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RESUMO

O Stabat Mater op. 53 do polonés Karol Szymanowski € uma pega
representativa da fase de maturidade do compositor, na qual ele emprega elementos
da musica tradicional polonesa estilizados e técnicas modernas de composi¢ao. Este
trabalho é dirigido ao regente que planeja executar o Stabat Mater. Nele sao
apresentadas sugestdes de preparagao e interpretagcado da obra a partir da analise dos
elementos estruturais e textuais dirigida para sua performance. Discute-se também a
escolha do coro e da orquestra, bem como composigdes do programa de concerto. Por
se tratar da execugdo da obra em sua lingua original, também é apresentado um guia
da pronuncia da lingua polonesa voltado aos cantores falantes do portugués, incluindo

a transcricao fonética do texto.
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ABSTRACT

The Stabat Mater op. 53 from the Polish composer Karol Szymanowski is a
representative work from his mature phase, in which he uses elements from the
traditional Polish music and modern compositional techniques. This study is directed
toward the conductor who plans to perform the Stabat Mater. The paper presents a
background of the work from the analysis of structural and textual elements regarding
the performance. The choice of the choir and orchestra is discussed, as well as the
possibilities of concert programming. Because of the fact that the work will be performed
in the original language, a pronunciation guide of the Polish language is presented and
directed to Portuguese-speaking singers, including the phonetic transcription of the text.
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INTRODUGAO

‘A musica é a mais democratica das artes, a que faz o contato
mais forte e direto com os instintos do povo, independentemente
da mais simploria nocdo de classe, camada social e grau de
cultura ou de educagdo. Consequentemente, seu enorme
significado soécio-educacional é, de maneira teimosa, téo
constantemente ignorado neste pais.”

Além de compositor, Karol Szymanowski (1882 - 1937) lutou pelos seus
ideais de valorizagdo da musica como arte e como meio de educacgao, foi militante da
musica moderna polonesa pds-reunificacdo e lutou para que a nova geragcdo de
compositores soubesse utilizar caracteristicas tipicas de seu pais sem perder a
universalidade da linguagem artistica.

Nascido em uma familia amante das artes, Szymanowski cresceu em uma
atmosfera cultural ideal para o seu desenvolvimento artistico. Desde cedo estudou
piano e interessou-se pela composi¢cdo. Durante sua vida toda fez diversas viagens e
esteve em contato com diferentes culturas e tradicbes musicais.

Seu estilo foi influenciado por diferentes tendéncias, compositores e culturas
que ele conheceu em suas diversas viagens. No comego de sua carreira ele se
orientava nos compositores conhecidos por sua obra pianistica Chopin e Scriabin e nos
alemaes Wagner, Strauss e Reger (LISSA 1989, p. 34). Posteriormente ele se deixou
inspirar pela musica francesa de Debussy e Fauré (SAMSON 2001, p. 894), bem como
por Stravinsky e Bartok (HELMAN 1998, p. 411). Estes diferentes estilos ajudaram
Szymanowski a desenvolver sua propria linguagem, que era moderna, mas se apoiava

na musica tradicional polonesa.

Y “Music is the most democratic of the arts, the art which most strongly and deeply makes direct contact
with the instincts of the common crowd, regardless of all shabby notions of class, social layers and
individual degrees of culture or education. Hence its enormous educational-social significance, so
constantly and stubbornly ignored in this country.” Do artigo As Vicissitudes do Conservatério de
Varsévia, publicado na revista Epok (Epoca) em duas partes, em 29 de janeiro e 1 de fevereiro e 1928.



ApOs a reunificagdo da Polénia, em 1918, um “patriotismo regional” restante
da época em que a nagao esteve dividida, como SzymanowskKi descreveu?, continuava
a militar contra a criagcdo de uma consciéncia cultural nacional unificada. No comego
de sua carreira Szymanowski estava mais preocupado em desenvolver uma escrita
composicional que pudesse ser comparada a outros compositores progressistas da
Europa do que com a quest&do nacionalista da cultura polonesa (WHITHMAN 1999, p.
21). Inspirado pelo nacionalismo musical adotado por compositores como Stravinsky e
Barték, Szymanowski passou a lutar pelo ideal de se resgatar a musica tradicional
polonesa e empregar suas caracteristicas na musica moderna. Pesquisou a musica
tradicional de algumas regides do pais e encontrou também na musica religiosa a
inspiragdo para compor. Esta foi a fase de maturidade do compositor e nela ele
conseguir se desvencilhar da influéncia pontual de outros compositores
contemporaneos a ele e comegar a estabelecer um estilo proprio.

Sua obra engloba pecas para piano solo, musica de cadmara, musica para
coro, cangbes para voz e piano ou orquestra, pegas para orquestra, concertos para
violino, sinfonias, 6pera, balé e oratorios.

A época na qual o nome de Szymanowski comegou a ser divulgado pelo
mundo através de sua musica foi conturbada, com grandes mudancgas sociais e
politicas. Em 1936 foi a estréia do balé Harnasie em Paris, aclamado pelo publico e
pela critica. No ano seguinte Szymanowski faleceu e em 1939 comegou a Segunda
Guerra Mundial. A guerra interrompeu por longos cinco anos a vida artistica na Europa
e impediu que a obra de Szymanowski fosse conhecida. Quando o fogo cessou,
surgiram novas correntes revolucionarias e a avantgarde se propagou na arte moderna
e mesmo o bom trabalho de alguns artistas poloneses acabou indo para os arquivos.
Somando-se a obra n&o totalmente divulgada ao publico e artistas indiferentes do pos-
guerra, a musica de Szymanowski ficou a margem do repertério executado com
freqiiéncia nas salas de concerto (SIERPINSKI 1986, p. 7).

> No artigo “Uwagi w sprawie wspdlczesnej opinii muzycznej w Polsce” (Sobre a opinido musical
contemporéanea na Poldnia), publicado na Nowy Przeglad Literatury i Sztuki (Nova Revista de Literatura e
Arte) em Julho de 1920.



Composto em 1925 e 1926, o Stabat Mater op. 53 € uma de suas obras
sacras, composta na fase de maturidade do compositor, na qual ele fez questao de

usar ndo o original em latim, mas sim uma tradu¢do moderna para a lingua polonesa.

Na minha opinido, [a musica polonesa com tematica religiosa]
deve causar um impacto emocional direto e, para isso, ela deve
se basear na compreensdo universal do texto: o conteudo
emocional da palavra precisa estar organicamente fundido a sua
representagcdo musical. (...) Eu tenho a impresséo de que, embora
o Latim seja uma lingua elevada, ela é inflexivel (dura) e néo esta
mais aberta a qualquer desenvolvimento porque perdeu o contato
com a vida. Ela perdeu o conteudo emocional e manteve apenas
o conceitual. (...) A simplicidade [do hino Stabat Mater] sempre me
cativou. Mas, de qualquer maneira, eu provavelmente jamais teria
selecionado este texto se ndo fosse a minha chance de descobrir
a tradugéo extraordinaria que Jozéf Jankowski fez para o polonés.
A fidelidade da tradugdo é o que menos importa, mas sim seu
conteudo. [Nesta verséo] a simplicidade do texto preencheu para
mim imediatamente o conteudo expressivo; [0 texto] se tornou
algo pintado em cores que n&do seriam reconhecidas e
compreendidas com distingdo no ‘preto-e-branco” do original
arcaico.”

O conteudo do poema e sua compreensdao ocupam O primeiro lugar na
expressdo musical de Szymanowski nesta obra. Para evidenciar o texto e diferenciar os

movimentos o compositor cria diferentes ambientes sonoros variando o carater da

* Wightman 1999, p. 136 a 141. Este é o trecho de uma entrevista dada por Szymanowski a Mateusz
Glinski e publicada no perédico Muzyca em 1926 (No. 11/12)

In my view, it must have a directly emotional impact, and therefore must draw upon a universally
comprehensible text: the emotional content of the word must be organically fused with its musical
equivalent. | have the impression that even those who know Latin best find this language elevated, to be
sure, but also stiff and no long open to further development because it has lost direct contact with the
living. It has lost its emotional content and retains only a conceptual one. (...) The simplicity [of Stabat
Mater] had always captivated me. But in any case | would probably never have selected it were it not for
my chance discovery of Jozéf Jankowski’s exquisite Polish translation of it some ten years ago in Swiar
[World]. The fidelity of the translation is of little account; it is its emotional content which matters. Here in
Polish vestments, that eternal, naive hymn was filled for me with its own immediate expressive content; it
became something ‘painted’ in colours which were recognizable and comprehensible as distinct from the
‘black and white’ of the archaic original.



musica e os timbres que resultam da diferente combinagao de instrumentos e técnicas
composicionais.

Este trabalho traz a contextualizac&o historica feita a partir do levantamento
bibliografico da vida e obra do compositor. Além de apresentar dados sobre a vida de
Szymanowski, o texto explica a situagao politica da época e mostra quais influéncias
musicais e extra-musicais se refletiram na obra do compositor. Uma breve analise de
sua obra e da divisdo em fases mostra quais sdo as pecas caracteristicas de cada
periodo e, ao final do capitulo, a autora descreve quando e em qual situagado o Stabat
Mater foi escrito.

Em seguida, a analise estrutural do Stabat Mater mostra os elementos
composicionais que aparecem em cada movimento e quais sdo os procedimentos
tipicos utilizados pelo compositor em relacdo a forma, harmonia, desenvolvimento
motivico e tematico, dentre outros.

O texto do Stabat Mater é tratado em relagdo ao suposto autor original, a
estrutura do poema em latim, o uso na liturgia catdlica, a tradugdo para o portugués e a
versdo em polonés utilizada por Szymanowski.

A parte principal do trabalho apresenta diretrizes para a preparagédo e
execucao da obra. Na parte da preparagao é abordada a escolha da orquestra, do coro
e dos solistas, bem como questdes técnicas e interpretativas, através de sugestdes de
como realiza-las. A composicdo do programa de concerto que apresente o Stabat
Mater aparece em diferentes possibilidades de local e tematica do concerto.

Ao final do trabalho, encontram-se dois apéndices: o primeiro contém um
guia de pronuncia da lingua polonesa voltado aos cantores falantes de portugués com
exemplos tirados do texto do Stabat Mater e o segundo € a transcricdo fonética do
poema todo segundo o IPA.



1. Karol Szymanowski: contextualizacao histoérica

Karol (Maciej) Szymanowski nasceu em 6 de outubro de 1882, em
Tymoschéwka, hoje no territério da Ucrania. Autores como Samson (2001, p. 893)
citam 3 de outubro como data de nascimento, mas Chylinska estabelece em seu artigo
“Quando Szymanowski nasceu?” a data posterior.

