de material melddico n® 3 a 12 voz
c. 11-13, n° 4 c. 13-18, e n® 5 18-23 também na 12 voz. Estas frases foram assim
analizadas seguindo a frase textual de cada uma.

Para o texio Hosanna in excelsis, Villa-Lobos voltou ao material melodico n° 1
que ¢ fielmente imitado nos c¢. 24-30 apenas com a mudanga do texto. A partir

do c. 30 ha uma nova imita¢8o da frase 1 com variagdes até o fim do movimento
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chamado de material melédico 1°. O 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

O Benedictus também & tonal. Sua tonalidade principai € Sib M com
trecho intermediario na quinta (F& M). Esta mudanga é precedida por um trecho
na relativa menor de Fa (Ré m), nos ¢. 7-12.

2.2.5.2.4. Aspectos da harmonia

O grafico seguinte ilustra os principais acontecimentos harmdnicos do

Benedicius:
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Grafico n® 23:; Benedictus - harmonia
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2.2.5.2.5. Aspectos da textura

A textura do Benedictus é basicamente homofbnica. Somente a partir do
c. 35-36 a 12 voz estd desvinculada das outras vozes pela diferenca ritmica com

desenhos em sincopa.
2.2.5.2.6. Aspectos do timbre

Este é um dos movimentos da Missa onde as 3 vozes caminham,
timbristicamente falando, na mesma regido, quer dizer, ndo ha grandes
contrastes timbristicos por causa do usc de intervalos pequenos entre as vozes.

O uso de movimento paralelo entre as vozes é bastante freqiente.
2.2.5.2.7. Elementos de expressio
N&o ha grandes variagdes de dinamica no Benedictus. O movimento

comeca no mf para todas as vozes, é reescrito no ¢. 10 e somente no c. 31 ha
'uma indicagao de crescendo para chegar ao f no c. 34 seguido pelo crescendo

do ¢. 36 até o fim do movimento.

O andamento sofre mais alteracdes. E iniciado por Andantino e jano c. 9
h& um rall. A partir do c. 11 a indicacéc é de Andante Moderato até ¢ ¢. 23. O
Tempo { volta no c. 24 com um Animato nc ¢. 32, um Meno no ¢. 35 e um allarg.
no c. 36 até o fim do movimento. Ha duas indicagdes de fermata, umanoc. 23 e
a outra no ¢. 38.

Como & caracteristico também dos outros movimentos da Missa, Villa-
Lobos utiliza varias ligaduras no Benedicius e ndo ha uso de acentos. No grafico

a seguir pode-se observar os elementos de expressao utilizados no Benedicfus:
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Grafico n® 24: Benedictus - elementos de expresséo
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2.2.5.2.8. Aspectos formais

O Benedictus pode ser dividido em 2 partes chamadas de A (¢. 1-23) e B
(c. 24-38). Estas partes seguem as frases do texto. Tanto a parte Acomo a B
podem ser subdivididas em duas partes: A (12 parte) do ¢. 1-10 e A (22 parte) do
c. 11-23; B (12 parte) do ¢. 24-30 e B (22 parte) do c. 31-38. E interessante
cbservar que os 7 primeires compassos sdo imitados na 1? parte do B (c. 24-30)
com mudang¢a apenas no ritmo. A partir do ¢. 31 ha uma nova imitagéo do
compasso inicial que segue até o ¢. 33 em desenho ascendente. O grafico
seguinte ilustra a forma do Benedictus:
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Grafico n® 25: Benedictus - forma
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2.2.6. AGNUS DEI

2.2.6.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEXTO

O texto do Agnus Dei € composio de uma frase repetida 3 vezes. A

traducao segundo Cullen® diz o seguinte:

Agnus Dei - Cordeiro de Deus _
qui follis peccata mundi, - que tirais o pecado do mundo,

Miserere nobis. - tende piedade de nos.

O texto utilizado nas vozes ndo obedece a repeticdo das 3 vezes.
Villa-Lobos também adiciona a frase Dona Nobis Pacem que significa Dai-
nos a paz. Seguindo numeragio indicada na partitura a organizagao do texto
se da da seguinte forma:

12 voz;

Agnus Dei

qui tollis peccata mundi,
Miserere nobis (2x).
Agnus Dei

Qui tollis peccata mundi,
Dona nobis pacem, pacem
Dona nobis pacem,
Pacem (3x).

* Cullen, T.L. Miisica Sacra: Subsidios para uma interpretacéo musical, p. 35.
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28 voz:

Agnus Dei

qui tollis peccata mundi,
Miserere nobis (3x}.
Agnus Dei

Qui tollis peccata mundi,
Dona nobis pacem,
Pacem (2x),

Dona nobis pacem,

Pacem (2x).
32 voz:

Agnus Dei

qui tollis peccata mundi,
Miserere nobis (4x).
Agnus Dei

Qui tollis peccata mundi,

Dona nobis pacem, pacem, pacem (2x).

O grafico seguinte ilustra a organizacgéo do texto do Agnus Dei.
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Grafico n® 26: Agnus Dei - texto
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2.2.6.2. CONSIDERAGOES SOBRE A MUSICA

2.2.6.2.1. Aspectos do Ritmo

O 1° desenho ritmico que se destaca no Agnus Dei é o que segue a 1?2

frase melddica apresentada pela 3° voz (c. 1-6):

Figura n® 6:
TN A A A R N A T TR
Ag-nus Deil  qui tol-lis pec-ca-ta mun- di,

Este desenho sera repetido pela 22 voz (c. 5-10) e pela 12 voz (c. 9-12) com
pequena alteragio na palavra mundi no ¢. 12. O 2° desenho ritmico importante
também é apresentado pela 32 voz {c. 6-8) e é repetido pela 22 voz (c. 10-14). O
inicio do desenho ritmico n° 2 também aparece na 22 voz (¢. 21-22), na 1?2 voz {c.
22-23), 3% voz (c. 26-27), e 12 ¢ 3% voz (c. 28-29).

O Agnus Dei esta escrito em compasso quaternario. Mesmo utilizando

figuras ritmicas simples como: seminimas, seminimas pontuadas, colcheias,
semicoicheias, minimas e semibreves, as linhas ritmicas pedem apresentar
alguma dificuidade de execugao, como por exemplo ¢ contraponto do ¢. 1-5.
Sincopas aparecem no ¢. 27, 30 e 31 na 2° voz.

2.2.6.2.2. Aspectos da melodia

Sao 10 os materiais melddicos que se destacam no Agnus Dei. O 1° ¢
apresentado pela 32 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 intervaio de 4? J acima da melodia da 22 voz.
0O 2° material (c. 6-9), também apresentado peia 3° voz e é uma continuacgdo do 1°
materiai. Ele também & imitado pela 22 voz (c. 10) num intervalo de 42 J acima.
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A 12 voz apresenta os 3 seguintes materiais melddicos: n° 3 (c. 13-15), n° 4
(c. 15-17) e n® 5 {(c. 18-22). A 2% e 32 voz tem melodias secundarias, de
acompanhamento. No ¢. 20-22, a 22 voz tem uma melodia derivada da 13,
chamada aqui de n° 6. O material de n°® 7 (c. 22-26) é apresentado pela 12 voz e
também é derivada do 1° material melddico. A 32 voz faz uma imitagéo do material
n° 7 nos c. 26-28.

A partir do ¢. 28-32 a 12 e a 3® voz, num intervalo de oitava apresentam o
material melodico n° 8. Ja a 22 voz (c. 28-33) exibe outra melodia chamada aqui
de n° 9. O Agnus Dej é finalizado pela melodia na 12 voz, material meiédico n® 10
(c. 32-34), num divisi de tergas e acompanhada pelos pedais da 3® voz e pelo
término do material melddico n° 9 da 2? voz, terminando no pacem final (c. 33-34).

No grafico seguinte pode-se observar os materiais melddicos aqui

apresentados:
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Grafico n® 27: Agnus Dei - melodia
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2.2.6.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

QO Agnus Dei é iniciado na tonalidade de Mib M. A partir do c. 18 ha uma
mudanca para Fa M que é preparatéria para a tonalidade de D6 m estabelecida a
partir do c. 21, permanecendo esta fonalidade até o ¢. 32, onde hd uma
preparacao para terminar o movimento e a Missa na tonalidade de D6 M. Pode-se
observar um pedal sobre a tonica a partir do (ltimo tempo do c¢. 31, reforgando a
tonalidade de D6 m e M. Viilla-Lobos utiliza muitos acordes de sétima que variam
entre a sétima natural e sétima bemol. No manuscrito da Missa S&o Sebastido,
Villa-Lobos escreve que a Missa € em dé m, por isso esta volta 4 tonalidade de D6
m e o término em D6 M.

2.2.86.2.4. Aspectos da harmonia

No grafico seguinte pode-se observar as principais movimentagdes
harmonicas do Agnus Dei:

srafico n°® 28; Agnus Def - harmonia
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2.2.6.2.5. Aspectos da textura

O Agnus Dei € iniciado com uma textura polifénica. Breves momentos de
homofonia acontecem nos c. 15-20 voltando a polifonia nos c. 22-28. Pode-se
dizer que a partir do ¢. 28-33 Villa-Lobos utilizou duas linguagens
simultaneamente: a homofdnica da 12 e 3% voz e a polifdnica da 2® voz contra a 12
e 32 voz por ter uma melodia independente. No pacem final todas as vozes estédo
em homofonia.

2.2.6.2.6. Aspectos do timbre

No inicio do Agnus Dei, com a textura polifénica, a diferenga timbristica das
3 vozes é bem clara por cantarem em regides bem distintas. A 32 voz tem uma
linha melddica bem grave (c. 18-28). As oitavas paralelas entre a 12 e 3% voz (c.
28-32) também se destacam por ser um recurso nao utilizado anteriormente. O
Agnus Dei termina com um divisina 12 e 22 voz (¢. 33) e na 1? e 32 voz (c. 34)
possibilitando um som mais rico harmonicamente com o uso de 5 notas para um
acorde de Dé M.

2.2.6.2.7. Elementos de expressao

A dinamica do Agnus Dei € iniciada por um p com sinal de decrescendo no
¢. 13. No ¢. 25 ha um crescendo para todas as vozes que culmina num pp na 12
voz, precedido por um sfz e logo ne ¢. 26 um pp. A 3? voz segue em mi no c. 26.
Um f para todas as vozes comeg¢a no c. 18 até o ¢. 33, ha um decrescendo na
tltima nota deste mesmo ¢. 33 e um ff na Ultima nota do Agnus Dei (c. 34).

O andamento inicial & Adagio com um Lenfo no ¢. 16 seguido por um rali.
neste mesmo compasso. O andamento volta a fempono ¢. 18, umrall. noc. 20 e
mais um retorno a fempo no c. 21. Um carntabile é indicado no ¢. 28 e a finalizagao
do Agnus Dei é feita por um alflarg. no penultimo c¢. (32).
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Grafico n® 29 Agnus Dei - elementos de expresséo
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2.2.6.2.8. Elementos formais

O Agnus Dei pode ser dividido em 3 partes: 12 parte (c. 1-17), 22 parte (c.
18-28) e 3% parte (c. 28-34). Estas divisbes s&c indicadas pelo uso da fermata (c.
17), e pela apresentacéo de um novo tema no 2° tempo do ¢. 28. A forma do

movimento pode ser observada claramente no grafico seguinte:

Grafico n® 30: Agnus Dei - forma
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2.3. BENDITA SABEDORIA — Uma introducédo

A Bendita Sabedoria € 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
audicao deu-se em 02 de dezembro de 1958 na reunido de encerramento da
“Semana do Brasil’, realizada na propria Universidade. O grupo que interpretou a
obra foi 0 “Coliege Chorus” grupo da Universidade de Nova York, sob a regéncia
de Maurice Paress. A Bendita Sabedoria foi a Gltima obra coral a cappeila escrita
pelo compositor.

Villa-Lobos viajou periodicamente aos Estados Unidos a partir de 1944,
guando o pais estava vivendo o chamado “movimento coral a cappella”, onde
grupos corais, principalmente os mistos (homens e mulheres), comegavam a se
consagrar naquele pais. Talvez o compositor tenha sido influenciado pelo
movimento e este tenha servido de inspiracdo para a composicédo da “Bendita
Sabedoria’.