Filho de uma familia rica da aristocracia polonesa, ele cresceu em um
ambiente intelectual onde as artes eram muito valorizadas (Helman 1998, p. 403). Além
de terem muitas posses, desde terrenos a reliquias e obras de arte, os Szymanowski
eram economicamente e socialmente conhecidos (WIGHTMAN 1999, p. 15). Seu pai
Stanistaw Korwin-Szymanowski era um grande entusiasta das artes: ele tocava piano e
violoncelo, atuava em pequenas produgdes de Opera na casa da familia e
encomendava livros e partituras do exterior. Sua mée era a Baronesa Anna Taube
(posteriormente Anna Szymanowski) e vinha de uma familia sueca que residia na
Polbénia. O casal teve cinco filhos, dos quais trés escolheram a musica como profissio:
Karol virou compositor, Feliks (1879 — 1934) pianista e Stanistawa (1885 — 1938)
cantora (LISSA 1989, pag. 33). As outras duas filhas também atuavam no campo da
cultura: Ana (1875 — 1951) era pintora e Zofia (1893 — 1946) era poeta e tradutora
(HELMAN 1998, p. 403).

A partir de 1889, aos sete anos de idade, o compositor passou a ter aulas de
piano primeiramente com o0 seu pai e em seguida na escola de musica de Gustav
Neuhaus em Elizavetgrad, atual Kirowograd (HELMAN 1998, p. 403). Neuhaus colocou
Szymanowski em contato com a obra dos grandes mestres do barroco ao romantismo
(WIGHTMAN 1999, p. 17) e com uma oOpera pela primeira vez, Nixe de Alexander
Dargomyahsk, que inspirou Szymanowski a escrever uma O6pera infantil, Zfocisty
szczyt, cuja partitura foi perdida. Das pegas que ele comp6s neste periodo apenas o0s
Preludios para Piano op. 1 foram publicadas (LISSA 1989, p. 34).

¢ “Kiedy urodzit sie Karol Szymanowski?” publicado em Ruch Muzyczny, Ano XXIV, No. 9, em 4 de maio
de 1980.



A primeira viagem de Szymanowski ao exterior foi em 1893 para Viena, onde
ele ouviu pela primeira vez “Lohengrin” e com esta experiéncia ele decidiu que queria
ser compositor. Szymanowski comegou seus estudos em composicdo em 1901 em
Varsovia, onde ele aprendeu harmonia com M. Zawirski e composicado e
instrumentacdo com Z. Noskowski. Ele ndo estudou no conservatério, mas teve aulas
particulares, visitou ensaios na Philharmonie, estudou técnicas de orquestracado e
instrumentacao, se aprofundou na analise de obras para piano de Chopin e Scriabin e
se interessou especialmente pela obra de Wagner e R. Strauss. Nestes anos comegou
a amizade com uma série de musicos poloneses que posteriormente ficaram famosos,
como o pianista Arthur Rubinstein, o regente Georg Fitelberg e o violinista Pawet
Kochanski (LISSA 1989, p. 34).

Em 1905, cinco jovens compositores — K. Szymanowski, M. Kartowicz, L. A.
Rézycki, A. Szeluto e G. Fitelberg — formaram o grupo “Jovens Compositores
Poloneses” (Spdtka Naktadowa Mtodych Kompozytorow Polskich), um movimento
analogo ao “Jovem Polbnia” (Mfoda Polska) na literatura. O grupo teve o apoio do
Principe Witadystaw Lubomirski e, através deste grupo Szymanowski teve suas
primeiras obras publicadas e executadas tanto na Alemanha quanto na Polbnia. As
obras desta época incluem Preludios, Estudos, Variacbes e Sonatas para piano,
Sonatas para piano e violino e a primeira versdo da Abertura de Concerto para
orquestra, além de cang¢des com textos de jovens poetas poloneses (HELMAN 1998,
p. 403). O concerto organizado e executado por estes jovens, apresentado em
fevereiro de 1906 em Varsovia e em Berlim, foi patrocinado pelo principe Lubomirski e
contou com a Abertura de Concerto em E maior (posteriormente revisada e publicada
como op. 12), Variagbes sobre um tema popular polonés op.10 e com o Etude op. 4
no. 3. O concerto foi um sucesso de publico e de critica (SAMSON 2001, p. 894).

ApOs esta apresentagdo bem sucedida de sua obra, em 1909 Szymanowski
submeteu uma de suas composi¢cdes para piano ao concurso da revista berlinense
“Signale fiir dir Musikalische Welf’. A peca era o Preludio e Fuga em D6 sustenido
menor que ele compusera em 1905 quando era aluno de Noskowski. Além do prémio
em dinheiro, a pega foi publicada juntamente com os outros trabalhos selecionados
sob o titulo “710 Preiskompositionen fir Pianoforte” em 1910 (IWANICKA-



NIJAKOWSKA 2007°). Neste mesmo ano Szymanowski recebeu o primeiro lugar na
competicdo em Lwow pela sua Sonata em D6 menor no.1 para Piano op. 8 (HELMAN
1998, p. 404).

Szymanowski passou por uma fase intensa de aprendizado na qual ele
pesquisou sobre a Nova Escola Alema (Die Neudeutsche Schule) e isto se refletiu
claramente no estilo de suas composi¢gdes no comego da Primeira Guerra Mundial
(SAMSON 2001, p. 894).

A partir de 1911 Szymanowski dividiu seu tempo entre Tymoszéwka e os
principais centros de musica na Alemanha e Austria, além de viajar com freqiiéncia;
passou boa parte dos anos de 1911 e 1912 em Viena e alcangou sucesso com a
Sonata para Piano no. 2 em La maior op. 21 e com a Sinfonia no. 2 em Si bemol maior
op. 19, apresentadas em Viena e em Berlim. Ainda neste ano o compositor assinou
um contrato com a Universal Edition. Apesar de Szymanowski ainda compor com
influéncia da musica alema, como na épera em um unico ato Hagith op. 25, de 1913,
novas idéias passaram a influenciar sua musica (SAMSON 2001, p. 894). As viagens
que Szymanowski fez durante estes anos despertaram nele um interesse pelas
culturas arabe, mediterraneas e do sul da Europa, especialmente da lItalia, Sicilia e
norte da Africa (WIGHTMAN 1999, p. 30). O contato com as culturas grega, romana,
normandia e moura causaram no compositor impressdes que posteriormente serviram
de inspiracdo para obras como Meétopes op. 29 (Metopy), Mitos op. 30 (Mity), As
cangbes de amor de Hafis op. 24 (Piesn mitosne Hafisa) e a 6pera Rei Roger (Krdl
Roger®). Este interesse, juntamente com o seu crescente interesse pela moderna
musica francesa e russa (ele passou o verdo de 1914 em Paris) sem duvida
contribuiram para ele deixar a influéncia da musica aleméa para tras (SAMSON 2001,
p. 894). Pesquisadores como Wightmann consideram que As cangbées de amor de
Hafis foram um marco na obra de Szymanowski, pois ele conseguiu unir
caracteristicas da musica alem& que ele ja usava a novas harmonias e a um uso

especifico do timbre na estrutura musical. Isto pode ter sido influéncia da obra de

® Texto disponivel em: http://www.culture.pl/web/english/resources-music-full-page/-
/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/karol-szymanowski-prelude-and-fugue-in-c-sharp-minor
® Os titulos originais em polonés ou alem&o séo traduzidos pela autora.



Stravinsky, que ele admirava ou ainda dos impressionistas Debussy, Ravel e Scriabin
(WIGHTMAN 1999, p. 30).

Sua nova empatia pela musica de Debussy e Ravel se mostraram na
musica que ele compds em Tymoszowka durante os anos da guerra. Este foi o
periodo mais produtivo de Szymanowski como compositor. Ele foi isentado do
recrutamento pelo exército russo e desenvolveu uma rotina de composigéo ininterrupta
que continuou do comego da guerra até a revolugdo russa. Este foi o periodo dos
grandes ciclos para piano, Métopes op. 29 (Metopy), Mascara op. 34 (Maski), Mitos
op. 30 (Mity) para piano e violino, do ciclo As cang¢des da Princesa dos contos de fada
op. 31 (Piesni ksiezniczki z basni), As cangbes do Muezim apaixonado op. 42 (Plseni
muezina szalonego), além do Concerto para Violino no. 1 e da Sinfonia no. 3. Juntas,
estas duas obras orquestrais representam a marca impressionista de Szymanowski,
um idioma que coloca lado a lado a sonoridade refinada de Debussy, Ravel, Scriabin e
o romantismo tardio da nova escola alema (SAMSON 2001, p. 894).

O isolamento destes anos foi perturbado pela Revolugdo de Outubro. A
familia Szymanowski mudou-se para a casa em Elisavetgrad pouco antes da revolta e,
pouco depois da mudanga da familia a casa em Tymoszowka foi completamente
destruida. Neste periodo dificil de tantas mudangas Szymanowski estava descrente de
suas qualidades como artista — a calma e a tranquilidade que derem vazdo a sua
criatividade nos anos anteriores, deram lugar a dura realidade da guerra e do
sofrimento. Nesta época ele se voltou a literatura e trabalhou no romance Efebos,
terminado em 1919, do qual apenas fragmentos sobreviveram. Durante os anos em
Elisavetgrav Szymanowski leu obras de Euripides, Stendhal, Bergson, Taine e Pater, e
passou a desenvolver um desejo de utilizar a atmosfera e o universo mistico dos
textos lidos em suas composicoes. Nesta época ele estava trabalhando na
composicdo da o6pera Rei Roger op. 46 (Krél Roger) em contato com um primo
distante que acabou escrevendo o libreto da opera, que levou alguns anos para ser
composta (SAMSON 2001, p. 894). Nesta época ele ainda fazia diversas viagens e
visitou Kiev, Moscou e Sao Petersburgo (HELMAN 1998, p. 404).

A familia retornou a Pol6nia no final do ano de 1919 apds vender a
residéncia em Elisavetgrad e a partir dai comegou a afundar em dificuldades



financeiras. O compositor passou a nao ter uma residéncia fixa e esteve durante boa
parte de 1920 nos EUA em visita aos seus amigos A. Rubinstein, Zofia e P. Kochanski.
Szymanowski ndo havia composto nenhuma grande obra desde As cang¢bes do
muezim apaixonado op. 42 (Plseni muezina szalonego) em 1918, e acabou se
encontrando de novo como compositor em 1921, quando compds Slopiewnie op. 46b
em Bydgoszcz, em uma Villa alugada pelo seu cunhado (SAMSON 2001, p. 894).
Szymanowski voltou aos EUA no comego de 1922 para a apresentagdo do balé
Mandragora e de Stopiewnie op. 46b em Nova lorque (HELMAN 1998, p. 404).

Em 1924 sua musica tinha tomado outra dire¢cdo em resposta as mudancas
de sua prépria circunstancia e da situagao da Poldnia. Apds mais de um século sem
nenhuma posic¢ao politica, a Polbnia conquistou sua independéncia em 1918. Este foi
um momento triunfante e causou uma movimentagdo nos artistas poloneses, que
queriam exaltar a sua cultura e as suas tradigdes. Entretanto, a resposta de
Szymanowski ndo foi imediata. Apds ter passado a vida toda negando o uso de
material folclérico, ele comecgou a explorar esta possibilidade, influenciado também por
Stravinsky. Uma nova orientagdo nacionalista estava comegando a se cristalizar e foi
verbalizada em diversos artigos publicados no comego da década de 1920 — os ideais
eram semelhantes aos do Skamander Movemente na literatura. Jarostaw Iwaszkiewicz
disse que o ideal seria fazer uma musica nacional com caracteristicas polonesas sem
que esta perdesse a universalidade, sem que fosse provinciana (SAMSON 2001, p.
895). Interessado pela musica tradicional polonesa, em 1920, através do professor de
musica A. Chybinski de Lwow, Syzmanowski conheceu a musica da regido Phodale,
ao sul da Poldnia, nas montanhas Tatra e, surpreso com os motivos utilizados na
musica desta regido pela sua caracteristica simples e arcaica, ele empregou alguns
destes motivos em Slopiewnie, nas Mazurkas op. 50 e no balé Harnasie
(WIGHTMANN 1999, p. 53 — 54).

A partir de 1922 Szymanowski dividiu seu tempo entre Varsovia e
Zakopane, mas ao mesmo tempo ele passou parte de cada ano entre 1922 e 1926 em
Paris, onde ele se encontrava regularmente com os Kochanskis e Rubinstein, e com
amigos da musica polonesa como E. Ganche e H. Casella. No meio dos anos 1920 ele

era mais e mais reconhecido no cenario internacional, gragas a grandes performances



de seu Concerto para Violino no. 1 op. 35 e da Sinfonia no. 3 op. 27, prestigiosas
encomendas e até pela sua indicacdo como diretor do Conservatorio de Varsévia em
fevereiro de 1927 (SAMSON 2001, p. 895). Os anos 1920 e 1930 trouxeram a
Szymanowski grande popularidade e suas obras foram executadas em palcos do
mundo inteiro, por grandes solistas como A. Rubinstein, G. Nejgauz, R. Casadeus, Z.
Drzewiecki, P. Kochanski, B. Huberman, J. Szigeti, J. Thibaud, dentre outros, bem
como por orquestras e regentes famosos como Fitelberg, E. Mtynarski, P. Monteux, A.
Coates, P. Gaubert, L. Stokowski e W. Mengelberg (HELMAN 1998, p. 405).

Rubinstein era um grande amigo de Szymanowski. Ele descreve que o
compositor nesta época era um artista maduro, mas estava sofrendo de agorafobia e
hipersensibilidade ao barulho. Disse que o compositor era uma vitima dos problemas
familiares e que, por causa das dificuldades financeiras, Szymanowski havia aceitado
contra a sua propria vontade o cargo de diretor em Viena. Ele havia recebido também
uma proposta semelhante do Conservatorio de Cairo (SKINNER 2001, p. 431).

Os anos no conservatério ndo foram nem um pouco felizes. Szymanowski
escreveu sobre seus ideais musicais em numerosos artigos e encontrou a resisténcia
de muitos colegas (SAMSON 2001, p. 895). Embora sua reforma e sua permanéncia
na academia ndo tenham obtido sucesso, Szymanowski exerceu grande influéncia
sobre jovens compositores que se orientaram em suas reformas (HELMAN 1998, p.
404). Nesta época sua saude mental e fisica comegou a se deteriorar. Ja em 1924 ele
havia feito um tratamento para depresséo, e o problema reapareceu periodicamente
até o fim de sua vida complicado pelo excesso de fumo e abuso de alcool. Em 1929
ele foi forgado a entregar o cargo de diretor e se mudou para um sanatério em Davos,
na Sui¢ca, onde comegou um intensivo tratamento contra a tuberculose nos dois
pulmdes. Este foi um periodo de completo afastamento da composi¢ao, durante o qual
ele leu muito e se dedicou a escrever um importante artigo, O papel Educacional de
Mdusica na Ordem Social’, representando os frutos da sua experiéncia no ambiente

educacional. Um ano depois, em 1930, foi indicado para o cargo de reitor do Instituto

’ Publicado em novembro de 1930 na Pamietnik Warszawski e reimpresso em maio de 1931 na
Kwartalnik Muzyczny. Em junho de 1931 foi reimpresso pela sociedade Warsaw Towarzystwo
Wydawnicze (Wightman 1999, p. 281)
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de Musica de Varsoévia, posicdo que possibilitou que ele colocasse algumas de suas
idéias educacionais em pratica, cujo reconhecimento trouxe prémios e homenagens
(SAMSON 2001, p. 895). Em geral este foi um bom ano para o compositor, cuja saude
melhorou com um estilo de vida mais comedido e ele alcangcou uma estabilidade
temporaria ao alugar a Villa Atma em Zakopane. Nos anos seguintes, em contraste
com a tranquilidade de Zakopane, as coisas ndo estavam indo bem na Academia.
Mais uma vez houve um confronto de ideias e Szymanowski foi demitido em 1932
juntamente com varios professores. Durante os proximos dois anos ele se dedicou a
composicao da Sinfonia Concertante para piano e orquestra op. 60 e do Concerto para
Violino n. 2 op. 61, mas a partir de 1934 ele ndo foi mais capaz de produzir obras
relevantes (SAMSON 2001, p. 895). Mesmo assim, de 1933 a 1935 a Sinfonia
Concertante foi apresentada 16 vezes no exterior, em 14 delas com o compositor ao
piano (HELMAN 1998, p. 405).

Seus ultimos anos foram tragicos: em face aos problemas financeiros e da
deterioragdo de sua saude, ele foi obrigado a assumir turnés pela Europa e
Escandinavia em 1935. Ao final, a emergéncia financeira o fez perder sua casa em
Zakopane e ele passou parte de 1936 com sua irma em Varsodvia, passando também
por Paris e Grasse. La Szymanowski tentou compor seu ultimo balé, Odyssey. Em
1937 ele foi encontrado em situagao precaria e levado a um sanatério em Cannes, e
posteriormente transferido para Lausanne, onde faleceu em 29 de Mar¢o de 1937
(SAMSON 2001, p. 895). O corpo do compositor se encontra na cripta da igreja de
Skatka em Cracévia (HELMAN 1998, p. 405).
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1.1. Estilo e obra

Segundo Lissa (1989, p. 39) ndo se pode enquadrar a obra de Szymanowski
em um unico estilo de composicdo musical do séc. XX. Devido as suas constantes
viagens e a amizade com grandes musicos da época, ele esteve exposto a diversas
influéncias e conheceu diferentes linguagens composicionais. Tudo isso acabou
servindo de inspiracdo e Szymanowki conseguiu achar seu préprio jeito de sintetizar
estas idéias e criar o seu estilo.

A maioria dos autores que escrevem sobre Szymanowski como Samson e
Helman classificam a sua obra em trés periodos: o inicial com muitas referéncias de
compositores poloneses e alemaes (1899 — 1913), o segundo com influéncia da musica
francesa e uso de novas linguagens musicais descobertas por Szymanowski durante
as suas viagens (1914 — 1919) e o terceiro periodo de caracteristica nacionalista com
uso de musica folclorica, religiosa e tradicional polonesa (1920 — 1937).

Segundo Samson (2001, p. 895), no comego da carreira de Szymanowski, a
falta de tradicdes nativas polonesas apds Chopin o forcou a buscar referéncias nas
tradicdes alema, francesa e do leste europeu em maior ou menor grau. Nos primeiros
anos as influéncias vieram de Chopin, Scriabin e de grandes mestres alemaes como
Reger e Strauss, que também serviram de modelo e isto se mostra na Sonata para
Piano no. 2 e na Sinfonia no. 2. A épera Hagith, ponto alto desta fase, foi composta
tendo como modelo a épera Salome. Ultima obra escrita no estilo do expressionismo
alemao, o proprio Szymanowski admitiu ter se baseado em Strauss para escrevé-la,
apesar de ja estar envolvido com novos ideais musicais: “Eu descobri que se eu tivesse
um libreto adequado, eu teria uma afinidade com esta oOpera. Infelizmente, Hagith vai
contra a minha visdo e contra os meus ideais, entdo eu frequentemente adoto o estilo

de Strauss(...)” Nesta obra Szymanowski fez uso de uma harmonia complicada e

® "Karol Szymanowski. Korespondencja", Tom I: lata 1903-1919, s. 356, list z 11/24 IX 1912 do Stefana
Spiessa, ed. Teresa Chylinska, PWM, Krakéw 1982.

12



dissonante, textura densa orquestral e dramaticidade (IWANICKA-NIJAKOWSKA
2007°).

A transi¢do entre a primeira e a segunda fase criativa de Szymanowski e deu
através de impulsos extramusicais, nos quais duas tematicas eram dominantes: a
mitologia e o exotismo oriental (HELMAN 1998, p. 409). Ele abandonou a influéncia
alema e, com os ciclos Mity, Metopy e As cangdes da Princesa dos contos de fadas ele
atingiu a maturidade como compositor. Nestas obras percebe-se a influéncia de
Debussy e Ravel na textura da escrita para piano bem como as impressdes obtidas por
Szymanowski em suas viagens. A influéncia de cang¢des e dangas, uso do modalismo e
a manipulacdo de normas métricas sao evidentes em cang¢des dos ciclos As cangdes
da Princesa dos contos de fadas, As cangdées do Muezim apaixonado, Metopy,
Masques, As cangbes de amor de Hafis, e a Sinfonia no. 3 (SAMSON). O ponto alto da
segunda fase de Szymanowski € a 6pera Krol Roger (HELMAN 1998, p. 410), na qual
Szymanowski combina duas tematicas: oriental e bizantina. Cada um dos trés atos
acontece em um lugar diferente e é escrito com um tipo proprio de musica. O carater
bizantino é mostrado através da musica coral ortodoxa e das melodias modais
arcaicas, enquanto a escrita utilizando as escalas de tons inteiros, de semi-tons e
arabe-persa e a sucessao de tercas menores e semitons confere a caracteristica da
musica oriental (IWANICKA-NIJAKOWSKA 2007"°).

A reunificagdo da Polénia em 1918 possibilitou um novo desenvolvimento da
cultura nacional. Szymanowski concebeu uma idéia de estilo nacionalista com raizes
na musica tradicional vocal, mas também aberto a novas técnicas composicionais e
seguindo as tendéncias contemporaneas da musica européia com influéncia
especialmente de Stravinsky (na época dos balés russos) e Bartok (HELMAN 1998, p.
411). Assim, apos Krol Roger, a musica de Szymanowski passou a ganhar um tom
nacionalista e com esta caracteristica foram compostas Slopiewnie, Mazurkas,
Harnasie, Quarteto de cordas no. 2, Concerto para Violino no. 2 e a Sinfonia
Concertante (SAMSON 2011, p. 895 a 897). Nesta terceira fase criativa foram

9 http://www.culture.pl/web/english/resources-music-full-page/-
/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/karol-szymanowski-hagith-op-25

1% http://www.culture.pl/web/english/resources-music-full-page/-
/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/karol-szymanowski-king-roger-op-46
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compostas também as obras com texto religioso em polonés (e ndo com o texto original

em latim) Stabat Mater op. 53 e Veni creator op. 57.
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1.2. Legado

Szymanowski figura entre os compositores mais importantes da Polénia n&o
s6 por sua obra, mas também pelas suas aspiracdes. Através de seus ideais, ele
representou uma mudanca revolucionaria na cultura musical polonesa. Sua busca por
uma nova identidade polonesa dentro do contexto europeu incentivou jovens
compositores a buscarem em sua histéria e em sua tradicdo elementos que pudessem
ser incorporados as suas obras e que fossem tipicamente poloneses, mesmo que em
uma linguagem moderna de compor.