O texto, em latim, é tirado da Biblia, do Livro dos Provérbios e do Livro dos
Salmos. Todos 0s versmulos utiizados tem como tema a sabedoria. Algumas
| exctamagoes e silabas séo adicionadas ao texto biblico. L. Horta descreve os
corais:

A metade dessas pegas duram menos de um minuto. O que as forna
de execugdo dificil é a linguagem harmbdnica, que sugere as vezes
um conjunio instrumental. “Vencidas as dificuldades, o coro sentirse-
a gratificado pela beleza da obra” (Bruno Kiefer). De um modo geral,
a harmonia é atonal/modal. “os coros diferem ainda entre si pelo
espirito que os anima: uns sao solenes e misticos, outros de uma
leveza raveliana, os de nimero 2 e 5, por exemplo, animado da
Jjovialidade de breves e deliciosos scherzi” (Adhemar da Nobrega). %

O “Magnificat Aleluia”, a “Fantasia Concertante para Orquestra de
Violoncelos®, a “Floresta do Amazonas”, e a “Melodia Sentimental” para canto e
orquestra, s&o algumas das obras escritas pelo compositor neste ano de 1958.

* Horta, L..P. Villa-Lobos, uma introdugao. Rio de Janeiro : Zahar, 1987, p. 93.
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A “Bendita Sabedoria” foi gravada pelo grupo inglés “Corydon Singers” sob
regéncia de Matthew Best com o selo Hyperion; pelo “Coral Ars Nova” sob
regéncia de Carlos Alberto Pinto de Fonseca com o selo ENIR; e no | Concurso
internacional de Coro Misto com o University of Texas Chamber Singers, sob
regéncia de Morris J. Beachy, Tapecar Gravagdes.

A Bendita Sabedoria foi impressa pela editora francesa Max Eschig,
utilizada neste trabalho. Segundo gravacao do grupo inglés “The Corydon
Singers”, a obra tem duracao total aproximada de 11 minutos: Coral n® 1 - 302,
Coral n°2 — 1'35, Coral n° 3 — 0’38, Coral n° 4 — 028, Coral n®° 5 -4’03, Coral n®° 6
- 122.
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2.3.1.Coraln®° 1

2.3.1.1. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO

O Coral n° 1 tem o seguinte texto: “Oh! Ah! Sapientia foris predicat, (foris
predicat) in plateis daft vocem, in prateis dat vocem.” O texto original foi retirado do
Liber Proverbiorum 1:20, da Vulgata Latina: “ Sapientia foris praedicat in plateis

#27

dat vocem suant’™’, segunde Almeida, no texto de Provérbios 1:20 lemos: “Grita

na rua a Sabedoria, nas pragas, levanta a voz"%.

Comparando o texto utilizado por Villa-Lobos com o seu original da Vulgata
Latina, percebemos uma diferenga ortografica na palavra praedicaf (original) para
predicat. Ha também outra diferenca ortografica na paiavra plateis, que foi escrita
prateis na sua repeticao (c. 36). A palavra suam foi omitida pelo compositor. As
paiavras foris predicat foram 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 até o c. 35 tem-se o usc do mesmo fexto, mas com desenhos

ritmicos diferentes gerando dificuldade no entendimento do texto. Somente no c.

36 todas as vozes tém o mesmo texto com ¢ mesmo desenho ritmico. A palavra

m{sébié}iiiéué repetida pci'f P r'ié‘émé&ﬁé;ésés TP TR Q}éﬁéﬁ o
seguir pode-se observar a organizagao textiual do Coral n® 1:

' BIBLIA SACRA. Stuttgart : Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969.
2 A BIBLIA SAGRADA, tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Séo Paulo : Sociedade Biblica do Brasil, 1993.
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Grafico n® 31: Coral n® 1 - texto
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2.3.1.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA
2.3.1.2.1. Aspectos do Ritmo

No Coral n° 1 destacam-se desenhos ritmicos que s&o repetidos
no decorrer da peca. Basicamente, o compositor utiliza desenhos ritmicos simples,
com uso de minimas, minimas pontuadas, seminimas, seminimas pontuadas,
colcheias e tercinas. O primeiro desenho ritmico importante pode ser observado
nos seguintes compassos: baixo Il (c. 1 a 3), baixo | (c. 4 a 6), tenor (c. 7 a 9},
contralto I (c. 13 a 15), contralto | {c. 16 a 18) e soprano (c. 19 a 21). O segundo
desenho ritmico a ser destacado ocorre no baixo | {¢. 10 a 12) e no contralto | (c.
22 a 24). Nos compassos 28 (vozes femininas), 41 a 45 (Baixos 1 e 2) e 47 (todas
as vozes), também pode-se observar um ritmo derivado do primeiro apresentado
anteriormente.

E interessante observar que somente no ¢. 47 todas as vozes tém o mesmo
desenho ritmico. As fercinas sé ocorrem na voz dos baixos I (c. 24), como
finalizacdo de uma sec¢ao do Coral n° 1. A peca foi escrita dentro do compasso %,
com alteracéo para 4/4 nos ¢. 27 e 48.

2.3.1.2.2. Aspectos da melodia

No Coral n° 1 ha um desenho melddico que sera apresentado por
todas as vozes dos compassos 1 a 21. Composto num estilo fugato, este primeiro
desenho melédico (1) € apresentado pelo baixo il (c. 1 a 3), imitado pelo baixo | (c.
4 a 6), e pelo tenor | (¢. 7a 9), lembrando que a imitagdo do baixo | ocorre 2 uma
4? J ascendente do tema original, seguindo fielmente as relagtes intervalares. Ja -
o tenor (c. 7 a 8) reapresenta o tema original uma oitava acima. A mesma relacao
de imitacbes pode ser observada nas vozes femininas sendo que estas imitam (a
uma oitava acima), dos ¢. 16 a 25, as vozes masculinas (c. 1a 12). O
acompanhamento para estas melodias é feito basicamente peio uso de intervalos
cromaticos, cOmo por exempio, no baixo ll (c. 4 a9)enobaixol (c. 7a 9). Noc.
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16 pode-se observar que a linha do baixo 1l também & proveniente deste 1°
material melddico (17) apresentado, por sua similaridade ritmica e na direcao da

1YY

melodia. O mesmo ocorre nos c¢. 41 a 46 na linha dos baixos (17”), onde sé a
primeira parte do tema original € utilizado mas com variacdes nas relacbes
intervalares. Nos c. 26 a 29 a melodia do soprang {1”’) obedece fielmente a
melodia original, a diferenca esid no desenho ritmico.

Como visto no item 3.2.2.1., a linha do baixo |l se destaca pelo desenho
ritmico de tercinas. O 2° (¢. 30 a 35) e 0 3° (c. 36 a 40) material melddico estdo na -
linha do soprano. As outras vozes tém papel de acompanhamento. Nos ¢. 48 a 51
estes papeis se invertem: a linha de soprano tem papel de acompanhamento
enquanto que as outras vozes apresentam o Ultimo material melddico do Coral n°
1 utilizando um paralelismo entre as vozes. O grafico a seguir da uma viséo geral

das frases melddicas aqui destacadas:

162



£91

Grafico n® 32: Coral n® 1 - melodia
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2.3.1.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

O Coral n°® 1 & tonal. Mesmo finalizando a pega em D6 M e sem nenhum
acidente marcado no inicio da peca, a tonalidade centraldo Corain®1éDdéme

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 (¢. 48 a 49) e oitavas paralelas entre os baixos (c.
41 a47). No c. 26-29 pode-se observar que ha bitonalidade entre vozes femininas
e masculinas. O grafico a seguir descreve os principais movimentos harmonicos

do coral:
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Grafico n® 33: Coral n® 1 - hamonia
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2.3.1.2.5. Aspectos da textura

A polifonia é claramente percebida com as entradas dos materiais
melédicos (ver item 3.2.1.2.). Mas ha também o uso da escrita homofénica, que
ocorre entre as vozes femininas e entre as vozes masculinas (a partir do ¢. 26),

como se trabalthadas em dois blocos homofdnicos.
2.3.1.2.6. Aspectos do timbre

O Coral n® 1 fol escrito para 6 vozes: soprano, contralio |, contraito 1i, tenor,

baixo | e baixo Il. Nos c. 11 e 12 ha um divisi no tenor e nos c. 23, 24, 28 e 30
temos um divisi no soprano. Villa-Lobos trabalha separadamente os timbres
femininos e masculinos como se fossem dois blocos. A Secdo A(c. 1a12)é
apresentada pelas vozes masculinas e imitada na Secdoc A’ (c. 13 a 25) pelas
vozes femininas com acompanhamento do Baixc ll. Nestas duas segdes o
compositor nao utiliza texto mas interjeicdes: Ohl para as vozes masculinas, e Ahi
para as vozes femininas. Segundo especialistas, a vogal “0” € uma vogal fechada,

favorecendo um som mais escuro e a vogal "a" & uma vogal mais aberta

transmitindo um som mais claro. O compositor utiliza estas vogais para realcar a
diferenga das vozes masculinas das femininas.

2.3.1.2.7. Elementos de expressio

A dinamica utilizada no Coral parte do p e no ¢. 26, onde ocorre a mudanga
de interjeicdes para iexto e a participacaoc de todas as vozes, ha um mudanga
para mf. Este mf se extende até o ¢. 50 e é seguido por um decrescendo no Gltimo
compasso (51).

O andamento inicial é Adagio. No ¢. 25 (fim da primeira parte do Coral) ha
um rall. e um sinal de fermata na dltima nota deste mesmo compasso e outro sinal
de fermnata na pausa. A partir do ¢. 26 o andamento voita a Tempo. No comego da
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Sec¢ao C {c. 41) ocorre uma aceleragdo no andamento {Pil Mosso). Um allarg. no
c. 48 prepara o término da peca.
Na dltima nota também ha um indicagao de fermata.

As frases e articulacOes sdo indicadas por ligaduras. Ha apenas um sinal
de acento noc ¢. 25 na linha do soprano. A seguir pode-se observar cs aspectos de

dinamica e agodgica 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

O Coral n° 1 esta dividido em 3 partes, sendo que na primeira parte ha
uma subdivisdo caracterizada pela reapresentagdo de A chamada aqui de A’. Sac
elas: segdo A {(c. 1a 12), secdo A’ (c. 13 a 25), secdo B (c. 26 a 40), segdo C (c.
41 a 51). A secao B tem divisdo clara por vir seguida de uma fermata da se¢éo
anterior que transmite sensagao de término. A segdo B é finalizada por uma nota
longa e seguida de barra dupla. Uma mudanga de andamento caracteriza o inicio

da secao C.

Grafico n® 35; Coral n® 1 - forma
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2.3.2. CORAL n° 2

2.3.2.1. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO

C versiculo biblico utilizado no 2° Coral da Bendita Sabedcria encontra-se
no Livro dos Provérbios 20: 15b “...os labios instruidos sdo joia preciosa™.
Comparando o texto utilizado pelo compositor com o versiculo biblico na *Vuigata
Latina”, pode-se observar a omisséo da palabra latina “ef” e uma diferenca
ortografica na palavra “labiae”
= Texto da partitura: “Vas pretiosum labia scientiae”
= Texio da Vulgata Latina — Liber Proverbiorum 20:15b : * ef vas pretiosum labiae

scientiae™®

QO versiculo é 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
Gltimos compassos ha um acréscimo das interjeicées Ah! {(vozes femininas) e Oh!

(vozes masculinas). A organizagéo textual do coral n® 2 se da da seguinte forma:

# A BIBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. S3o Paulo : Sociedade Biblica do Brasil, 1993.
 BIBLIA SACRA. Stutigart ; Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969.
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Grafico n® 36: Coral n® 2 - texto
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2.3.2.2. CONSIDERAGOES SOBRE A MUSICA
2.3.2.2.1. Aspectos do Ritmo

Villa-Lobos utiliza um desenho ritmico para o texto Vas prefiosum labia
scientiae. Este desenho é utilizado ate o fim da peca, sendo imitado por todas as
vozes. A diferenca que ocorre entre vozes agudas e graves € que a imitagéo das
vozes graves comega no inicio do 2° apoio (4° tempo) € ndo no primeiro como
acontece nas vozes agudas.

Este desenho ritmico s6 € alterado no c. 9 guando as vozes femininas
entram cantando em boccea chiusa, utilizando minimas pontuadas para as
mudangas das notas. A excecdo do ritmo em minimas pontuadas acontece no c.
13 onde ha uma minima ligada a uma colcheia mais uma colcheia. Outra alteracao
do ritmo pode ser observada no ¢. 16 na linha das vozes graves masculinas. Esta
mudangca ocorre para que no c. 17 todas as vozes masculinas cantem num so6
ritmo a interjeicac “Oh!”. O ritmo utilizado € 0 mesmo que aparece nas vozes
femininas no ¢. 9, de minimas pontuadas.

Neste mesmo c. 17, as vozes femininas cantam, com a interjeicao “Ah!”, um

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. O 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 imitages: 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 imitacoes.