Szymanowski exerceu grande influéncia sobre os compositores poloneses
no periodo entreguerras, embora ele mesmo nunca tenha sido professor de
composic¢ao, exceto para alguns poucos alunos particulares (LISSA 1989, p. 40). Suas
idéias foram propagadas através do seu trabalho no Conservatorio de Viena e no
Instituto de Musica de Varsovia através de artigos publicados como “Comentarios sobre
a concepgdo contemporanea da musica polonesa” (Uwagi sprawie wspotfczesnej opinii
muzycznej w Polsce, 1920), “Fryderyk Chopin® (1923), “Sobre a vida musical
parisiense” (Z zycia muzycznego w Paryzu, 1924), “O problema da ‘popularidade’ na
musica contemporanea” (Zagadnienie ludowosci w stosunku do muzyki wspofczesneyj,
1925), “O destino do Conservatério de Musica em Varsovia. Nova diregdo. Objetivos
distantes e intengbes realizadas” (Losy Konserwatorium Muzycznego w Warszawie.
Nowe kierownictwo. Dalekie cele i spetnione zamierzenia, 1928), “Sobre o romantismo
na musica” (O romantyzmie w muzyce, 1929), “O papel educador da cultura musical na
sociedade” (Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoteczenstwie, 1930) (HELMAN
1998, p. 407).

Helman faz uma andlise da recepcdo encontrada pela musica de
Szymanowski. A influéncia da sua musica e posigdo estética se mostrou mais
claramente entre os anos 1918 a 1939 na obra da geragcdo de compositores poloneses
mais jovens. Da mesma forma eles se deixaram inspirar pela musica folclérica,
assumiram técnicas composicionais e idéias estilisticas de Szymanowski e a jungao de
musca no estilo antigo com o uso da tematica religiosa passou a ser seguido como

exemplo apés o Stabat Mater. Infelizmente, na primeira década do pos-guerra, sua
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musica foi erroneamente julgada como resultado do socialismo na Polbnia,
especialmente a musica que tinha como base a musica tradicional. Na segunda metade
dos anos 50 a nova avantgarde polonesa passou a dominar o cenario musical e a obra
de Szymanowski passou a ser menos atrativa. Mesmo assim ele foi tocado e gravado
no mundo todo e figura entre os principais composites poloneses (HELMAN 1998, p.
412 e 413).
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1.3. O Stabat Mater op. 53

A origem do Stabat Mater pode estar relacionada a uma outra encomendada
recebida por Szymanowski. Segundo Chylinska (1993, p. 207), no final de 1924 o
compositor recebeu uma carta da princesa Edmont de Polignac. Patrona da musica
francesa, a princesa de Polignac costumava encomendar obras dos mais famosos
compositores contemporaneos, que posteriormente eram apresentadas em uma sala
de concerto em seu palacio. Em 1924 o pianista Arthur Rubinstein, amigo proximo de
Szymanowski passou um més na residéncia da Princesa, como seu convidado, e é
provavel que ele tenha falado do compositor para ela. Em suas correspondéncias
Szymanowski informa a um amigo que a Princesa estava encomendando uma obra
sua, pela qual pagaria 8000 francos. O compositor conta que apesar de o dinheiro n&o
ser muito, seria suficiente para ele e sua mae viverem em paz por alguns meses, € por
isso aceitara a oferta, e ja havia respondido a carta pedindo mais informagdes.
Aguardando pela resposta da Princesa, ele comegou a pensar em textos que ele
pudesse usar, e contactou seu amigo Jaroslaw Ilwaszkiewicz, que preparou trés
sinopses de esbocos. O primeiro era Funeral para um Garoto do Interior, o0 segundo
seria Triste Casamento, e o terceiro, Colheita. Segundo o amigo, todos seriam
adequados para musica cénica e para um grande intermezzo orquestral.

A princesa ainda nao havia respondido, e Szymanowski estava impaciente.
Apos varios meses de expectativa, a princesa responde. Em sua carta ela diz que as
obras compostas para ela por Strawinsky, Falla e outros eram executadas em seu
palacio, e por isso seria impossivel apresentar uma orquestra maior do que 25
musicos, e que, desta maneira, a pega a ser composta por Szymanowski poderia ser
uma obra sinfénica simples, ou uma obra em forma de cena lirica, mas que nao
exigisse muitos cantores e que ndo causasse nenhum problema com a sua montagem
e apresentacéo.

Szymanowski responde com outra carta, dizendo que ja havia escolhido um
Requiem, a ser chamado Chlopskie Requiem (Requiem Camponés), apresentando
uma mistura de devogdo, paganismo e um carater rustico. A obra seria escrita para

pequena orquestra, quatro solistas e coro a quatro vozes.
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Apesar de Szymanowski estar disposto a compor a obra para a princesa,
sua vida tomou outro rumo. Alusia, filha da irma do compositor, Stasia Stanislawa,
morreu tragicamente. Esta morte afetou Szymanowski profundamente, foi como perder
sua propria filha. Ele escreve em uma carta que o texto que Jaroslaw havia feito era
excelente, mas devido a problemas de natureza moral, seria muito dificil para ele
trabalhar nesta obra. As perdas n&o pararam por ai. Apés a morte de Alusia, Stasia deu
a luz um bebé natimorto. O cunhado de Szymanowski, marido de sua outra irma
perdeu o emprego por causa de uma doenga grave, e sendo assim, a irma e a sobrinha
passaram a ser responsabilidade de Szymanowski.

O compositor escreve em outra carta que todos esses problemas o
impediam de terminar o Concerto que ele estava compondo para Rubinstein e a obra
para a Princesa. Nesta carta ele diz que havia recebido a encomenda de um trabalho
que ele precisaria terminar em margo de 1926, de modo a ter dinheiro para viver. Este
trabalho era o Stabat Mater, e esta carta de maio de 1925 € a primeira mencgao sobre a
obra.

Quem comissionou o Stabat Mater foi Bronistaw Krystall, que queria
homenagear a morte de sua jovem esposa, uma violinista, com uma obra musical. A
encomenda era financeiramente vantajosa e o compositor tinha total liberdade na
escolha do tema. Szymanowski se lembrou de um texto que ele havia retirado anos
antes de um jornal. Era o hino Stabat Mater traduzido para o polonés por Jozef
Jankowski'". Ele recebeu a permissao do tradutor para musicar o poema. No outono de
1925 o esbogo da composicdo inteira estava pronto, e Szymanowski trabalhou na
partitura de 20 de janeiro até 2 de margo de 1926. Na carta que ele enviou para Krystall
juntamente com o manuscrito ele escreveu que tentara dar a pega uma expressao
direta para as belas e simples palavras do hino, e que se ele havia conseguido tal feito,
s6 o tempo haveria de provar.

O Stabat Mater foi composto como cantata-oratério em seis movimentos

para soprano, alto e baritono solistas, coro a quatro vozes e orquestra. O efetivo

" Jozef Jankowski (1865 — 1935), poeta, dramaturgo, tradutor e jornalista, trabalhava em Varsévia. Sua
tradugéo do Stabat Mater foi publicada na revista semanal Swiat (Mundo) em abril de 1908 (no. 16, p. 7)
(Wightman 1998, p. 138)
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orquestral € composto duas flautas, dois oboés (o segundo também toca corne inglés),
duas clarinetas, dois fagotes (0o segundo também toca contrafagote), quatro trompas,
dois trompetes, timpano, quatro percussionistas (os instrumentos séo tridngulo, prato
suspenso, tam-tam, bombo e glockenspiel), harpa, 6érgéo (ad libitum), oito primeiros

violinos, oito segundos violinos, seis violas, seis violoncellos e quatro contrabaixos.
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2. O TEXTO DO STABAT MATER

O Stabat Mater Dolorosa € um poema do séc. Xl (WERSIN 2006, p. 317)
ou XIII (DEFORD 2001, p. 234), de autoria ndo comprovada, cuja transmisséo escrita
passou a ocorrer a partir do séc. XIV (WERSIN 2006, p. 317). E usado na liturgia
romana tanto como sequéncia quanto como hino. O texto descreve o sofrimento de

Maria aos pés da cruz onde seu Filho foi crucificado.

2.1. O Stabat Mater na liturgia catoélica

Os hinos e as sequéncias tém texto sacro, porém nao biblico, com rima e
meétrica estabelecidas. O tratamento do texto € silabico e a melodia pode ser
substituida. Diferem dos corais gregorianos, que sao individualmente elaborados,
melismaticos, ndo sio ritmicos nem métricos e a melodia tem uma maior relagcdo com o
texto.

Os hinos comecaram a aparecer no séc. |V, enquanto as sequéncias
surgiram no seéc. IX, e no séc. Xl ja somavam algumas centenas (WERSIN 2006, p.
317). O Stabat Mater foi colocado em uso como sequéncia no final do séc. XV, na
Missa da Compaixdo da Virgem Maria (DEFORD 2001, p. 234). Até o Concilio de
Trento (1545 — 1563) milhares de sequéncias faziam parte da liturgia catolica
(HOCHSTEIN 2011, p. 113). Muitas delas foram proibidas pelo concilio, inclusive o
Stabat Mater, restando somente quatro, que aparecem no Missale Romanum de 1570,
que sao Victimae paschali laudes, Veni Sancte Spiritus, Dies irae, dies illa e Lauda Sion
Salvatorem (HOCHSTEIN 2011, p. 113). Em 1727 o papa Bento Xlll reintegrou o
Stabat Mater a liturgia. Seu uso como hino data da mesma época, e no Breviario
Romano era dividido em Stabat Mater (Vesperais), Sancta mater istud agas (Matinais)
e Virgo virginum praeclara (Laudas) (DEFORD 2001, p. 234). No Liber Usualis o Stabat
Mater aparece como hino para a festa da sexta-feira apos a Paix&do (1424) e na Festa
das Sete Dores da Beata Virgem Maria no dia 15 de setembro como sequéncia
(LU1634) (DEFORD 2001, p. 234).
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A melodia do canto associado a sequéncia parece datar do séc. XV,
embora alguns elementos melddicos possam ser encontrados em sequéncias mais
antigas. (DEFORD 2001, p. 235).