Para a analise melédica, cada frase textual foi numerada e dividida em
duas partes chamadas de “a” e “b": Vas pretfiosum (a) e labia scientiae (b).
Observando cada uma das melodias utilizadas nota-se que varias delas na
realidade séo imitacbes. Por exemplo, nas vozes femininas agudas, 3b é igual a
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2b, 4a e igual a 1b. Tem-se assim, um trecho melddico construido em espelho, o
que pode ser faciimente observado no gréfico n° 37 onde as imitagdes tém cores
iguais. A mesma imitagao por espelho ndc acontece nas vozes femininas graves.
QO gue se pode concluir é que 3a é derivado de 2a e 3b é derivado de 2b,
observandc gue ha variagbes melddicas.

Os intervaios 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 sdo usados intervalos de 4% J, 3 M
e 3? m, e nas vozes femininas graves sao utilizados intervalos de 42 J, 5% J, 3 M e
32 m. A partir do c. 8, as vozes masculinas imitam as vozes femininas. A unica
diferenca acontece nas vozes graves no ¢. 16 onde o ritmo € aiterado.

Qutra caracteristica que pode ser observada na melodia é que nos tempos
fortes do compasso (1° e 4°), a melodia do soprano | segue em tercas. Se
analisado s6 o primeiro tempo de cada compasso o desenho melddico é
ascendente até o c. 5 e descendente até o c. 8.

Uma nova melodia aparece no ¢. 17 para a finalizagdo do coral. A

organizagao melddica pode ser observada no grafico a seguir:
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Grafico n® 37: Coral n® 2 - meiodia
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2.3.2.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

O Coral n° 2 tem como centro tonal Sib M, portanto é considerado tonai na
sua estrutura harmonica.

2.3.2.2.4. Aspectos da harmonia
A harmonia utilizada é rica, com acordes de 7%, 9% e 4*. O gréfico a seguir

ilustra harmonicamente o Coral n°® 2, onde os acordes foram analisados nos

primeiros e quartos fempos dos compassos:
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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 € mista, com uso de homofonia
e imitagbes entre as vozes. Vozes femininas e masculinas agudas seguem em
movimento homofdnico nos ¢. 1-8 e 8-16. O mesmo acontece com as vozes
femininas e masculinas graves gue tarmbém tém entre elas movimento
homofdnico, lembrando gue elas estdo sempre imitando 0 materiai melddico e
ritmico das vozes agudas.

2.3.2.2.6. Aspectos do timbre

No Coral n° 2 ha uma separacao definida entre as vozes femininas e
masculinas. Elas estéo divididas em 4 vozes femininas: sopranc |, soprano il
contralto |, contralto Il; e quatro vozes masculinas: tenor I, tenor ll, baixo i, baixo Ii.
Esta divisdo entre os naipes empresta uma riqueza timbristica a obra.

A Secao A (c. 1ac. 8) é apresentada pelas vozes femininas. A partir do c.
9 (Segac A’) ha uma transposigdo para uma oitava abaixo da Segéo A e 0s

homens passam a cantar os temas enquantc as mulheres fazem um
acompanhaméhto e'm bbccé bhiuéé. Esfa forinégéb 'ehi8 vozes énriquéce' o timbre
na obra.

Nos compassos 17 e 18 urn vocalize na interjeigéo “Ah!” é apresentada
pelas vozes femininas e a interjeicdo “Ohl” pelas vozes masculinas. A faita de

texto sugere um carater instrumental aos compassos finais do Coral.
2.3.2.2.7. Elementos de Expressao

A dindmica predominante do Coral n® 2 & de mf. Somente no ¢. 17 ha um
cresc. que chega ao ffno c. 18. Ha uma diferenga entre o mf utilizado na Segéo A
(c. 1ac. 8) eomfda Segéo A’ (c. 9 a c. 16) por causa da formagso vocal. Com a
adigdo das vozes masculinas na Secado A’ o mf do ¢. 9 soara mais forte do que
aguele doc. 1.
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A peca tem como andamento o Andantino. A partir do ¢. 17 o0 andamente

muda para Meno, seguido de um allarg. para terminar o coral. A pariir do 4° tempo

do ¢. 9, as vozes femininas tém acentos nas boccas chiusas. Estes acentos,

assim como as ligaduras nas partes “a” e “b” das frases, estabelecem um pulso de

Z num compasso de 6/4. A mesma acentuacao dada a partir do ¢. 9 nas vozes

femininas, acontece nas vozes masculinas graves no ¢. 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

O Coral n° 2 é dividido em 3 partes: Secdo A(c. 1ac. 8), Secao A’ (c.9a
c. 16) e a Coda (c. 17 e 18). A segunda Secéo foi chamada de A’ por ser um
imitagéo derivada da Sec&o A. Pode-se observar que na Sec¢do A’ as vozes
masculinas imitam o material melddico apresentado na Segéo A pelas vozes
femininas e desta vez ha um acompanhamento em bocca chiusa das vozes
femininas. A Coda é a lnica Seg¢do onde o texio € omitido em todas as vozes e

interjei¢des sao utilizadas. A seguir o grafico que ilustra a forma utilizada no Coral
n°z:

Grafico n® 40: Coral n® 2 - forma
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2.3.3. Coraln° 3

2.3.3.1. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO

O Texto do Coral n® 3 foi retirado da Vulgata Latina do Liber Proveriorum
4:7a que diz: “Principium sapientiae, posside sapientiam;®'. Na traducao de
Almeida o versiculo diz: “O principio da sabedoria é: Adquire a sabedoria™?. O
texto & repetido varias vezes pelas vozes: 3 repeticdes no sopranc, 2 no contralto
e do tenor, e também 2 repeticdes no baixo, sendo que a ultima vez esia
incompleta, contendo apenas a segunda parte da frase. Depois da primeira
exposicao do textc com ¢ baixo (c. 1 e 2), estes seguem caniando com a
interjeicdo Chlatécc. 7.

O grafico a seguir mostra a organizagao textual do Coral n° 3:

Grafico n° 41: Coral n° 3 - texio

comp | 1 i 2 | 3 i 4 |
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soprano } “Principium sapientiae, posside sapientiam
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sopranc “Principium sapientiae, posside sapientiam. | Principium sapientiae, “Posside sapientiam,
contralto Principium sapientiae, posside sapientiam. “Principium sapientiae, “Posside sapientiam.
tenor Principium sapientiae, posside sapientiam, “Principium sapientiae, ‘Posside sapientiam.
baixo | onl | on | on | on [ on ‘Posside sapientiam.

*' BIBLIA SACRA. Stuttgart : Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969.
2 A BIBLIA SAGRADA. tradutor 1.F. de Almeida. 2.ed. Sdo 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 é repetido varias vezes, o desenho ritmico (que
acompanha o texto) também & repetido. No c¢. 4 temos as entradas do contralio e
tenor onde, na primeira nota, ocorre uma variagao ritmica se comparado ao
desenho apresentado pelo baixe (c. 1), de uma colcheia para uma seminima.
Também neste desenho ritmico pode-se perceber a concordéncia das silabas
fortes das paiavras com 0s tempos fortes do compasso.

Depois que o baixo apresenta o material melédico (c. 1 e 2), utiliza
seminimas, colcheias e minimas pontuadas (c. 3 a 7) para uma melcdia de
acompanhamento cantada em “Oh!”. Para preparar ¢ fim da peca ha uma variagio
ritmica, que ocorre em todas as vozes, nas silabas —en- e -fiam da palavra
sapientiam, esta variacdo é de aumentac3o ritmica. Escrita no compasso 6/4, ¢
Coral n° 3 & composto por apenas 9 compassos, sendo esta a pe¢a mais curta da
Bendita Sabedoria.

2.3.3.2.2. Aspectos da melodia

O primeiro desenho melbdico € apresentado pelo baixo (c. 1 e 2). Assim
como o texto € dividido em duas paries, a frase melddica segue o mesmo principio
sendo entao: a — Principium sapientiae, b — posside sapientiam. O soprano (c. 3 e
4} imita o tema apresentado pelo baixo. Esta imitagéo ndo acontece na mesma
tonalidade mas a um intervalo de 112, contudo a relacio de intervalos melddicos
das duas frases é igual, mudando apenas nos intervalos das silabas -pi- e —en- da
palavra sapientiam que quando apresentada pelo baixo utiliza um intervalo de 7°m
e quando pelo soprano um intervale de 8'°.

Enguanto o soprano reapresenta o tema, o baixo segue em “Ch!” com uma
melodia de acompanhamento. A pariir do ¢. 4 o soprano segue apresentando
variactes sobre o tema principal seguido pelo acompanhamento do contralto e do
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tenor. Se observado o desenho melddico do soprano, a partir do ¢. 5, temos um

desenho descendente das semifrases (partes ae b)atéo

fim do Coral.

O Coral n° 3 foi escrito, basicamente, para 4 vozes, tendo apenas um divisi

no contralto e no baixo no pentltimo compasso, e no tenor ne Gitimo compasso.

O grafico seguinte ilustra a organizagio melédica do Coral n° 3:

Grafico n® 42: Coral n® 3 - melodia
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2.3.3.2.4. Aspectos da Harmonia

O grafico ilustra o desenvolvimento harmdnico do Coral n® 3:

Grafico n® 43: Coral n° 3 - harmonia
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2.3.3.2.5. Aspectos da textura

Villa-Lobos utilizou a escrita polifénica quando o baixo apresenia o tema
principal (c. 1 e 2) que é imilado a seguir pelo soprano (c. 3 e 4). Contudo, a partir
do ¢. 5§, soprano, contralio 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 divisdc timbristica entre vozes
femininas e masculinas formando dois blocos quase distintos, o Coral n° 3 trata as

quatro vozes como um $6 bloco misturando assim timbres femininos e masculinos.
2.3.3.2.7. Elementos de Expressao

A indicacao inicial da dinamica do Coral n° 3 € mf. Na entrada do soprano
{c. 3) o compositor utiliza 0 mesmo mf mas o acompanhamento do baixo &

alterado para p. Esta indicacao de dindmica segue a mesma até o fim da peca. O
andamento indicado é Quasi allegrefto com um allarg. no peniltimo compassoc e
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uma fermata € indicada no ultimo compasso. O grafico seguinte ilustra os

elementos de expressao do Coral n°® 3:

Grafico n® 44: Coral n° 3 - elementos de expresséo
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2.3.3.2.8. Aspectos Formais

Utilizando a estrutura da fuga o Coral n® 3 comega com a apresentagéo do
tema principal pelos baixos (c. 1) e é imitado pelo soprano {c. 4) num intervalo de
112, o desenvolvimento comega a partir do ¢. 5 com a incluséo de contralio e tenor
e termina com uma coda no ¢. 8 e 9. O Coral n° 3 difere também dos Corais 1 e 2

no aspecte da forma, cnde ha divisbes claras das partes, que neste casc

- apresenta apenas uma parie. O grafico ilustra os aspecios da forma apresentados.

Gréafico n® 45: Corain® 3 - forma
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2.3.4. Coraln° 4
2.3.4.1. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO

O texto do Coral n° 4 é: “Vir sapiens, fortis est"™*, retirado do Liber
Proverbiorum 24:5a da Vulgata Latina. Almeida apresenta a seguinte traducéo:
“Mais poder tem o sabio do que o forte™*. Este texio s6 & apresentado uma vez
pelas vozes femininas (c. 4 e 5), e uma vez pelas vozes masculinas (€. 6e 7). No
restante da obra Villa-Lobos utiliza a silaba “la”, dando assim um aspecio
articulatério a peca. No Gltimo compasso (12) tem-se a repeticdo de fortis est para
todas as vozes. O grafico a seguir ilustra o aspecto do texto do Coral n° 4:

* BIBLIA SACRA. Stuttgart : Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969.
* A BIBLIA SAGRADA. tradutor I.F. de Almeida. 2.ed. S0 Paulo : Sociedade Biblica do Brasil, 1993,
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Grafico n® 46: Coral n® 4 - texto

comp.
tempos

sopr. | el
contr. e i
tenorie ll
baixotell

comp.
tempos
sopr. le li
contr. le i
tenorie i
baixoieli

comp.
tempos

sopr. e li
contr. {e |
tenorie ll
baixo le il

comp.
tempos
sopr. lell
contr. l e lf
fenorle
baixole ll

1 2 : 3
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Laja lat Lalalal Lalalal La,lza! Lafalalialala [alala |lalalal
La,alal La,ia,lal Lafala! La,lalal Lalajallia lala, [lalala, |lala lal
Lafalal Laig la! Lajalal Lalalal]La lajalala la, [lalala, lialala,
Lalalal Lala la! Lalalal Lalalalilalalatialala, {lalala, fa,la la, |
5 3] 7
1 2l 3] 4 11 2 3l 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Vir sapiens, fortis est. Lalajallalala, {lalala, |lajala, liaala, |,
Vir sapiens, fortis est. Lalalaltialala, lialaia, jialakal talala, [lalal;,
la, lalala, {lajala, {lalala, [latala, |iajals, lalata Hlalafal Vir sapiens, fottis est.
Ia, fajala |lajala Jlalala |lalalalllalala falala jlaialal Vir sapiens_ fortis est
8 9 10
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Lalalal Lalalal Lalafaf La,ia,lg! Lalalatlalala llajala llalala
Lajala La,jgla lalala Lalaia La,iala iz la le, |lalaja |lalala,
Laala! Lalaial Lglalal talalalilaialallalala llalais {lalals,
Lala lal ialalal Lalajat lLajglalllala la |ia la,la, fialala, {ialala,
11 12
1 2 3 4 1 21 3] 4
fajala llajala Halala llafal fortis est!
falala, llalala, lialak, jala! fortis est!
lajala llalala llajala lialaial fortis est!
la.fala, |la.tala, llalala, |lala la! fortis est!