A melodia do Liber Usualis é:

Seq. i o :
2. i—l P L IO | LI F.—-—l—-—.—ITI-—'

a
Tabat Ma-ter do-loré-sa Juxta criicem lacrimosa,

i—!.—!—w-l.=l' :.==..'|':1H

Dum pendébat Fi-li- us. 2. Chjus dnimam geméntem, Con-

L f
| » —
i ) . [ - ! [] n_, . .
tristd-tam et do-léntem, Pertransi-vit gladi- us. 3. O quam
2 ._.-_.___. e
i !h.l.._.-i.=l=|.—-—|_.l i ll.

tristis et afflicta Ta-it illa benedicta Md-ter Unigé-

Figura 1 - Melodia do Stabat Mater no Liber Usualis (1953, p. 1424)

Semelhante a ele, escrito com a mesma métrica e forma estroéfica, € o Stabat
Mater Speciosa, adaptado para o Natal (DEFORD 2001, p. 235). Porém, enquanto o
Stabat Mater Dolorosa € para uso liturgico, o Stabat Mater Speciosa n&o. Os dois hinos
celebram as emogdes de Maria na cruz e na manjedoura, Calvario e Belém,
respectivamente.

O texto do Stabat Mater dolorosa fala da agonia e sofrimento da Mae aos
pés da cruz, lamentando o sofrimento de seu Filho. Tais versos foram feitos a partir dos
seguintes versiculos da Biblia: Jodo 19:25, Lucas 2:34 e 35, Zacharias 13:6, Il Corintios
4:10 e Galatas 6:17 (KAYSER 1886, p. 158) .
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2.2. A autoria do texto original

A autoria do poema € incerta e controversa, e tem sido creditada a diferentes
individuos, incluindo o Papa Gregorio, o Grande (m. 604), Sdo Bernardo de Clairvaux
(m.1153), Papa Innocencio Ill (m. 1216), Sdo Bonaventura (m. 1274, Jacopo da Todi
(m. 1036), Papa Joao XXIlI (m. 1334) e Papa Gregorio XI (m. 1378) (COLES 1866, p.
9).

Segundo Kayser (1886, p.113), o Cardeal Wiseman acredita que talvez o
autor ndo tenha assinado sua obra por querer se manter no anonimato. O historiador
florentino Antoninus (1389 — 1459) escreveu que um Gregorio € o autor do Stabat
Mater, porém nao especifica qual Gregorio. Por ndo citar qual Gregorio seria, acredita-
se que ele estivesse se referindo a alguém bem conhecido, podendo ser, de acordo
com Kayser, o Papa Gregorio XI. Georgius Stella supés que outro Papa, Jodo XXII,
tenha escrito o poema. Chegou-se a acreditar, pois um manuscrito havia sido
encontrado na Biblioteca da Universidade de Utrecht, que o autor pudesse ser um
monge de Clairvaux. E dificil tentar precisar quem escreveu o poema do Stabat Mater.
A maior parte dos estudiosos acredita que o poema tenha sido escrito pelo monge
franciscano Jacopone da Todi (Jacobus de Benedictis, da cidade de Todi), morto em
1306. Kayser diz que o pedido do autor “Cruce fac inebriari’ (Que eu seja inebriado
pela cruz) e em especial o desejo de ser estigmatizado pelas chagas, “Fac me plagis
vulnerari’ (Que eu seja vulneravel as pragas) € mais provavel que tenha sido feito por
um jovem monge da ordem dos Franciscanos de Assis do que por um outro jovem
qualquer. Os pesquisadores Philip Schaff e Lucas Wadding creditam o texto a
Jacopone, tese confirmada por Antoine Fréderic Ozanam, que descobriu um
manuscrito de Jacopone que continha o Stabat Mater na Biblioteca Nacional de Paris.
Ferdinand Adolf Gregorovius achou um Codex de poesias de Jacopone do final do
século XIV, pertencente a um mosteiro em Todi, que também continha o texto
(KAYSER 1886, p. 112).
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2.3. Estrutura do poema em latim

O poema é construido em dez estrofes de dois tercetos cada, em ritmo
trocaico. As linhas seguem o padrao silabico 8/8/7 8/8/7. As linhas de oito silabas s&o
construidas em pés trocaicos, enquanto a terminagcdo da linha de sete silabas é

jambica, como podemos verificar abaixo.

Sta/bat/Ma/ter/do/lo/ro/sa

Jux/ta/cru/cem/la/cri/mo/sa

) ) ) 3

Dum/pen/de/bat/fi/li/us

Cu/jus/a/ni/mam/ge/men/tem

) ) ) 3

Com/tris/ta/tam/et/do/len/tem

3 ) ) b

Per/tran/si/vit/gla/di/us

3 ) ) )
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A rima segue o padrao aabccb:

O quam tristis et afflicta
fuit illa benedicta,

mater Unigeniti

Quae moerebat et dolebat,
pia Mater, dum videbat

nati poenas inclyti.

2.3.1. Tradugao para o portugués

W o O T o o

O texto em latim, com tradugdo para o portugués’?:

1. Stabat Mater dolorosa
luxta crucem lacrimosa
Dum pendebat Filius.
Cuius animam gementem
Contristatam et dolentem

Pertransivit gladius.

2. O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta

Mater unigeniti!

Quae moerebat et dolebat,
Pia Mater, dum videbat
Nati poenas incliti.

' Tradugso de Melissa Sofner.

Estava a mée dolorosa
junto a cruz lacrimosa
enquanto pendia seu filho.
Cuja alma solugante,
inconsolavel e angustiada

transpassava o gladio.

0, quéo triste e aflita
estava ela bendita

mae do Filho Unigénito!
Que chorava e sofria,
pia mae, enquanto via

as penas do seu Filho.
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3. Quis est homo qui non fleret,

Matrem Christi si videret

In tanto supplicio?

Quis non posset contristari,
Christi Matrem contemplari

Dolentem cum Filio?

4. Pro peccatis suae gentis
Vidit lesum in tormentis,

Et flagellis subditum.

Vidit suum dulcem natum
Moriendo desolatum

Dum emisit spiritum.

5. Eja Mater, fons amoris
Me sentire vim doloris

Fac, ut tecum lugeam.
Fac, ut ardeat cor meum
In amando Christum Deum

Ut sibi complaceam.

6. Sancta Mater, istud agas,
Crucifixi fige plagas

Cordi meo valide.

Tui nati vulnerati,

Tam dignati pro me pati,

Poenas mecum divide.

7. Fac me tecum, pie, flere,

Crucifixo condolere,

Qual é o homem que nao se entristeceria
se contemplasse a mae de Cristo

em tanto suplicio?

Quem poderia conter as lagrimas

vendo a mée de Cristo

sofrendo com o seu Filho?

Pelos pecados do seu povo
viu Jesus no tormento,
submetido ao flagelo.

Viu seu caro filho

morrendo desolado,

ao entregar seu espirito.

O mae, fonte de amor

faz com que eu sinta toda a sua dor
para que eu chorei contigo.

Faz com que meu coragao arda

no amor a Cristo Senhor

para que eu o agrade.

Mae Santa, marca profundamente
Nno meu coragao

as chagas do teu Filho crucificado.
Teu Filho coberto de chagas

por mim sofreu tdo digno,

divide suas penas comigo.

Faz com que eu chore contigo piamente

e que suporte a cruz
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Donec ego vixero.
Juxta crucem tecum stare,
Et me tibi sociare

In planctu desidero.

8. Virgo virginum praeclara,
Mihi jam non sis amara

Fac me tecum plangere.

Fac, ut portem Christi mortem

Passionis fac consortem,

Et plagas recolere.

9. Fac me plagis vulnerari,
Fac me cruce inebriari,

Et cruore Filii.

Flammis ne urar succensus
Per te, Virgo, sim defensus
In die judicii.

10. Fac me cruce custodiri
Morte Christi praemuniri
Confoveri gratia

Quando corpus morietur,
Fac, ut animae donetur

Paradisi gloria.

Amen

enquanto eu viver.
Quero estar em pé
ao teu lado, junto a cruz

chorando junto a ti.

Virgem de virgens notavel,

nao sejas rigorosa comigo,

deixa-me partilhar do teu sofrimento.

Faz com que eu carregue a morte de Cristo
que participe da Sua paixao,

e que rememore suas chagas.

Faz-me ferido em chagas,

inebriado pela cruz,

e pelo sangue do Filho.

Que inflamado e elevado pelas chamas
eu seja defendido por ti, 6 Virgem,

no dia do julgamento.

Faz-me protegido pela cruz,
fortalecido pela morte de Cristo
e confortado pela gracga,
Quando o corpo morrer

faz com que seja dada a alma
a gldria do paraiso.

Amém.
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A divisao tematica do poema se faz em trés partes. A primeira comeca com
a descricdo da Virgem Maria aos pés da cruz no Golgota, lamentando a morte de seu
unico filho, sacrificado pelos pecados da humanidade, nas primeiras quatro estrofes. As
estrofes 5 a 9, segunda parte, sdo uma prece humana, uma suplica para que Maria
permita ao rogante sofrer com ela. A estrofe final sozinha corresponde a ultima parte,
cuja tematica trata do pedido de salvagdo do pecador e redengdo dos pecados do
homem.

O comecgo do Stabat Mater foi baseado em Jodo 19:25, que diz: “Stabant
autem juxta crucem lesu mater eius ut soror matris eius Maria Cleopae et Maria
Magdalene”.”® A primeira estrofe coloca Maria como testemunha do sofrimento e da
morte de Cristo. No primeiro terceto € langado um olhar sobre Maria, que chorava perto
de seu filho crucificado. No segundo terceto o olhar € langado sobre Jesus, cujo corpo
estava transpassado por uma espada. A expressao do pesar se da através das
palavras dolorosa, lacrimosa, gementem, contristatam e dolentem. A segunda estrofe
fala da aflicdo da bendita mulher (Lucas 1:28:*Benedicta tu in mulieribus”), mée do
Filho unico, e de sua agonia ao ver o sofrimento de Cristo. O autor faz uma reflexdo na
terceira estrofe, perguntando-se o que fariam os outros ao contemplar aquela situagao.
Quem se conteria ao ver a compaixdo e a dor da Virgem Maria por seu filho? Em
seguida, na quarta estrofe o autor elucida o motivo do sofrimento de Cristo. Maria vé
seu filho executado pelos pecados dos homens. Ela o vé dando sua alma pelos outros.
A ultima linha, que diz que ele deu sua alma, se baseia em Matheus 27:50 que diz:
‘Jesus autem iterum clamans voce magna emisit spiritum.”

Na quinta estrofe comega a segunda parte do poema, onde o autor dirige
sua oracdo a Virgem. Comecga ja usando o vocativo “Eia, Mater’. Ele demonstra
compaixao pelo sofrimento da Mae e quer com ela dividir este pesar, além de pedir que
através do amor a Cristo ele seja consolado. A préxima estrofe também é iniciada com
um vocativo, “Sancta Mater’. O autor aceita o sacrificio de Jesus e pede para
compartilhar das chagas e dos tormentos deste que morreu por ele, fazendo um
paralelo entre o sofrimento do homem e o sofrimento de Cristo. No primeiro terceto da

13 Biblia Sacra Juxta Vulgata Versionem, Tomus Il. Stuttgart: Wirttembergische Bibelanstalt, 1969.
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sétima estrofe o autor expressa sua compaixao para com o Filho, dizendo chorar e
suportar o peso da sua morte enquanto viver; no segundo terceto ele demonstra
compaixao para com a Mae, dizendo querer acompanha-la chorando aos pés da cruz.
A oitava estrofe comegca com o vocativo “Virgo virginum praeclara”. Nesta estrofe o
autor inverte a compaixdo da estrofe anterior: nas primeiras linhas ele demonstra
compaixao por Maria, pedindo pra chorar junto a ela. Nas linhas seguintes ele
demonstra compaixao por Cristo, pedindo para participar da paixao e da remogéo das
chagas do corpo. O autor expressa na nona estrofe mais uma vez o desejo de
compartilhar do sofrimento e do padecimento na cruz. Pede a Virgem por cleméncia no
dia do Juizo. Na estrofe final o autor faz o pedido maior de todo cristdo: que a cruz
proteja, fortaleca e conforte; que na hora da morte a alma seja salva e alcance a gloria

eterna do paraiso.

2.3.2. Diferentes versoes

Existe mais de uma versao do Stabat Mater. Sabe-se que o texto tornou-se
bastante popular, pois os flagelantes iam cantando de cidade em cidade. Sendo assim,
diversas alteracdes foram feitas, ndo se sabe exatamente por quem ou em que época.
Johann Kayser acredita que a verséo curta é a original, por ser encontrada em muitos
manuscritos, Breviais e Missais. Os primeiros pesquisadores a estudarem os
manuscritos foram Kayser, Daniel, Mone, Kehrein e Wackernagel. Eles acharam
manuscritos dos séculos XIV e XV em Munchen, Salzburg, Mainz (Carthaus),
Lichtenthaler, Reichenau, Trier, Freiburg, Karnthen, Franga (cidade indeterminada),
Wien, Utrecht e Breslau (KAYSER 1886, p. 112). Aqui trataremos somente das trés
versdes mais utilizadas nas composi¢ées musicais.

A versao mais antiga aparece no Eton Choirbook, usada por John Browne
(MUSICA BRITANNICA Vol. X 1956, p. 43), Richard Davy e William Cornysh (Musica
MUSICA BRITANNICA Vol. Xl 1958, p. 83 e 137). O texto tem os oito primeiros
tercetos iguais as outras versdes. A partir dai comegam estrofes de quatro versos, com

rima aaab, com versos de tamanhos diferentes.
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1. Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrimosa

Dum pendebat Filius.

2. Cujus animam gementem
Contristantem et dolentem

Pertransivit gladius.

3. O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta

Mater unigeniti!

4. Quae maerebat et dolebat,
Pia Mater, dum videbat

Poenas nati incliti.

5. Quis est homo qui non fleret,
Matrem Christi si videret

In tanto supplicio?

6. Quis non potest contristari,
Christi Matrem contemplari

Dolentem cum Filio?
7. Eia Mater, fons amoris

Me sentire vim doloris

Fac, ut tecum lugeam.
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8. Fac, ut ardeat cor meum
In amando Christum Deum

Ut sibi complaceam.

9. Stabat Mater, rubens rosa,
Juxta crucem lacrimosa,
Videns ferre criminosa,

Nullum reum crimine.

10. Et dum stetit generosa
Juxta crucem lacrimosa,
Plebs tunc canit clamorosa,

"Crucifige, crucifige!”

11. O quam gravis illa poena,
Tibi, Virgo poenae plena,
Commemorans prae amoena,

Jam versa in maestitiam.

12. Color erat non inventus
In te, Mater, dum detentus

Stabat natus, sic contentus
Ad debellan dumSathanam.

13. Per haec nata prae amata,
Natum tuum qui peccata,
Delet cuncta perpetrata,

Deprecare dulci flue.



14. Ut nostra, tergens ingrata,
In nobis plantet firme grata,
Per quem dando praelibata,

Praestet aeterna requiem.
Amen.

A segunda versé&o é a do texto a seguir. A terceira verséo é o texto usado
hoje na Igreja. Ele difere da vers&do anterior em poucos trechos. Os trechos mudados
estdo a direita do texto.

1.Stabat mater dolorosa
iuxta crucem lacrimosa,

dum pendebat filius.

2. Cuius animam gementem,
contristantem’ et dolentem

pertransivit gladius.

3. O quam tristis et afflicta
fuit illa benedicta,

mater unigeniti!

4. Quae moerebat et dolebat,
et tremebat, dum™’videbat pia Mater, dum videbat

nati poenas inclyti’®.

5. Quis est homo, qui non fleret,
Christi matrem si videret matrem Christi si videret

in tanto supplicio?

" contristatam

> cum
16 . g
incliti
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6. Quis non posset contristari'’

piam matrem contemplari

dolentem cum filio?

7. Pro peccatis suae gentis
vidit Jesum'® in tormentis,

et flagellis subditum.

8. Vidit suum dulcem natum
morientem’®desolatum,

dum®emisit spiritum.

9. Eia, Mater, fons amoris
me sentire vim doloris

fac, ut tecum lugeam.

10. Fac, ut ardeat cor meum
in amando Christum deum

ut sibi complaceam.

11. Sancta Mater, istud agas,
crucifixifige plagas

cordi meo valide.

12. Tui nati vulnerati,
tam dignati pro me pati,

poenas mecum divide.

' Quis posset non contristari
'® Christum

° moriendo

% cum
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13. Fac me vere tecum flere,
crucifixo condolere,

donec ego vixero.

14. Juxta crucem tecum stare,
Te libenter sociare

in planctu desidero

15. Virgo virginum praeclara
Mihi iam non sis amara,

fac me tecum plangere.

16. Fac, ut portem Christi mortem,
passionis fac consortem?’

et plagas recolere.

17. Fac me plagis vulnerari,
cruce fac®’inebriari,

ob amorem filii**

18. Inflammatus et accensus®
per te, Virgo, sim defensus

in die iudicii.

2 Fius fortem

22 hac

Fac me tecum pie flere

et me tibi sociare

fac me cruce inebriari®

et cruore filii

> Aqui o texto apresenta um problema por ter uma silaba a mais

22 Et cruorifilii
2> Flammis ne urarsuccensus
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19. Fac me cruce custodiri
morte Christi praemuniri®

conforveri gratia®’

20. Quando corpus morietur,
fac, ut animae donetur

paradisi gloria.

26 praemunire

27 Christe, cum sithincexire,
da per Matrem me venire
ad palmam victoriae.
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2.4. O texto em polonés

Inumeros compositores utilizaram o texto do Stabat Mater dolorosa em suas
obras de maneiras muito distintas através dos séculos. Cada compositor realizou a
obra a sua maneira, com diferentes instrumentagcbes, duracdo e, principalmente,
diferentes usos do texto. Um dos compositores que musicou o poema Stabat Mater
dolorosa foi Karol Szymanowski.

Em 1925 Szymanowski recebeu uma encomenda de Bronistaw Kryxtall, que
queria homenagear sua falecida esposa. Ao encomendar a obra, Krystall deu ao
compositor total liberdade de escolha do texto. Szymanowski entdo se lembrou de um
texto que ele havia recortado de um jornal dez anos antes. Era uma tradugdo do poema
Stabat Mater para o polonés, feita por J6zef Jankowski (CHYLINSKA 1993, p. 207).

O texto em polonés segue exatamente a mesma métrica do texto em latim e

0 mesmo esquema de rima.

1. 1.

Sta/ta/Mat/ka /bo/le/jg/ca Sta/bat/ Ma/ter /do/lo/ro/sa
ko/to /krzy/za /tzyl le/ja/ca lux/ta /cru/cem /la/cri/mo/sa
gdy/na/krzy/zu /[ wi/ siat / Syn Dum /pen/de/bat /Fi/li/us

A/ jej Idu/sze /po/ty/ral/ng Cu/ius/a/ni/mam /ge/ men/tem
roz/pta/ka/ng,/ po/szar/pa/ng Con/tris/ta/tam /et /do/len/tem

miecz / prze / szy / wat / ludz / kich / win Per /tran/si/vit/ gla/di/us
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Alguns termos s&o de polonés antigo e, assim como na versdao em
latim, o compositor colocar expressdes de exaltagcdo como O, Ah, etc. Tais
expressdes nao entram na contagem de silabas, com exceg¢do da quinta estrofe,
onde o termo “Matko” € repetido para que a contagem das silabas seja

equivalente ao latim.

1.Stata Matka bolejgca
koto krzyza tzy lejgca gdy
na krzyzu wisiat Syn

A jej dusze potyrang
rozptakaang, poszarpang

miecz przeszywat ludzkich win

2.0, jak smutna, jak podcieta
byta Matku Boza sSwieta
cicha w zatamaniu ragk

O, jak drzata i truchlata,

i bolata, gdy patrzata

na synowskich tyle mak

3.1 ktdz widzac tak cierpigca,
tzg nie zaémt sie gorgca,

nie drgnie, taki czujgc n6z?

| kto serca nie ubroczy.
widzgc, jak do krzyza oczy

wzbita, z bélu dretwa juz.
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4.Za ludzkicgo rodu winy
jak katowan byt jedyny,
meki kazdy niosta dziaf!

| widziata, jak rodzony
jej umierat opuszczony,

zanim Bogu dusze dat.

5.Matko, zrédto wszechmitosci,
daj mi uczu¢ moc zatosci,

niechaj z Tobg dzwigne bdl.
Chrystusowe ukochanie

niech w mym sercu ogniem stanie,

krzyza dzieje we mnie wtul.

6.Matko, Matko mitosiernie
wejrzyj. Syna Twego ciernie
w serce moje wraz jak w cel.
Rodzonego, meczonego,
Syna Twego ofiarnego

kazn owocng ze mng dziel.

7.Spraw, niech ptacze z Tobg razem,
krzyza zamkne sie obrazem

az po moj ostatni dech

Niechaj pod nim razem stoje,

dziele Twoje krwawe znoje

Twa bolescig zmywam grzech
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8.Panno stodka, racz, mozotem

niech me serce z Tobg spotem

na golgocki idzie skton. (Na golgocki idzie szczyt)
Niech Smierc przyjme z katéw reki,

uczestnikiem bede meki,

razéw krwawych zbiore plon.

9.Niechaj broczy ciato moje,
krzyzem niechaj sie upoje,
niech z mitosnych zyje tchnien!
W morzu ognia zapalony,

z Twojej reki niech ostony

puklerz wezme, reki w sgdu dzien

10.Chrystus niech mi bedzie grodem
krzyz niech be dzie mym przewodem
ta skg pokrop, zycie daj!

Kiedy ciato me sie skruszy,
Oczyszczonej w ogniu duszy

glorie zgotuj, niebo, raj.
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2.5. Composigoes sobre o texto do Stabat Mater

O texto do Stabat Mater em obras polifénicas foi utilizado com diversos
objetivos, como por exemplo canto de procissdes (Via Crucis), como moteto para
a missa ou como centro de uma Paixdo (MARX-WEBER 2006, p. 1710). No
entanto, muitos dos compositores ndo empregaram esse texto visando seu uso
liturgico, mas a apresentagdo em salas de concerto.