2.3.4.2. CONSIDERACOES SOBRE A MUSICA
2.3.4.2.1. Aspectos do Ritmo

Como visto no item anterior o texto usado no Coral n° 4 é curto, contendo
apenas uma frase. A silaba “la” € muito utilizada e predominantemente com o

seguinte desenho ritmico:

Figura n® 7:
S

MDA

é @

Laiaia

E quando o texto é utlizado o desenho nas vozes femininas € o seguinte:

Figura n® 8:

LI P 1

]

S

e -

Vir sapiens, fortis est.

E o seguinte na vozes masc.:

. N

P el e el

]

i i

Vir sapiens, fortis est.

sendo que um desenho ritmico € derivado do outro com diferengas nas notas
ligadas e na acentuacéo natural do compasso quaternario (compasso este
utilizado no Coral n° 4). De todos os Corais da Bendita Sabedoria, este € o que

utiliza desenhos ritmicos mais marcantes, dando grande importancia a articulagao.
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2.3.4.2.2. Aspectos da Melodia

Similar aos Corais 1 e 2, o Corai n° 4 também utiliza imitacdes tanto de
segbes inteiras como também de imitagées de pequenos trechos ritmicos que
acontecem logo no Inicic da peca onde vozes masculinas imitam o desenho de
tercinas das vozes femininas utilizando as mesma notas e relacdes intervalares
entre as vozes. Se observadas as primeiras notas de cada grupo de tercinas do
soprano, a linha melddica compde um desenho ascendente (c. 1e 2), e
descendente (¢. 3). Neste mesmo ¢. 3 contralto, tenor e baixo tém funcio de
acompanhamento da linha melédica do soprano. Enquanto as vozes masc.
continuam com © desenho das tercinas em movimento paralelo e descendente,
soprano e contraito apresentam uma nova idéia melddica utilizando o texto e uma
melodia em movimento ascendente. No ¢. 6 vozes masculinas utilizam o texto
para a apresentacao de outro material melédico que difere daquele apresentado
pelas vozes femininas por ser construido em movimento descendente. A partir do
¢. 8 até o ¢. 10 ha uma imitagdo fiel aos compassos 1 a 3. O dltimo material

‘melédico do Coral n° 4 é apresentado nos compassos 11 e 12. E importante
 destacar que o uso do paralelismo entre as vozes & constante.

Basicamente sao 3 materiais melddicos: o de n® 1 tem sua melodia na linha
do 1° soprano (c. 1-3), lembrando que h& uma imitagio entre as vozes femininas e
masculinas; o material melddico n® 2 também na linha do soprano (c. 4-6); e o de
n°® 3 na linha do tenor {c. 6-8). O material n° 1’ {c. 8-12) é imitagdo do primeiro
material melddico. O grafico seguinte ilusira as melodias citadas:
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Grafico n® 47: Coral n° 4 - melodia

comp.
tempos

sopr. fell
contr. le ll
tenorie H
baixolell

comp.
tempos

sopr. leli
contr. ie il
tenorie i
baixotell :

comp. [ | 9 | 10 | 11 | 12
tempos

sopr. lel
contr. el
tenorie i
baixolell




2.3.4.2.3. Aspectos de Tonalidade/Modalidade

O Coral n° 4 é tonal. Sua tonalidade central € Ré M.
2.3.4.2.4. Aspectos da Harmonia

Assirn como ha uma imitac@o do motive melédico, ha uma imitagéc da
harmonia entre vozes femininas e masculinas (¢. 1-2 e 8-9). Villa-Lobos utiliza

acordes com sétimas, nonas e quartas comoe pode ser observado no grafico
seguinte:

Grafico n° 48 Coral n® 4 - harmonia

comp 1 2 1 3 | a4 5 6 7
harm. Func. Vil it 7 i, vV T i g i vig ii75 vid vi
comp 8 9 10 | 11 | 12

harm. Func. § Vvl s 17 Pyiti, i VIV V7 T

2.3.4.2.5, Aspectos da Textura

No Coral n° 4 podemos encontrar fratamento polifénico nas imitacdes (c. 1
e 2) e na independéncia entre as vozes femininas e as masculinas (c. 4-5 e 6-7).
Contudo a homofonia também esta presente entre as vozes femininas e enire as
vozes masculinas nos c. 3, 10, 11 e 12.

2.3.4.2.6, Aspectos do Timbre

Assim como nos Corais 1 e 2, Villa-Lobos trabalha timbres agudos

(vozes fem.) e timbres graves (vozes masc.) em dois blocos distintos. Nos
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compassos 1 e 2, por exemplo, vozes fem. e masc. séo divididas em 4: soprano |,
soprano I, contralto i, contralto [, tenor I, tenor |1, baixo | e baixo il num fotal de 8
vozes. Ja no ¢. 3, ndo ha subdivisdo entre as vozes sendo entéo 4 vozes no total.
Este tratamento no decorrer da obra, gera diferentes cores timbristicas.

2.3.4.2.7. Elementos de Expressio

O Coral n°4 ¢ iniciado com uma indicag@o de fpara todas as vozes. A
partir do c. 4 o mfindicado para vozes masculinas acontece para n&o haver davida
de que o novo tema apresentado pelas vozes femininas precisa ser ressaltado na
interpretagao. Estas dindmicas se invertem no c¢. 6 quando vozes masc. tém o
tema em f e vozes fem. com acompanhamento em mf. Para voltar ac material
melédico inicial ha um crescende no ¢. 7 até o f no ¢. 8. Este fpermanece até ¢
fim da peca. Nas tercinas sdo usados sfaccalos, acentos (>) e ligaduras.

O andamento indicado no inicio da peca & Allegro. No ¢. 7 ha um rall., que
acompanha o crescendo citado anteriormente, voltando a fempono c. 8. No ¢. 11
ha indicagdo de um allarg. para os dois Gltimos tempos dos compassos seguido

expressio citados acima:

-afico n? 49: Coral n° 4 - elementos de expressao

mp. 1 | 2 | 3 | 4 i 5 | 8 | 7
jogica Allegro rall.
sopr.leli |F mf <
1 contr. lell |f mf <
1. fenorlell f mf f mf <
1. baixo l e i f mf f mf <
mp. 8 | 9 ] 10 11 | 12 |

iGgica a Tempo allarg. ferm.

sopr.iell If

r.contr.lell If

1.tenorlell f

1. baixolell f
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2.3.4.2.8. Aspectos Formais

O Coral é divididoem 2 segbes: A{c. 1a7)e A’ (c. 8 a 12). Estas segbes

sdo subdivididas da seguinte forma:

Secao A: 1% parte (c. 1a 3)

Secao A: 22 parte (¢. 4 e 5)

Secdo A: 3% parte (c.6e 7)

Secao A”: 12 parte — igual a 12 parte da Segdo A - (c. 8 a 10)
Secdo A’: 2% parte ou coda (c. 11 e 12)

Estas subdivisbes s&o caracterizadas pela mudanca da silaba "la” para a

letra em latim (c. 4), pela mudancga de naipes apreseniando o tema (c. 6), pela

volta ao primeiro material apresentado (c. 8) e pela coda, preparagao do fim da

peca {c. 11). O grafico ilustra a forma utilizada na composi¢cdo do Coral n° 4:

Grafico n° 50: Coral n® 4 - forma

secao
parte/segdo
comp.

segdo
parte/secao
comp.
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2.3.8.Corain®5
2.3.5.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEXTO

O Coral n° 5 é o que utiliza o texto mais longc de toda a obra. Tirado da
Vuigata Latina do Liber Proverbiorum 3:13 -14 & assim expresso. “Beatus homo
qui invenit sapientiam, et qui affluit prudentia; Melior est acquisitic ejus
negotiatione argenti, et auri primi et purissimi fructus ejus.”® A traducéo segundo
Almeida diz assim: “Feliz € o homem que acha sabedoria, e ¢ homem que adquire
conhecimento; porque melhor € o lucro que ela da do que a da prata, e melhor a
sua renda do que o ouro mais fino”, Provérbios 3:13-14%,

Seguindo a linha do contralto do inicio da peca até ¢ ¢. 13, o texto diz:
“Beatus homo invenit sapientiam et qui affiuit prudentia; melior, est acquisitic eins
negotiatione argenti el auri primissimi. auri primissimi’, vozes mascuiinas seguem:
“auri primissimi” do ¢. 13 a 16. A partir do c. 17 o texto para as vozes masculinas
segue assim: “Beatus homo qui invenit sapientiam, Beafus homo qui invenit
sapientiam, sapienfiam.” , e o texto para as vozes femininas: “Beatus homo qui
invenit sapientiam, Beatus homo qui invenit sapientiam.” Comparando o texto

utlizado ao original conclui-se que ha uma omissao da palavra qui na primeira
apresentacio do texto, fato este que ndo se repete a partirdoc. 17.No¢. 7 a
palavra eins deveria ter sido escrita gjus e a palavra primi, do original da Vulgata
Latina, foi substituida por primissimi. Villa-Lobos omite as tltimas palavras do
versiculo 14. ef purissimi fructus ejus. Também s&c usadas repeticdes das
palavras auri primissimi e Beatus homo qui invenit sapientiam. O textodoc. 1 a
16 é repetido nos compassos 29 a 45. Bocca chiusa, “Ah!” e “Ohl” fambém sao
utilizados no Coral n® 5. No grafico seguinte pode-se observar a organizagdo do
texto do Coral n° &:

* BIBLIA SACRA. Stuttgart : Wiirttembergische Bibelanstalt, 1969,
% A BIBLIA SAGRADA. tradutor J.F. de Almeida. 2.ed. Sdo Paulo : Sociedade Biblica do Brasil, 1993
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Grafico n® 51: Coral n° 5 - texio

comp | 1+ 1 2 1 3t 4 it 5 | 6 1 7 | 8 1 9 1 101 1t | 12 1 13 [ 14 | 15 | 16
tempo \d1234123412341234123412341234123412341234123412341234123412341234
soprano i B.C. | Beatus homoimenit, | estacouisiio sins nagatiet one argant et aurl primissimi. auri primissimi. Aht Ah! Al!

contrallo  § Beatus homo qui it enit saplentiam et gui #fluit predentia; melior, g5t acouisitio gins nenotiali one argenti et aur primissimi, aur pimissimi, Aht Ah! Ah!

tenor ] Beatus homo qui invenit saplentiam et gui & juit prudentia: mefior, I Oh! Ohl Oh! Oh! Oht Oh! Ohl Oh! Oht Oht et guri primissimi.

baixo I th! Oh%l I Oht Ohi Ohl Oh! Qhl Ohl Ohl Oh! Oh! Oh! Oh! Oht Oh! et auri primissimi.

comp L 47 1 18 | 19 | 20 | 29 { 22 | 23 | 24 | 25 | 26 | 27 | 28 |

tempo 123412341234123412341234123412341234123412341234

soprano 'Beatus! homo| |_gui invenit sapientiam, *peatus] 1homof | qui invenit sapientiam,

contralto *Beatus] | homo| | qui invenit sapientiam, rBeatus| {homo} | qui invenit sapientiam,

tenor *Beatus homo qui invenit sapientiam, *Beatus homo qui invenit sapientiam,

baixo “Beatus homo qui invenit sapientiam, *Beatus homo qui invenit sapientiam, |

comp I 29 | 30 | 31 | 32 |1 33 | 34 | 3 | 38 | 37 | 38 | 39 | 40 | 41 | 42 | 43 | 44 | 45
tempo 412341234123412341234123412341234123412341234123412341234123412341234
soprano i B.C. i Beatus homoinwenit, | estacguisitio sins negotiati pns argenti et aufi primissimi. aur primissimi, ARl Aht Ahl Ah! Aht
contralto | Beatus homo qui inv enit sapiantiam et qui aff et prudentia; melior, et acquisitio sins negoliati bne argent et aurl primissimi. aur primissimi. Ahl Aht Ah! Ah! Aht
tenor Beatus homo qui invenit sapientiam et qui &t kit prudentia: metior, I Oh! Oh! Oh! Ohi Oh! Oh! On! Oh! Oh! Oh! et aur primissimi. Aht
baixo | TT Oh!OhEl l | l l Oh! Qh! Oh! Oh! Qh! Oh! Oht Ch! Ohl Ohi Oh! Oh! Oh! et auri primissirni. Aht




2.3.5.2. CONSIDERAGOES SOBRE A MUSICA
2.3.5.2.1. Aspectos do Ritmo

O Coral n° 5 contrasta ritmicamente com o anterior pelo uso de desenhos
ritmicos simpies. H& um desenho ritmico principal e varios outros sao derivados

deste:

Figura n® 9: {Contralto e tenor ¢, 1 — 4)

Ned o dpo DA o ML
il I

For r

Beatus homo invenit sapi-en-ti- am et qui

]

Figura n® 10: (Soprano ¢. 5-7)
.M{,.J\ FMM'hF f] -

Beatus homo inve - nit, est acquisitio eins

I

Figura n® 11: (Contralto ¢. 12)
D - .brm

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 {¢. 24). Eslas
tercinas preparam a entrada das vozes masculinas para a entrada de um novo
material melédico.

A partir do ¢. 17 ha um jogo ritmico entre vozes femininas e masculinas
onde o ritmo utilizado pelas vozes masculinas é mais longo que aquele utilizado
pelas vozes femininas dando uma idéia de imitagao ritmicanos ¢c. 177a18e 23 a
25.
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Como observado no texto, a partir do c. 29 ha uma imitagao idéntica da
primeira parte da pec¢a. Ritmicamente haverd mudanga apenas noc. 44 e o
acréscimo de uma semibreve com uma fermata para finalizar o Coral.
Minimas e semibreves compde os acompanhamenios em “Ah!”, “Ch!" e bocca
chiusa.

2.3.5.2.2. Aspectos da Melodia

Villa-L.obos utiliza basicamente 3 materiais melédicos no Coral n° 5: o
primeiro & dividido em duas partes: 1a apresentado pelo contraito (c. 1-4), 1b
apresentado pelo tenor (¢. 4-6) e na anacruze do ¢. 5 hd uma melodia no soprano
derivada da 1°, chamada de 1a’ (c. 5-8); o segundo materiai & dividido em trés
partes, a primeira (c. 7-9) e a segunda parte (¢. 10-13) sdo apresentados pelo
soprano e a parte 2¢ € apresentada pelo tenor. O material melédico n® 3 (¢c. 17-22)
é apresentadc pelo tenor | e acompanhado, tambem em desenho homofdnico,
pelas outras vozes masculinas. Vozes femininas tém pequenos motivos que
funcionam como ecos das vozes masculinas. O material n°® 3 é repetido a partir do

c. 23 e sofre modificagéo do c. 26-28 tanto nas vozes masculinas quanto nas
” .f.er.n.i.h.inas, pofisso' chamad.(.) deS (c 23-28) o -

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 tem acompanhamento dc tenor e notas funcionando como pedais has
B.C. dos sopranos e nos Oh! dos baixos. Ja o tema 2a tem o soprano na melodia
e o contralto fazendo acompanhamento homofénico enquanto que as vozes
masculinas tém pedais usando a interjeicdo Oh!l. No tema 2c os papéis se
invertem: tenor esta com o tema, baixo | com acompanhamento homofbnice, baixo
Il com pedais em Oh! e sopranc e contralios com pedais em Ahl.

Do compasso 29-45 temos a repetigio de toda a primeira parte do Coral n°
5 {c. 1-18). A dnica variac@o ocorre nc ¢. 44 e 45, dois Gltimos compassos do
Coral. Sendo assim, ostemas 1a, 1a, 2 a, 2 b e 2 ¢ sdo repetidos nesses
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compassos. No grafico seguinte pode-se observar os materiais melédicos citadpos
anteriormente:
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Grafico n° 52: Coral n® 5 - melodia

comp
tempo
soprano
contralto
tenor
baixo

comp
tempo
sOprano
contralto
tenor
baixo

comp
tempo
sopranc
contralto
tenor
baixo

1

1. 2 | 3 1 a4 ] 5 1 & 1 71 8 1 9

10

I

11

12

13

14 | 15 1 16

2a

\Q'f23412341234123412341234123412341_234123412341234123412_ 412341234

2a

i | |
7 L8 1 o 1 20 [ 211 20 [ 23 1 24 | 25 | 26 | 27 1 28
1123412341234123412341234123413341334123412341234
33 : _
I 20 1 30 | 31 | 32 | 33 | 34 | 35 1 36 | 37 | 38 | 39 | 40 | 41 | 42 | 43 | 44 | 45
3h2341234123412341234123412341234123412341234123412341234123412341234




2.3.5.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

O Coral n°® 5 é tonal. Sua tonalidade central é LA m.

2.3.5.2.4. Aspecios da harmonia

Villa-Lobos utiliza no Coral n° 5 acordes com sétimas, nonas, sextas e

quartas. No grafico seguinte pode-se observar as principais movimentactes

harmonicas do coral:

Grafico n® 53; Coral n® 5 - harmonia

comp. 1 | 2 | 3 I 4 | 5 ! 8 | 7 | 8
harm. Func. }i Bivivw vii™ i Vi’ Viv'
comp. g 1 10 1 1 1 12 1 13 1 14 ] 15 1 16
harm. Eunc. [’ vii HER A VT Hig Vil Vo i iv i
cOmp. UUURSUURUR AT 1? l - 18 ..... i 19 _— i ..... 20 I 21 e * 22 g . 23 o i S 24 [ SR
harm. Func. [Viizm Vi#, V7m Vv v i Vilym Vi#p,
comp. 25 | 26 | 27 1 28
harm. Func. Yrm VNV VT Y,
comp. 290 | 3 { 31 | 32 I 33 { 3 | 3 | 36
harm. Func. }i Bivi  VII”® i v Viv'
comp. 37 1 38 1 39 | 40 | 41 | 42 | 43 | 44 45
harm. Func. §i' Vil L1V Mo E I, VIEV® v i i
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2.3.5.2.5. Aspectos da textura

A textura do Coral n° 5 é predominantemente homofénica. Os temas vém
sempre acompanhados por pelo menos uma voz utilizando movimento
homofdnico, como citado no item 2.3.5.2.2.. Ha também o uso de pedais, notas
longas, utilizando a bocca chiusa nos sopranocs, € a interjeicao Oh! nas vozes
masculinas e Ah! nas vozes femininas.

O trecho intermediario do coral (c. 17-28) tem uma textura um pouco
distinta da anterior: as vozes masculinas tém desenho homofdnico entre elas mas
as vozes femininas tém melodias quase como ecos, utilizando entradas depois
das vozes masculinas e com ritmos mais curtos, que terminam antes das melodias
das vozes mascuiinas.

2.3.5.2.8. Aspectos do timbre
O Coral n° 5 difere do anterior no aspecto timbristico que utilizava vozes

femininas e masculinas como dois blocos. Villa-Lobos usa melodias nas vozes
intermediarias (contralio e tenor) e pedais nas vozes extremas (sopranc € baixo) —

¢. 1-4; melodias nas vozes agﬁdas {sopranc e tenor) — ¢. 4-6; melodias nas vozes
femininas e pedais nas vozes masculinas — ¢. 7-13; melodias no tenor e baixc | e
pedais nas vozes femininas e baixo {i.

Entre os compassos 17-28 Villa-Lobos utilizou novamente as vozes
femininas e masculinas funciocnando como dois blocos. A regido aguda de tenores
e sopranos faz com que este trecho se diferencie do inicial. Vale citar gue o baixo
Il tem extensaoc bastante grave, chegando a um mi1 (c. 22,28). A partir do c. 29
até o fim do coral tem-se a imitagdo do frecho inicial (c. 1-16), portanto com o
mesmo¢ tratamento timbristico.
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2.3.5.2.7. Elementos de expresséo

O Coral n° § inicia-se em Andante até o ¢. 16. Do ¢. 17-28 temos um Piu
Mosso e volta ac Tempo I° no ¢. 29 que vem precedido por um rall. no c. 28. Outro
rall. acontece no pentitimo compasso do coral.

Villa-Lobos utiliza acentos, sfz, ligaduras e fermatas no Coral n® 5. A
dindmica também é bastante variada. Todas as vozes tém um mf do inicio da
peca. Contraltos e tenores t&m um sz no ¢. 2 seguido de um p para reforcar a
silaba forte —ve- da palavra invenit. No ¢. 9 ha um decrescendo até o pp que
segue até o ¢. 13, com mudang¢a, no compasso seguinte, para mf nas vozes
femininas e f nas masculinas. Na fermata do c¢. 18 ha indicagao de p. Na mudanca
de andamento para Fiu Mosso tem-se um f para todas as vozes que segue até o
c. 28. A partir do ¢. 29 tem-se 0 mesmo tratamento de dindmica utilizado do inicio
do coral. No ¢. 44 ha um rall. que leva ao f do Gitimo compassc seguidc de um
decrescendo até o pp. No gréfico seguinte pode-se observar os elementos de
expressao do Coral n® 5:
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Grafico n® 54. Coral n® 5 - elementos de expressio

comp

tipo comp.

agogica

din. sopr.
din. contr.
din. tenor
din. baixo

comp

tipo comp.

agogica

din. sopr.
din. condr.
din. tenor
din. baixo

comp

tipo comp.

agogica

din. sopr.
din. contr.
din. tenor

din. haixo

i 1+ ] 2| 3} 4 ] 5 6 7 ] 8 1 9 | 10 | 11 12 | 13 | 14 ] 15 | 16
guaternario
Andante
mf > pp mf p ferm.
mf stz P > pp mf P ferm.
mf sfz P > pp f p ferm.
mf > pp f p ferm.
17_ 1 18 | 19 | 20 | 21 22 23 | 24 | 25 | 26 | 27 28
Piir Mosso rali,
f
f
f
f
29 | 30 1 31 | 32 | 33 34 3 1 36 1 37 | 38 | 39 40 | 41 | 42 | 43 | 44 | 45
a Tempo P rali.
> pp mf f> p
mf sfz p > pp mf f> pp
mf sfz p > pp f> pr
mf > pp f>» b




2.3.5.2.8. Aspectos da forma

O Coral n° 5 & divido em 3 blocos: A (c. 1-16), B (c. 17-28) e A’ (c. 29-45).
Alguns aspecios afirmam esta divisdo como, por exemplo: repeticéo de texto (c.
17 e 29), mudanga de andamento (c. 16 e 28), fermata (c. 16), rall {c. 28) e volta
ao tema inicial (c. 29). A forma do Coral n® 5 pode ser observada no graficc a

seguir;

Grafico n® 55: Coral n® 5 - forma

secio
comp.

secdo | B = e
comp. |17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28}

secdo
comp.
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2.36.Coraln®é
2.3.6.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEXTO

0 texto utilizado no Coral n® 8 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.™ O versiculo correspondente ac Salmo 92:20: “Ensina-nos a
contar nossos dias, para que alcancemos coragao sabio.”®

Se comparado o texto original com o texto utilizado no Coral observamos
algumas diferencas: o acréscimo da letra “e” na palavra Dexeferam; o acréscimo
da interjeicdo Oh! e Ah!; e 0 acréscimo da palavra Toum! (soprano li, contraito e

tenor no ¢. 5). O grafico seguinte apresenta a organizagao do texto do Coral n° 6:

*"BIBLIA SACRA. Stuttgart : Wilrttembergische Bibelanstalt, 1969.
3% A BIBLIA SAGRADA. tradutor 1.F. de Almeida. 2.ed. Sao Paulo : Sociedade Biblica do Brasil, 1993,
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Grafico n°® 56: Coral n° 6 - texio

comp. 1 1 2 | 3 ] 4

tempos 1 2 3 41 2 3 41 2 3 41 2 3 4

sopr. | sic notam fac:

sopr. i sic notam fac:

conir. | tuam sic notam fac:

contr. 1l fuam sic notam fac:

ternor | Dexeteram | tuam sic notam fac:

tencr il Dexeteram | tuam sic notam fac:

baixo | Dexeteram | tuam sic notam fac:

baixo Il Dexeteram | tuam sic notam fac:

comp. 5 i 6 { 7 | 8 | g i 10

tempos 12 3 412 3 4123 4123412 3412 3 4

sopr. | | et eruditos corde in sapientia. Ahl

sopr. I Toum! et eruditos corde in sapientia.

contr. | Toum! et eruditos corde in sapientia.

conir. Il Toum! et eruditos corde in sapientia.

ternor | Toum! et eruditos corde in sapientia.