A versao do Stabat Mater que provavelmente € a mais antiga é a Lauda
do compositor salvatoriano Innocentius Dammonis (desc.), que aparece em 1485
na colecao “Laude facte da piu persone spirituali’ em Florenca e, posteriormente,
no “Laude Libro primo” (Veneza, 1508). A peca polifénica € composta para quatro
vozes e utiliza apenas a primeira estrofe do texto — provavelmente as estrofes
seguintes eram cantadas seguindo o mesmo modelo. O “Libro primo delle laudi
spirituali” (Veneza, 1563) traz um Stabat Mater de Giovanni Serafino Razzi (1531 —
1611) a trés vozes. O moteto de Franchinus Gaffurius (1451 — 1522) combina na
primeira parte as estrofes 1, 3 e 5 do Stabat Mater com as estrofes 1a, 1b e 2a da
sequéncia Dulce lignum e na segunda parte o Adoramus te Christe com as
estrofes 6b e 7a da mesma sequéncia. A colegao Motetti libro quarto (Veneza,
1502) de Ottaviano Petrucci (1466 — 1539) traz um moteto do compositor Turplin.
Composto a quatro vozes, o moteto é dividido em duas partes e traz 14 dos 20
tercetos do poema. Na linha do Superius aparece um cantus firmus com o texto
Nativitas unde gaudia, da festa do nascimento de Maria (MARX-WEBER 2006, p.
1710).

No Chigi-Codex do Vaticano, de 1500 (WERSIN 2006, p. 319),
aparecem o0s primeiros motetos a cinco vozes com o texto do Stabat Mater,
compostos por Gaspar van Weerbeke (ca. 1445 — ca. 1516) e Josquin Desprez
(1450/55 — 1521). No seu moteto em duas partes, Weerbeke mescla o texto do
Stabat Mater com o responsorio Vidi speciosam como cantus firmus (SAMSON
2001, p. 235). O moteto de Josquin Desprez também tem duas partes e, como a
maioria dos compositores renascentistas, ele ndo emprega o poema completo —

ele utiliza 16 dos 20 tercetos. Partindo do procedimento comum em sua época, ele
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empregou a melodia secular do Tenor de Comme femme desconfortée, de Gilles
Binchois (1440 — 1460), e empregou-a em uma musica sacra. Josquin escreveu o
cantus firmus em notas tdo longas que ndo € possivel ouvir e reconhecer a
melodia (WERSIN 2006, p. 319).

Uma forma de homenagem aos hinos marianos é o Eton Choirbook,
publicado na Inglaterra no final do séc. XV para uso da Eton College Chapel. O
livro contém 67 Antifonas votivas, entre as quais trés sao Stabat Mater. O volume |
traz o Stabat Mater a seis vozes de John Browne (1405 — 1505) (MUSICA
BRITANNICA Vol. | 1956, p. 43), e o volume |l traz os Stabat Mater de Richard
Davy (1465 — 1538) (MUSICA BRITANNICA Vol. Il 1958, p. 83) e William Cornysh
(m. 1523) ambos a cinco vozes (MUSICA BRITANNICA Vol. Il 1958, p. 137). Os
motetos de Browne e Davy utilizam apds o décimo terceto a variagao Stabat mater
rubens rosa. As obras dos trés compositores apresentam os tercetos em
diferentes agrupamentos das vozes. William Cornysh usou em sua versdo apenas
os oito primeiros tercetos do poema. Apds isto, ele coloca seis estrofes de quatro
linhas falando do sofrimento de Maria e entdo um pedido coletivo formulado na
primeira pessoa do plural a Jesus Cristo. Nesta obra nota-se o contraste entre
bicinias de diferentes combinacdes que se intercalam com trechos a trés vozes
agudas ou graves e passagens de vozes completas (WERSIN 2006, p. 320).

No final do séc. XVI comegam a surgir composi¢ées para um numero
ainda maior de vozes. Orlando di Lasso (1532 — 1594) e Giovanni da Palestrina
(1525/6 — 1594) compuseram cada um o seu Stabat Mater para coro duplo a
quatro vozes, sendo o0 de Lasso publicado em 1585 nas
“Sacrae Cantiones”. O compositor intercala nas primeiras nove estrofes a
apresentagcdo das mesmas entre os dois coros — um agudo e o outro grave. Na
décima estrofe os dois coros cantam juntos. O Stabat Mater de Palestrina ficou
famoso por ser cantado até o séc. XVIIl na Capela Sistina, no Domingo de
Palmas, como canto do ofertorio. Palestrina divide o texto entre os coros de
maneira a intercalar os coros cada um cantando um trecho curto do texto. Os
coros cantam passagens a oito vozes e, no final, Palestrina divide os coros de

modo semelhante ao de Lasso — um grave e outro agudo. Esta obra ficou
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conhecida no séc. XIX através do arranjo de Richard Wagner, que apenas
rearranjou o equilibrio entre os dois coros (MARX-WEBER 2006, p. 1711).

No séc. XVIl o Stabat Mater nao foi tao frequentemente utilizado pelos
compositores. Claudio Saracini (1596 — 1630) utilizou o texto do Stabat Mater em
“Le terze musiche, et nel fine Il Pianto della Beata M. V. in stile recitativo” (Veneza,
1620), uma monodia para Soprano e Baixo continuo em estilo maneirista (Marx-
Weber 2006, p. 1711). Giovanni Felice Sances (1600 — 1679) compds um Stabat
Mater para Alto e Baixo continuo, que foi publicado em 1638, no qual as primeira,
quarta e sétima estrofes sdo escritas na forma de recitativo e as demais estrofes
sdo compostas de forma melddica, com um permanente e repetitivo Baixo
Lamento — Passus duriusculus®. (WERSIN 2006, p. 321). Neste século foram
compostas obras devocionais com o texto do Stabat Mater para as confrarias
marianas — geralmente nao era utilizado o texto completo do poema. Os
compositores que escreveram tais versdes sdo Agostino Agazzari (1580 — 1642) e
Johannes de Fossa (1540 — 1603). Da mesma época € o “Stabat Mater dolorosa,
Pour les Religieuses” para Soprano, Tenor e baixo continuo de Marc Antoine
Charpentier (1643 — 1704), cuja primeira estrofe serve de modelo para todas as
outras. O compositor polonés Grzegorz Gorczycki (1665/7 — 1734) utilizou a
primeira e a quinta estrofes para compor um moteto para coro a quatro vozes em
estilo totalmente homofdnico.

Desde a virada para o séc. XVIll a utilizagdo do poema do Stabat Mater
comegou a se ampliar, especialmente na Italia e no sul da Alemanha. Entre os
compositores desta época pode-se citar Leopold I. (1640 — 1705), Ferdinand III.
(1608 — 1657), Antonio Bertali (1605 — 1669), Johann Joseph Fux (1660 — 1741) e
Marc’Antonio Ziani (1653 — 1715). Nas obras destes compositores a linguagem
composicional serve como meio de apresentar o sofrimento de Maria através das
tonalidades menores e do cromatismo (MARX-WEBER 2006, p. 1711). Agostino
Steffani (1654—1728) criou seu Stabat Mater para seis vozes e seis instrumentos
de cordas. Os doze movimentos nos quais a obra foi dividida trazem diferentes

28 . . .y . »
“Passus duriusculus: Linha melddica ascendente ou descendente cromaticamente alterada.

(BARTEL, 1997, p. 357).
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formatos: arioso das vozes solistas, sozinhas ou em diferentes combinacdes, e
partes corais polifonicas em stilo antico. O compositor faz uso do cromatismo, da
retorica musical e do dialogo entre os solistas e coro (WERSIN 2006, p. 323).

Antonio Caldara (1671 — 1736) compbs seu Stabat Mater para coro a
quatro vozes, quatro solistas, cordas e dois trombones. As partes corais sao
polifdnicas e ha a presenca da figura retérica Noema?®. Nos trechos em que o coro
canta, os dois violinos reforcam a parte do soprano, enquanto os trombones tocam
colla parte com Alto e Tenor. Nas partes de solo, violinos, viola e trombone tocam
juntos em diferentes agrupamentos com os solistas (WERSIN 2006, p. 323).0
texto é dividido em trechos contrastantes e os ultimos dois versos do vigésimo
terceto compde uma Fuga.

Domenico Scarlatti (1685 — 1757) comp6s também um Stabat Mater em
1719 para solistas, coro duplo a cinco vozes e 6rgéo/baixo continuo. A divisdo dos
trechos engloba na maioria uma estrofe, mas por vezes duas ou trés, e a
construcao € em forma de moteto. As partes dos cantores sido quase sempre
polifénicas. Em alguns momentos ele diminui o numero de vozes, mas nao as
divide em dois coros. Scarlatti, assim como Steffani e Caldara, utilizou uma
linguagem cromatica e destacou palavras-chave como poenas, peccatis e
morientem através do uso da dissonancia e de figuras retorico-musicais (MARX-
WEBER 2006, pag. 1711).

Alessandro Scarlatti (1660— 1725) compds no final de sua vida um
Stabat Mater para a fraternidade aristocrata “Vergine dei Dolori” em Napoles
(WERSIN 2006, p. 327). A formacao utilizada foi Alto e Soprano solistas, cordas e
baixo continuo. O poema ¢é dividido em 18 secdes.

De forma muito curiosa, dois compositores pensaram suas obras em
funcdo do servigo liturgico alguns anos antes de a sequéncia do Stabat Mater ser
reinserida na liturgia. O primeiro foi Emanuele d’Astorgas (1680 — 1757), cujo
Stabat Mater foi composto em 1707 para quatro solistas, coro a quatro vozes,
cordas e orgao. O compositor divide sua obra em trés partes, exatamente as

? Figura retérico-musical que denomina um trecho homofénico em uma obra polifénica, com
intencdo de ressaltar o texto.
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partes usadas na liturgia nas Veésperas, Matinais e Lauda (WERSIN 2006, p. 322).
Ele faz um uso diferente do texto: através da repeticado do texto ele entrelaca duas
estrofes (Marx-Weber 2006, p. 1711). O outro foiAntonio Vivaldi (1678 — 1741),
que compds um Stabat Mater para Alto solista, cordas e baixo continuo em 1712,
como hino para as Vésperas da Festa das Sete Dores da Beata Virgem Maria e é
seguido de um Amen (WERSIN 2006, pag. 325).

Para a procissao da Via Crucis cantava-se um Stabat Mater para coro a
cappella, ou canto com acompanhamento de 6rgdo. A composi¢cdo que melhor
ilustra este uso do poema & a de Antonio Draghi (1634-1700) para coro a
cappella, na qual os 20 tercetos sio divididos em seis modelos. A terceira linha de
cada estrofe é frequentemente repetida e, assim, o texto é apresentado
praticamente em um formato de quatro linhas (ou versos), possibilitando uma
formacéao simétrica do texto.