tenor I Toum! et eruditos corde in sapientia.
- baixol - § -1 -eteruditos corde-in-sapientia. - gb-grditos corde in-sapientiar

baixo It et eruditos corde in sapientia, Cht

comp. 11 | 12 ] 13 ] 14 | 15

tempos {1 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4 1 2 3 41 2 3 4

sopr. | si¢ nolam fac.

sopr. Ii sic notam fac.

contr. | tuam |sic notam fac.

contr. |l tuam [sic notam fac.

ternor | Dexeteram | tuam |sic notam fac.

tenor i Dexeleram | tuam {sic notam fac.

baixo | Dexeteram | tuam isic notam fac.

baixo | Dexeteram | tuam |sic notam fac.

baixo lil Oht! notam fac.
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2.3.6.2. CONSIDERAGOES SOBRE A MUSICA

2.3.6.2.1. Aspectos do ritmo

O uso do ritmo é feito basicamente por seminimas, minimas, coicheias e
semibreves. No ¢. 3 (soprano) e ¢. 13 (soprano Il, contralto li, tenor {i e baixc ll) ha
um desenho ritmico que inicia-se por uma seminima, duas colcheias, trés
colcheias em tercina e guatro semicolcheias, utilizando portanto uma figura mais
longa até chegar a mais curta. Villa-Lobos também 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

O Coral n° 6 é composto par dois materiais melddicos. O primeirc é
construido a partir da oitavaem ia b 1 e 1a b 2 entre baixos e tenores, ré 2 do

baixo |, sol 2 do tenor, dé 3 do tenor |, fa 3 do contralto, sib 3 do contralto |, mib 4

" do soprano, terminando no c. 3 e 4 com a linha do soprano. Esta frase melédica
tem grande riqueza timbristica por usar vozes masculinas, femininas, agudos e
graves na mesma melodia, e pelo usc de uma extenséoc de quase irés oitavas.
Esta mesma melodia € repetida nos ¢. 11-15, com algumas diferengas: usc de
pedal em mi b 1 no baixo I; transposicao para 4*° e 5% ascendentes; no¢. 13 a
melodia € apresentada por oitavas entre soprano I, contraito il, tenor Il e baixe Il
Outra caracteristica interessante, se comparadas as duas melodias, é o uso dos
acentos para identificar a nota da melodia e acentos distintos para as duas
melodias. O 2° material melddico € apresentado pelo soprano |, com
acompanhamento em desenho homofonico do baixo, enquanto que as vozes
intermediarias tém notas longas, pedais. A partir do ¢. 8 ha uma repeti¢éo do
material n® 2 com inversao nos papéis das vozes: as vozes extremas (soprano | e

Baixo Il) tém notas longas e o soprano il e o contraito | estdo com a melodia em
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unissono a uma oitava a baixo do original com mudancga apenas na ultima nota
que € ascendente enguanto que a primeira era descendente; esta melodia é
acompanhada pelo contralto li, tenor | e |i e Baixo |, em desenho homofbnico. No
grafico a seguir pode-se observar os materiais meiddicos citados:

Grafico n°® 57: Coral n® 6 - melodia

comp. 1 i 2 ] 3 | 4

tempos }1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
sopr. |
sopr. I
contr. |
contr. 1l
ternor |
tenor i
baixo i
baixo I

comp. 5 | 8 ] 7 1 8 ] g i 10
tempos §1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 412 3 412 3 4
sopr. | i S
sopr. il
contr. |
contr. |I
R ternor !
tenor i
baixo |
baixo i

comp. 11 i 12 ] 13 ] 14 | 15

tempos §1 2 3 4 1 2 3 4 1+ 2 3 412 3 412 3 4
sopr. |
sopr. }l
contr. |
conir, It
ternor |
tenor i
baixo |
baixo H
paixo il
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2.3.6.2.3. Aspectos de tonalidade/modalidade

O Coral n° 6 é tonal. Sua tonalidade central é Mi b M.
2.3.6.2.4. Aspectos da harmonia

Para formar o primeiro acorde (Vli) Villa-Lobos utilizou intervalos de 42 para
a formac&o deste que culmina num acorde de dominante. A mesma técnica é

usada no ¢. 11-12. Os principais movimentos harménicos podem ser observados
no grafico seguinte:

Grafico n° 58: Coral n° 6 - harmonia

comp. 1 } 2 | 3 | 4

harm. Func. JVIF's v, Vi

comp. 5 1 8 | 7 8 | 9 | 10
harm. Func. Jvii" Ve Vi (VZERd

comp. 11} 12 | 13 14 | 15

harm. Func. [I™ V7 Vv I

2.3.6.2.5. Aspectos de textura

O Coral n® 6 tem textura homofdnica e & iniciado {c. 1-4) com uma meiodia
formada por notas de todas as vozes comecgando a partir do baixo e tenor até o
soprano l. Do ¢. 5-7 as vozes extremas (soprano | e baixo) apresentam melodia
em desenho homofbnico e as vozes intermediarias (contraito i e I, tenor e I} com
notas longas com papel de acompanhamento. Do ¢. 8-10 tem-se a mesma
melodia apresentada no c¢. 5-7 mas desta vez com sopranc li e contralto Il na
melodia, contraito ll, tenor | e il, e baixo | com acompanhamento homofbnico desta

melodia e vozes extremas (soprano | e baixe I} em notas longas. A partir do c. 11
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até o fim da pega ha uma imitagdo da mesma melodia criada a partir do grave
para ¢ agudo como no inicio da peca com variagdes na relagdo intervalar.
2.3.6.2.6. Aspectos do timbre

Para o dltimo coral da Bendita Sabedoria Villa-Lobos apresenta seu tema
utilizando notas de todas as vozes, gerando uma riqueza no timbre. A melodia é
criada como se houvesse um grande crescendo de fimbres. Nas meiodias
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 também no Coral
n° 5. Para finalizar o coral e a obra, a mesma melodia utilizando timbres de todas
as vozes as vozes é usada.

2.3.6.2.7. Elementos de expressio

Para indicar as notas que fazem parte da melodia do primeiro tema Villa-
Lobos utiliza acentos (¢. 1-2) e rfz (c. 11-12). Outros iz séo utilizados: nc soprano
(c. 3), nas notas longas do soprano |, contralto | e ll e tenor | e li {c. 5) e nas notas
longas das vozes extremas (soprano | e baixo Il — ¢. 8). Um sinal de respiracéo
oara destacar ceniline G illiva om 6 dicada.

Um mf é indicado nas entradas das vozes (c. 1-2) e chega ao f(c. 4). E
interessante observar que ha um crescendo nao indicado neste inicic do coral mas
ele acontece pela adicao 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 (itima
indicacdo de dindmica esta no c. 12 onde ha um mf para sopranos.

A indicagdo de andamento € Largo (imponente). Esta indicagdo ndo muda
até o fim do coral e nd0 ha mais nenhuma indicag&o de mudanga de andamento
apenas uma fermata na Gltima nota (c. 15). No quadro a seguir pode-se observar
0s elementos de expressac utiiizados no Coral n° 6:

212



Gréfico n® 59: Coral n° 6 - elementos de expresséo

comp.
agdgica
sopr. |
sopr. |l
conir.
contr. ||
ternor |
tenor li
baixo i
baixo Il

comp.
agogica
sopr. |
sopr. H
contr., |
condr. i
ternor |
tenor i
baixo |
baixo i

comp.
agogica
sopr. |
sopr. |l
contr. {
conir. 1l
ternor |
tenor i
baixo |
baixo |l
baixo i

1 ] 2 | 3 | 4
Largo {imponente)
mf rfz f
mf f
mf f
mf f
mf f
mf f
mf f
mf f
5 1 .6 1 7 1 & 1 _ 9 1 10
f rfz
zZ P f
p f
Z p f
P f
Z P f
f f
f rfz
11 | 12 i 13 ] 14 ] 15
ferm.
mf
mf
fr rfz
fz
iz riz
1z
rfz riz
fz




2.3.6.2.8. Aspectos Formais

O Coral n® 6 esta dividido em 3 partes. A primeira parie chamada de A vai
do inicio até o c. 4. A segunda parte chamada de B pode ser dividida em duas: do
c. 5-7 e do ¢. 8-10. A terceira parte & uma imitagdc da primeira, portanto chamada
de A’ (c. 11-15). O grafico ilustra a forma do Gltimo coral da Bendita Sabedoria:

Grafico n® 80: Coral n® 8 - forma

secdo A

comp. 1§ 2 | 3 1 4

secio

partes 12 parie 22 parte

comp. 5 | 86 | 7 8 | 9 | 10
secio A

comp. 11 | 12 ] 13 ] 14 T 15
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2.4. 0 ESTUDO PARALELO A ANALISE

Todo estudo feito anteriormente servird de base para a interpretacéo das

pecas. Na analise do texto pdde-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 comegar a formar sua

propria interpretacéo e alguns pontos devem ser observados:

a)

b)

As vozes: Paralelamente a analise, o regente deve estudar cada voz
separadamente, observando as frases melddicas, seu ritmo, intervalos,
extensao e respiracéo. Futuramente deve cantar uma voz e tocar outra no
piano para observar intervalos entre as vozes que podem gerar dificuidade
de execugao dos coralistas. Para facilitar o planejamento dos ensaios ¢
regente pode destacar estes pontos de dificuldade.

A linha de regéncia: A marcagao na partitura usando cores variadas para
indicar a linha de regéncia, isto &, principais temas e em que voz ou vozes
ocorrem; entradas, cortes, mudangas de compasso, mudangas de
andamento e dinamica também podem ajudar o regente na concepgéo da

obra, na memorizac¢ao e principalmente nos ensaios porque as dificuldades
serao pré-estudadas. E importante citar que o uso exagerado de marcagdes
pode confundir o regente, por isso seria interessante possuir uma copia da
partitura especifica para estudo e outra para uso em concertos.

Cada regente pode estabelecer sua propria marcacgio, o importante é
estabelecer uma e ndo muda-ia no decorrer do estudo pois também pode
gerar confusdo. A seguir um exemplo do uso de cores no estudo da
partitura:
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Figura n°® 12: (Kyrie da Missa Sao Sebastido)

Figura n°® 12: {Kyrie da Missa 5&c Sebastiao)
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c) O gestual: O passo seguinte é resolver problemas de gestual. Heffernan®
sugere que o regente pratique o gestual com um grupo imaginario tentando
ouvir internamente todos os detalhes da musica. Trechos com dificuidade
devem ser estudados separadamente. E importante que o regente
transmita o0 andamento e a dindmica ja na preparagao da entrada.

O regente deve anaiisar cada movimento e transmitir no gesto o que a
partitura quer dizer, por exemplo: se compararmos 0 Kyrie da Missa Sao
Sebastidao com o Coral n° 6 da Bendita Sabedoria chegamos a conciusao
de que o Kyrie requer uma regéncia muito mais voltada a palavra, utilizando
acentuagao do texto, quer dizer, uma regéncia mais voltada aquela da
musica coral da ldade Média; ja o Coral n® 6 pede uma regéncia enérgica
por causa dos acentos e bastante clara por causa das varias entradas que
ocorrem. Assim cada movimento ou secao tém 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 0s ensaios, estabelecer metas de acordo com o
calendario de apresentagdes. Como a maioria dos corais brasileiros dispoe
de poucas horas de ensaio por semana € importante que o regente esteja

preparado, que organize seus ensaios. Regentes mau preparados perdem
muito tempo nos ensaios quando tentam decifrar e chegar a conclusdes de
interpretacéo e de resolugdo dos problemas na frente do seu coro. Como
conseqiiéncia perde-se um tempo que € precioso.

Para ensaios bem sucedidos o regente deve pré-estabelecer aspectos da
interpretagdo. Heffernan® diz que o regente deve ouvir internamente o som
ideal para aquela pec¢a e lutar para conseguir esta qualidade sonora
desejada.

Um dos primeiros passos no preparo dos ensaios sa0 0s exercicios vocais
que devem utilizar elementos composicionais iguais aos das pegas ou que
tenham como finalidade resolver problemas de articulacdo, fonemas nao

z Heffernan, C. W. Choral Music: Technique and Artistry. New Jersey :Prentice-Hall, 1982. p. 18.
Ibid. p. 14.
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presentes na lingua portuguesa, saltos intervalares de dificil execucao,
acordes dissonantes que podem causar problemas de afinagdo, dinamica,
articulagcdes como acentos e ligaduras, frases longas que requerem grande
controle respiratorio ou respiragao alternada entre cantores, enfre outros.
Trabalhando estes aspecios no momento inicial do ensaio o regente estara
preparando seus coralistas 4 linguagem musical das obras.

Outro aspecto que deve ser observado & o andamento de cada um dos
movimentos. Com certeza ¢ andamenio para a leitura n&o € o mesmo que
sera utilizado na apresentacao. Mesmo assim o regente deve ter pré-
estabelecido o andamento de cada pec¢a para a performance.

Concepcéo da peca: O regente deve lembrar que todo estudo e preparo
deve ter como objetivo final a performance da peca. Quanto mais estudada
for a obra, mais profunda seré a interpretacéo, lembrando que o tempo de
estudo, da aquisicido do conhecimento de técnica vocal, a praticae a
vivéncia com a musica coral pode mudar a interpretacdo; e o regente deve
ter a consciéncia de quanto melhor preparado ele estiver, tanto nos
conhecimentos citados no capitulo | quantc no entendimento e

conhecimento das pegas, 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 séo citados os aspectos mais importantes de cada movimento da

Missa Sao Sebastido e da Bendita Sabedoria, com graficos ilustrando os

principais elementos para a linha de regéncia; alguns pontos que podem gerar

dificuldade de execucdo dos cantores e possiveis exercicios vocais para

resolvé-los e sugestdo de andamento, abordando assim os itens b) e d) citados

anteriormente.
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3. PREPARAGAO DOS ENSAIOS E CONSIDERACOES INTERPRETATIVAS

Cada movimento tanto da Missa quanto da Bendita Sabedoria tem sua
parTicularidade composicional, caracteristicas musicais que o fazem Unico e
distinto de qualguer outro. Contudo existe uma unidade quando comparados 0s
movimentos da Missa ou da Bendita Sabedoria. Se os movimentos das obras
forem analisados & comparados uns com 0s outros, pode-ser concluir que
geraimente ha uma unidade entre eles. Esta unidade pode ser percebida pelo tipo
de escrita melddica, ritmica, pelos movimentos harmoénicos, ou o tratamento do
timbre. Assim, nos aspectos gerais da Missa e da Bendita Sabedoria séo
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 “aguecimento”. O mesmo levantamento é feito para cada movimento
separadamente, indicando aspectos que podem gerar dificuldade no entendimento
da obra ou dificuldade de execugao que serdo tratados no item a). Nos itens b) e
¢) ha sugestdes de andamento e um grafico geral de cada movimento indicando
as principais mudancgas que ocorrem no aspecto melddico, no texto, na harmonia,
na formula de compasso, na agoégica e na dindmica. Este grafico tem como

objetivo geral apresentar de forma sucinta o que é a musica, mas sé pode ser
entendido se todos os aspectos da analise tiverem sido estudados anteriormente.

3.1. MISSA SAO SEBASTIAO - Aspectos Gerais

A Missa ndo requer um coro com grande nimero de vozes mas vozes com
boa extensao tanto para os agudos (1% voz) quanto para os graves (32 voz).
Alguns aspectos podem gerar dificuldade na execugéo da Missa como por
exemplo, 0 uso constante de textura polifénica, com meiodias independentes
tendo como conseqiiéncia a articulagdo do texto em tempos diferentes para cada
voz, diferencas ritmicas, auséncia dos acentos do compasso gerando maior

énfase ao texto. Outro aspecto & o uso de varios materiais melddicos como por
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exemplo, no Gloria e no Credo gue tém texto extenso. Este fato pode requerer
maior tempo de ensaio e tempo de assimilagao do corista.

As varias se¢fes dos movimentos também podem causar problemas na
manutencao do tom, principaimente naqueles movimentos mais extensos. A
afinacao pode gerar certa dificuldade também pelo uso constante de triades e de
unissonos nos finais das se¢des; pelas mudancas de tonalidade entre uma segdo
e outra; e pelos melismas extensos muitas vezes com melodias descendentes
facilitando a perda do tom. Muitas das melodias séo longas, portanto o uso de
respiracéo alternada entre coralistas faz-se necessaria. Outro aspecto que pode
gerar dificuldade & a pronuncia do latim e principaimente os cortes de consoantes
que muitas vezes nao existem na lingua poriuguesa.

Se interpretada integraimente € importante gue o regente escolha local e
publico adequado para a execugao pois a Missa tem duragao de
aproximadamente 34 minutos e € uma obra bastante densa.

Nos itens seguintes pode-se observar alguns pontos de dificuldade, sugestéo de

andamento e grafico geral de cada movimento da Missa.
3.1.1. Kyrie

a) Dificuldades:
» melodias independentes

e auséncia da acentuag¢do no tempo forte do compasso e énfase no
texto

o regido aguda na 12 voz (c. 12-14)

+ afinagdo nos finais de sec¢des {c. 20, 33 e 39)

+ decrescendo .para pp e crescendo logo em seguida para f(c. 49-
50)

s unissono no fim do movimento (c. 59)

b) Andamento:
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e a sugestdo é de 76 batimento por minuto no Andante, 68 no

Meno (c. 34) e 66 no Adagio (c. 56) para cada seminima.

c) Grafico geral:

Grafico n® 81: Kyrie - geral

secio
comp.

férm. comp.
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harmonia
texto

m. mel.
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3.1.2. Gloria

a) Dificuldades:

2

@

]

grande ndmerc de melodias distintas

polifonia, melodias independentes

auséncia da acentuacdo no tempo forte do compasso e énfase no
texto

mudanga de tonalidade entre segbes (¢. 26-27, 91-92, 129-130,
176-177, 189-180)

pedal sol 2 na 3 voz (c. 34-41)

respiracéo alternada para a frase longa da 22 voz (c. 96-103)
grandes saltos intervalares na 32 voz (c. 102-111)

grandes saltos intervalares na mudanga de secéo (c. 116-117)
pedal 3% voz (c. 130-133)

colocagao do texto, articulagdo (¢. 143-153)

melodia com salios intervalares de dificil execugao (¢. 145-150,
12 voz)

. melisma com fitmo distinto na 3% voz (169-170)

afinacéo da oitava entre 1% e 32 voz. (c. 190)
articulacao das notas curtas da 32 voz {(¢. 194-197)
ritmo (c. 207, 12 voz e ¢. 209-211, 22 voz)
extenséo na 12 voz (c. 218-224)

b} Andamento:

&

a sugestao para cada seminima €: 138 batimentos por minuto nc
Allegro non troppo, 92 bpm para Meno quasi Jento (c. 92), 84 bpm
para Andantino (c. 117), 108 bpm para cada colcheia no Andanie
(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 Molfo Vivo
(c. 201)

¢) Grafico geral:
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Grafico n° 82; Gloria - geral
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3.1.3. Credo

a) Dificuldades:

®

2

]

®

grande nimero de meicdias distintas

polifonia, melodias independentes

extensao da 1?2 voz (¢. 19-20)

afinacdo depois do portamento (c. 21)

acento na 12 voz (c. 33) sem uma nova articulagéo
corte na palavra homines (c. 60)

corte na palavra salufem {c. 65)

grandes saitos intervalares (12 voz, c. 89-98)
afinacado (c. 101-106)

afinagdo nas oitavas entre 17 e 32 voz (¢. 110-112)
articulacao e cortes nas palavras ef ressurrexit (c. 113-124)
mudanga de tonalidade (¢. 130-131)

cortes nas paiavras sedef ad dexteram (c. 131-145)

cortes do “s” na palavra patris (c. 142)

ataque agudo na palavra qui (12 voz, c. 183)

-quialteras na 12 voz (¢.169)

ritmos distintos nas 3 vozes (c. 193-196)

colocacao das consoantes (c. 225-232)

afinagdo nas escalas descendentes da 32 voz (c. 136-241)
ritmos distintos (c. 235-248)

afinagdo do unissono da Uitima nota (c. 154)

b) Andamento:

@

A sugestao para cada seminima € de 58 batimentos por minuto
no Largo, 120 bpm no Allegro {c. 3), 58 bpm no Tempo [ (c. 58),
120 bpm no Alfegro (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 (¢. 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)
¢) Gréfico geral:
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3.1.4. Sanctus

a) Dificuldades:

e polirritmia: divisdo em 2 confra divisdo em 3

e cortes nas palavras Sanctus, Deus, Sabaoth

e afinacéc nos desenhos descendentes e paralelos da 2° e 3% voz
(c. 5-11)

e regido grave para 32 voz e afinagao do intervalo de 7°m entre 2% e
3% voz (c. 15)

e corle e articulagdo da palavra excelsis (c. 28-29 e 32)

¢ afinacdo do unissono (c. 46)

b} Andamento:

e A sugestdo para cada coicheia & de: 118 batimentos por minuto
no Adagio, 120 bpm no Piu Mosso (c. 13), 96 bpm para cada
tempo (3 colcheias) no Poco Animato (c. 24}, e 116 bpm no
Adagio (c. 42)

¢) Gréfico geral:
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Grafico n® 84; Sanctus - geral
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3.1.5. Benedictus

a) Dificuldades:
o salto, cromatismo e linha descendente na 12 voz (¢. 4)
e cortes e articulagao das palavras Benedictus, venit, excelsis
» afinagdo nas melodias descendentes (c. 11-14 e 17-23)
e extensao da 1° vez (c. 168-17)
e ritmo da 1® voz (c. 35-36)

s afinacdo no unissono (c. 37)
b) Andamento:
¢ A sugestio para cada seminima é de 80 batimentos por minuto
no Andanfino, 92 bpm no Andante Moderato (c. 11), 80 bpm no
Tempo | (c. 24)

¢) Grafico Geral:
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3.1.6. Agnus Dei

a) Dificuidades:

melismas na 32 voz {c. 4-5) e na 22 voz (c. 8-9)

melodias independentes

extensac da 3? voz (c. 18-24)

dificuldades ritmicas pelo usc de melodias independentes e
melismaticas (¢. 26-33)

cortes nas palavras Agnus, follis, nobis, pacem

afinacdo do acorde final (c. 34)

b} Andamento:

]

A sugestdo para cada seminima € 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
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3.2. BENDITA SABEDORIA - Aspectos Gerais

Para interpretar a Bendita Sabedoria o regente precisara de um grupo coral
relativamente grande para os divisi que podem chegar até 2 em cada naipe
totalizando 8 vozes. A qualidade vocal dos integrantes também é importante
devido & extensac das melodias gue utilizam regibes graves e agudas,
principalmente dos baixos, sopranos e contraltos.

Mesmo utilizando textos bastante curios, a proniincia pode ser ponto
dificultador nos ensaios, principaimente nos fonemas naoc existentes na Lingua
Portuguesa. Palavras que terminam com “m” s&c soncras mas ndo anasaladas.
Falantes de portugués tém tendéncia de anasalar 0 “n” depois de vogal, como por
exempio nha palavra sapientiam. Palavras que terminam em consoante como: sic,
el, affluit, invenit, est e dat exigem cuidados com os cortes. O regente também
deve preocupar-se com as entradas para que a articulago de todos os coralistas
seja feita na mesma hora, sem atrasos ou adiantamentos.

A afinacéo é talvez o ponto de maior dificuldade na execucio da Bendita
Sabedoria. Ha muito uso de acorde com intervalos de 22, 42, 72 e 92 QO uso
constante de movimento paralelo principalmente em linhas melédicas

descendentes, também podem gerar probiemas de afinagdo e na manutengéo do
tom até o final da pega. Melodias cromaticas também sao freqlentes na escrita
dos corais. Nos itens seguintes pode-se observar um grafico geral com os
principais aspectos musicais de cada coral, bem comc uma relagéo de possiveis
dificuldades de execucio tanto do regente como dos coralistas, e sugestéo de

andamento.
3.2.1. Coral n°1
a) Dificuldades:

e cromatismo e regido grave (baixoc Il, ¢. 4-9; contraito If, ¢. 16-21)

e intervalo de 2% M entre tenorl e il (¢. 11) e soprano | e il (16-21)
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A afinacdo do c. 26, politonalidade entre vozes femininas e
masculinas

extensao e grandes saltos intervalares na linha do baixo (c. 13-15 e
19-25)

articulagio em regido aguda (sopranc | e il, ¢. 36-39)

afinacéo no movimento paralelo das vozes femininas (c. 41-47)
afinacdo nas oitavas paralelas entre baixo i e Il (¢c. 41-47)

a afinacdo 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)

diferenga entre timbres com interjei¢ao Ah! e Ohl

respiracao, frases indicadas pelas ligaduras ou pontuagéo do texto
uso de respiragao alternada nas vozes masculinas (c. 26-33) e nas
vozes femininas (c. 30-35)

b) Andamento: . ... ..

-]

A sugestao para cada seminima é de 66 batimentos por segundo no
Adagio e no Pit Mosso, a sugestao é de 108 batimentos por minuto.

¢) Gréfico geral:

Grafico n° 67. Coral n® 1 - geral
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3.2.2.Coraln®° 2

a) Dificuldades:
s Uso constante de palavras com som de “s" ¢ “Z”
* “n” depois de vogal
» cortes dos “m” dos finais das palavras e do “s” da palavra Vas
e extensédo do sopranc | (¢c. 17-18)
+ notas longas nos finais das frases tendem a cair de afinagao
e afinagdo nas vozes femininas em B.C. com intervalos de 22 e 72 (c.
9-14)

e corte dos baixos (c. 16) que difere das outras vozes
b) Andamento:
e Para o Andantino, a sugestéo para cada seminima é de 88

batimentos por minuto.

d) Grafico geral.

Grafico n® 68: Coraln® 2 - gerai
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3.23.Coraln®3

a) Dificuldades:
e intervalos de 5% 6%2e 7°
e tendéncia a cair afinacao devido aos saltos de 52 descendente no
sopranc { {¢. 5-7)
« ataque da Ultima nota com com corte de “s”
e cortes de “m” nas palavras principium e sapientiam
e articulagao de “n” nas palavras principium e sapientiam

e extensao do baixo (¢c. 3-4)
b) Andamento:
s A sugestdoc para cada seminima & de 120 batimentos por minuto

para o Quasi Allegrefo indicado.

c) Grafico geral:

Grafico n® 69: Coral n° 3 - geral
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3.24.Coraln® 4

a) Dificuldades:

2

manter afinacéo nos blocos de tercina que utilizam notas repetidas
articulacao da silaba ia em staccafo

afinacdo do movimento paralelo de soprano, contralto e tenor contra
movimento contrario do baixo

arficulacao do sopranc em regido aguda (c. 4) e afinagédo com a
oitava do contralte

afinagdo do movimento paralelo e descendente das vozes
masculinas (c. 4-5)

articulagéo do “n” na palavra sapiens (c. 5 e 6) e corte do "s”

corte do “s” e do “t” nas palavras fortis est (¢. 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 gerai:

Grafico n® 70: Corain® 4 - geral
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3.2.5.Coraln®5

a) Dificuldades:

&

[

afinag@o das notas longas do soprano (c. 1-3)

afinacdo na 5° entre baixo e soprano (c. 2-3)

articulagao do texto em regiao aguda do soprano (¢. 12)
afinagéo dos pedais com intervalos de 5% e 8"° (c. 14-16)
afinacdo do movimento descendente e paralelo em acordes de 7% e
(vozes masculinas) e 8" (vozes femininas), nos c. 17-28
salto de 62 e regido aguda no tenor (c. 5-6)

cortes em palavras como: nit, affluit, melior, et, venil, beatus
“n” nas palavras sapientiam e invenit

5% paralelas entre tenor e baixo | (c. 14-16)

sfz e p no coniralto e tenor (c. 2 e 30)

articulacdo da palavra negotiatione

afinacéo no pp (c. 38-41)

......... b). Andamento e

A sugestao é de 76 batimentos por minuto na indicagao de Andante

e 84 batimentos por minutc na indicacao de Piu Mosso.

¢) Gréfico geral:

Grafico n® 71: Coral n® 5 - geral
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3.2.6. Corain®° 6

a) Difuculdades:

@

afinacéo da primeira frase gue tem notas adicionadas de cada voz
afinacdo do acorde doc. 3

afinacdo da 8"%(c. 4)

afinagéo do acorde na palavra Toum! (¢.5)

articulag@o do “n” na palavra sapientia e “t” na palavra ef; afinagdo
entre sopranc | e baixo {(¢. 5-7)

nota grave sustentada no baixo 1l (¢. 11)

afinag&o nas notas longas de soprano |, contralto |, tenor | e baixo |
(c. 13)

afinagéo na melodia descendente de soprano Il, contralto I, tenor ll e
baixo Il (c. 13)

afinag8do da dltima nota em unissono

b) Andamento:

A sugestao é de 58 batimentos por minuto para cada seminima na
indicacédo de Largo do Coraln® 6

c) Grafico geral:

Grafico n® 72: Coraln® 6 - geraE
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3.3. ALGUNS EXERCICIOS PREPARATORIOS

Depois de levantadas as dificuldades de cada movimento o regente deve
preparar os ensaios (lembrando gue ha também um preparo individual do regente
em relacdo ac 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
preparatorios € importante porgue devem conter elementos que anfecipem estas
dificuldades e problemas, assim o coralista ja tera tido contato com a linguagem
composicional antes da leitura das pecas, economizando tempo na leitura das
mesmas. E importante destacar que o regente deve continuar desenvolvendo seus
coralistas vocalmente, portanto os exercicios de técnica vocal visando o
desenvolvimento individuai de cada integrante devem continuar sendo trabalhados
paralelamente aos exercicios com objetivo de apresentar elementos utilizados nas
pegas, ndo esquecendo que a salde vocal dos coralista deve ser prioridade nos
exercicios de técnica. Ehmann’ no prefacio de seu livro diz que em alguns casos a
musica ndo pode ser ensinada sem um treinamento vocal e nem um som
balanceado pode ser encontrado sem técnica vocal.

Ja existem no mercade, principalmente europeu e americano, livros com

" exercicios vocais para coro, vocalises. Viarios deles s@o passados de regente a
regente, de professor de canto a professor de canto. Alguns regentes optam por
compor seus proprios exercicios vocais que muitas vezes & ¢ mais indicado por
saber quais s30 as deficiéncias vocais de seu grupo. Se, por exemplo, ¢ regente
brasileiro sabe que o corista brasileiro tera dificuldade na articulagéo da palavra
excelsis por causa dos sons de consoantes juntas, articulagéo do “I" e corte do “s”,
ele pode utilizar esta palavra no seu vocalize ja observando e apontando para as
dificuldades na dicgédo, lembrando que o exercicio pode ser utilizado em outras
tonalidades:

! Ehmann, W; Haasemann, F. Voice Building for Choirs tradutora Brenda Smith. London : Hinshaw Music,
1982, p. vii
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et
-

4[]
@i
Ml

NS

4

| 183

S YELA

Para trabalhar as muitas melodias da Missa com melismas, articulacdes,
ritmos e cortes em tempos distintos, seria interessanie trabalhar com 0 método de
contagem dos tempos desenvolvido pelo Prof. Robert Shaw, onde ao invés de
cantar o textc o cantor utiliza os nlimeros correspondentes ao tempo em que é
executada. O Prof. David Junker® adaptou a figura de 4 semicoicheias a lingua
brasileira, substituindo 1iateta (usado nos Estados Unidoes) para 1ieta. O quadre a
seguir mostra o esquema de contagem utilizado pelo maestro Robert Shaw’:

Figura n® 14:

Ar rorot

1 2 3 4 (fala-se: um, dd, tré, qua)

byl dN D DA

1e2e3 e d4e(fala-se:ume,dbe, tré e, quae)
c

‘o wm wr oW

1tieta 2tieta 3tieta 4tieta

Obs: a partir do desenho 1iieta pode-se formar outros desenhos ritmicos como:
1eta (para uma colcheia mais dua semicolheias), 1tie (para duas semicolcheias

2 Tunker, David. 4 Arte da Regéncia. (no prelo).
 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 colicheia mais uma
semicolcheia).
d)-3- -3~ -3 -3-

SIS

1lali 2lali 3laii 4lali

Utilizando o sistema de contagem o regente pode indicar aonde seréo feitos
os cortes dos finais de palavras e o coralista passa a ter uma consciéncia maior
do ritmo ajudando na execugéo de melismas e ritmos distintos.

Para frabalhar 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 exercicios musicais quando feitos
simultaneamente a gestos. Como ha muitas melodias com desenhos
descendentes, gestos com bragos no sentido contrario (para cima) podem ajudar a
resolver o probiema do coro em relagio a afinagao e perda do tom. Para trabathar
a2 manutengao do tom o regente pode mudar a tonalidade das musicas nos
ensaios para ¥z tom acima ou abaixo, observando sempre a extensao das vozes
extremas para que a execugao seja factivel.

Na Bendita Sabedoria, Villa-Lobos utilizou muitos acordes com intervalos
de 77 e 9% e muito movimento paralelo entre as vozes. Para trabalhar estes dois
aspectos 0 exercicio proposto por Henry Leck? faz-se uma opcéo interessante. O
autor deixa ainda a possibilidade de trabalhar outras sonoridades como por
exemplo acordes de 72 M e m.

* Leck, H. Vocal Techniques for the Young Singer. Indianapolis : Plymouth Music CO.
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Figura n° 16:

segundas maiores
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" Existem muitos exercicios vocais que podem ser utilizados na preparagéo
da leitura e ensaio das obras. O regente deve mudar de exercicios conforme o
desenvolvimento dos coralistas. Muitas vezes alguns exercicios ndo funcioname é
preciso muda-los. Variar os exercicios também é importante para que haja
concentracdo dos coralistas. O regente deve continuar trabalhando com exercicios
vocais gue desenvolvam tecnicamente o seu grupo.

Outro aspecto que deve ser destacado € o da importancia na organizagao

da agenda de ensaios. O regente deve trabalhar por um objetivo que é a
apresentacao da pega, portanto, deve organizar a leitura e o trabalho com seu
coro de acordo com a data da apresentacio. Apresentar a agenda de ensaios
para o corc pode ser interessante para que ¢ coralista se torne responsavel pelo

cumprimento da mesma.
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CONCLUSAO

Aspectos conclusivos importantes devem ser citados sobre este trabalho.
Serado destacados 0s seguintes pontos: a divuigagao da obra de Villa-Lobos, a
diferenca de escrita entre as duas obras, a importancia do estudo das obras antes
do primeirc ensaio do regente com seu coro, o desenvolvimento e apresentagio
de um método de estudo para regentes, representacoes de aspectos musicais e
textuais em graficos e a literatura de canto coral e regéncia que sustenta os
principios apresentados no trabalho.

A divulgagao e o estudo da obra de um dos mais reconhecidos
compositores brasileiros, Heitor Villa-L.obos, através de duas obras sacras a
cappella importantes: a Missa Sao Sebastido e a Bendita Sabedoria, € um dos
primeiros pontos que devem ser citados. Com este trabalho, a comunidade
musical tera mais duas obras importantes do compositor estudadas e analisadas.

Através do estudo das obras péde-se notar a beleza composicional das
mesmas e a diferenca de composicéo entre elas. Por terem sido escritas em
periodos distintos da vida de Villa-Lobos, a Missa guando tinha 50 anos e a
Bendita Sabedoria aos 71 anos, a analise mostra claramente a mudanga do

~ compositor na sua forma de compor, principalmente nos aspectos harménico e
timbristico.

O trabalho mostra ainda o quéo importante é 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. O regente podera escoiher ou preparar os exercicios de
vocalize ja antecipando a linguagem das obras, assim, os coralistas terdo mais
facilidade em absorver a escrita do novo repertorio.

Um método de estudo foi desenvoivido e solidificado neste trabalho, dando
importancia a todos os aspectos relacionados ao texto e 4 misica. Este método
apresentado propde passos fundamentais para que o regente conceba sua
interpretacdo e possa fransmiti-la aos seu coristas. O método mostra também que

253



ha necessidade de disciplina no estudo de uma partitura para que todos os
aspectos importantes da partitura sejam estudados.

Aplicar os principais aspectos da analise do texto e da musica em graficos
proporcionou um entendimentc e uma visao mais direta daquela oferecida na
partitura, onde fica mais dificil obter esta visao pelo grande nimero 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 concep¢ao da pega e podem ajudar na memorizacao
da mesma. A proporgdo dos compassos de cada uma das paginas dos graficos foi
mantida para que houvesse comparacao entre os tamanhos de cada parte, de
cada secdo da musica. O uso de cores para ilustrar os principais materiais
melédicos é também uma forma interessante de entender como estes materiais
foram organizados. A repeticido 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
interpretativo das obras e podem ser utilizados no estudo de qualquer obra
~ musical,
sustenta a proposta apresentada nesta dissertacéo: o da importancia do estudo e
preparagao do regente antes do primeiro ensaio da obra com seu coro. Como o
tempo de ensaio € 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, é importante que o regente ou aluno de regéncia tenha sempre a
preocupag¢io de se preparar para os ensaios através do estudo da obra.
Conseqlientemente, havera regentes mais bem preparados e coros com melhor
qualidade interpretativa.

Os propésitos e objetivos da dissertagdo, apresentados no inicio do
trabalho, foram alcangados. Estes propésitos incluem: a divuigacéo da obra sacra
de canto coral a cappella do compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos, através do
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estudo de suas cbras: Missa S&o Sebastido e Bendita Sabedoria e a
apresentacdo de um método de estudo de musica coral para estudantes de
regéncia e regentes, atraves do trabalho com as duas obras do compositor. O
método apresentado podera ser utilizado no estudo de outras obras corais

ajudando regentes e estudiosos na concepcao das mesmas.
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