O Stabat Mater passou por uma clara recuperacido no sec. XVIII ,
quando o texto foi reinserido na liturgia, na Festa das Sete dores da Beata Virgem
Maria, em 1727. Apesar disto, a maioria das composicdes deste periodo na Italia
nao tém uso liturgico, mas eram cantadas nas peregrinagdes. Estrofes isoladas
eram usadas como canto na procissdo da Via Crucis, na sexta-feira santa, e o
Stabat Mater era entdo cantado em italiano: Stava La mestra madre (MARX-
WEBER 2006, p. 1711).

Francesco Onofrio Manfredini (1684 — 1762), um dos compositores que
produziu um Stabat Mater para a missa, compés seu “Stabat Mater a 4. Voci com
V.V. Concertato Per La Messa dei Dolori”. Um pouco antes de sua morte, em
1736, Giovanni Battista Pergolesi (1710 — 1736) escreveu uma substituicdo do
Stabat Mater composto por Alessandro Scarlatti, a pedido da mesma fraternidade
gue encomendara a pega e, portanto, teve a sua disposicdo a mesma formagao
vocal e instrumental — Alto e Soprano solistas, cordas e baixo continuo. Esta obra
foi objeto de discusséo, rearranjada e copiada por muitos compositores. Os
principais arranjos feitos a partir do Stabat Mater de Pergolesi foram feitos com o
objetivo de completar a formagéo vocal e instrumental; adequar a pega para o uso
na Igreja e, através da traducdo do texto, adaptar a obra tanto para ser

44



apresentada na Igreja Evangélica quanto para ser cantada nas casas dos
protestantes; e por fim, moderniza-la. Os trés compositores que fizeram estes
arranjos foram Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) (BWV 1083/243a, “Tilge,
Héchster, meine Siinden”), Johann Adam Hiller (1728 — 1804 ) (“Stabat Mater, oder
Passionskantate. Mit der deutschen Parodie des Herrn Klopstock”, cuja tradugao
foi posteriormente usada por Franz Schubert (1797 — 1828) e Georg Joseph Abbé
Vogler (1749 — 1814) (publicado no “Betrachtungen der Manheimer Tonschule”).
Entre os compositores que imitaram o Stabat Mater de Pergolesi, pode-se citar os
italianos Tommaso Traetta (1727 — 1779), Giovanni Gualberto Brunetti (desc.),
Antonio Brunetti (1767 — depois de 1845), Giuseppe Giordani (1751 — 1798) e
Pasquale Cafaro (1715/6 — 1787). Este ultimo, ao compor seu “Stabat Mater a
quattro voci, e a due in canone” (Napoles, 1785) teve como modelo n&o s6 o
Stabat Mater de Pergolesi, como também o “Stabat Mater a ter voci in canone”
(Bolonha, 1767) de Eugeéne Ligniville (1730 — 1788) (MARX-WEBER 2006, p.
1713).

O texto do Stabat Mater nao foi muito utilizado pelos compositores da
escola de Viena. Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791) chegou a musicar o
poema em 1766 (K33C), mas seu manuscrito foi perdido (SAMSON 2001, p. 235).
Joseph Haydn (1732 — 1809) compbs em 1767 seu “Stabat Mater Hob. XX bis”
para quarteto solista, coro e orquestra por encomenda do principe Esterhazy. Esta
obra se trata de uma das primeiras grandes obras sacras vocais do compositor.
Haydn divide o texto em 14 movimentos, em diversas formagdes instrumentais e
vocais. No catalogo da obra de Haydn de 1805, o Stabat Mater aparece com a
inscricao “oratorio”, ficando assim clara a mudanga no uso do poema, ndo mais
para procissoes, mas sim em obras escritas para serem executadas em salas de
concerto (MARX-WEBER 2006, p. 1714).

Franz Schubert compés um curto Stabat Mater em Sol menor para coro
misto e orquestra (D 175) em 1815 e utilizou somente os quatro primeiros tercetos
do texto, apresentando este trecho do poema duas vezes. No ano seguinte
Schubert compds seu segundo Stabat Mater (D 383) em alemé&o, para coro e
orquestra com trés trombones, empregando a versdo do poeta Friedrich Gottlieb
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Klopstock (1724 — 1803) (SAMSON 2001, p. 235), intitulada “Jesus Christus
schwebt am Kreuze”. Klopstock fez uma traducdo bem livre o poema, em que o
titulo difere do titulo original — ndo fala do estado da mée, mas sim do filho.

Os compositores que fizeram uso do poema Stabat Mater no séc. XIX
escreveram em diferentes estilos, para diferentes finalidades. Quatro compositores
alemé&es compuseram obras para serem usadas no servigo religioso. Sigismund
Ritter von Neukomm (1778 — 1858) compds cinco Stabat Mater para o culto
religioso, dos quais trés foram impressos. Na versdo em Fa maior para quatro
vozes masculinas o compositor escreve todas as estrofes impares em uma
melodia de hino cantada em unissono, intercalando-se com as estrofes cantadas a
quatro vozes. A versdao em Fa menor para dois coros e orgao tem trechos
declamatorios e foi escrito no estilo do Stabat Mater italiano e do sul da Alemanha
do séc. XVIIl. Caspar Ett (1788 — 1847) também buscou inspiragdo no passado e
se orientou em Palestrina para compér seu Stabat Mater para dois coros a quatro
vozes. O “Stabat Mater fiir Chor, Orgel und Streichorchester, auch fiir Chor und
Orgel allein”, composto em 1884 por Joseph Gabriel Rheinberger (1839 — 1901)
tem quatro movimentos, nos quais sao intercalados trechos polifbnicos e em
unissono, terminando como muitos compositores, com uma fuga. Franz Wullner
(1832 — 1902) compds para coro duplo a quatro vozes, e empregou 0s dois coros
a servigo do texto (MARX-WEBER 2006, p. 1715).

Enquanto os Stabat Mater compostos para coro a cappella ou com
acompanhamento de 6rgédo eram apresentados na igreja, as composigdes feitas
para serem apresentadas nas salas de concerto eram compostas geralmente para
coro, solistas e orquestra.

Nas ultimas décadas do séc. XVIIl, compositores italianos — ou aqueles
com influéncia de tais compositores — compuseram Stabat Mater com arias
virtuosas e operisticas. E o caso de Johann Baptist Vanhals (1739 — 1813) (em Fa
menor para Soprano, Alto e cordas), Paolo Bonfichi (1769 — 1840) (para dois
Tenores e 6rgéo, escrita em 1795), Francesco Pollini (1762 — 1846) (“Stabat Mater
Tradotto in Italiano da Evasio Leone”, para Soprano, Alto, dois violinos, violoncello
e 6rgao) e Luigi Boccherini (1743 — 1805) (MARX-WEBER 2006, p. 1715).
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Boccherini compds duas versdes do Stabat Mater. a primeira, para Soprano e
quinteto de cordas foi publicada em 1781. A segunda, rearranjada pelo préprio
compositor, publicada em 1800 ¢é escrita para duas Sopranos, um Tenor e quinteto
de cordas. A substancia musical das duas € a mesma, mas Boccherini diminuiu e
aumentou trechos, reescreveu levando em consideracdo o equilibrio entre os
cantores e os instrumentistas. Nesta mesma tradicdo operistica, o Stabat Mater de
Gioacchino Rossini (1792 — 1868), apresentado em 1842, em Paris, culminou em
um problema para a musica da Igreja, que ja cem anos antes aparecera com 0
Stabat Mater de Pergolesi: 0 quao operistica deve ser a musica com texto sacro?
(WERSIN 2006, p. 333) Apesar da discussao, suas impressionantes sec¢des para
coro e suas arias assumidamente operisticas alcangaram o sucesso de publico e a
obra permanece sendo executada até hoje (SAMSON 2001, p. 235).

Antonin Dvorak (1841 — 1904) comp0s o oratorio-sinfénico Stabat Mater
op. 58 para Solistas, coro e orquestra, apresentado em 1880. A obra é dividida em
10 movimentos e o compositor divide os tercetos de maneira irregular. Outro
compositor eslavo que também utilizou esse poema foi Rafael Kubelik (1914 —
1996), para Soprano Solo, coro e orquestra (MARX-WEBER 2006, p. 1716).

Franz Liszt (1811 — 1886) utilizou o texto do Stabat Mater em duas de
suas obras sacras. A primeira é o oratério Christus, composto em 1866 e
apresentado pela primeira vez em 1873. Na primeira parte da obra, o
Weihnachtsoratorium, ele emprega o texto do Stabat Mater speciosa. Ao empregar
o texto do Stabat Mater dolorosa, o compositor desenvolve a pecga a partir da curta
melodia gregoriana do Stabat Mater (LIBER USUALLIS 1953, p. 1424). No final da
peca, Liszt cita o comego do Stabat Mater de Palestrina, empregando o verso
Paradisi gloriae — uma homenagem ao compositor (WERSIN 2006, p. 335). A
segunda € “Via Crucis, les 14 Stations de La Croix”, para Solistas, coro e 6rgdo. A
melodia do hino aparece quatro vezes — nas trés primeiras com o texto do primeiro
terceto, na ultima vez sem texto. No estilo de uma Lauda, as duas primeiras linhas
sdo cantadas pelas sopranos em tercas, um recurso utilizado na musica das
procissdes, com a qual Liszt entrou em contato em Roma (MARX-WEBER 2006,
p. 1716).
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Como musica devocional foram compostas as obras de Charles
Gounod (1818 — 1893) (Stabat Mater para coro a seis vozes, grande orquestra e
grande 6rgédo) e Louis Albert Bourgault-Ducoudray (1840 — 1910) (para Solistas,
coro e 6rgdo com instrumentos); enquanto Louis Theodore Gouvy (1819 — 1898)
compOs seu Stabat Mater para solistas, coro e orquestra para ser apresentado em
concerto. Na mesma época foram compostos os Stabat Mater dos compositores
espanhois Antonio Ripa (1721 — 1795), Hilarion Eslava (1807 — 1878), Rafael
Aceves y Lozano (1837 — 1876) e Nicolas Ledesma (1791 — 1883) (MARX-
WEBER 2006, p. 1716).

Giuseppe Verdi (1813 — 1901) escreveu seu Stabat Mater para coro a
qguatro vozes e orquestra — que dura por volta de 12 minutos apenas — como parte
de suas “Quattro pezzi sacri’, compostas entre 1889 e 1897.

O compositor tcheco Josef Bohuslav Foerster (1859 — 1951) compés
seu Stabat Mater op. 56 para uma formacéo que difere da formagado em voga na
sua época: ele escreveu para coro misto de quatro a oito vozes, orquestra (ou
orgao), mas sem solistas. A obra é dividida em curtos trechos, a tonalidade muda
constantemente e, assim, se afasta do estilo de cantata da maioria dos Stabat
Mater do séc. XIX.

Na Francga, Francis Poulenc (1899 — 1963) compds “Stabat Mater em La
menor FP 148” para Soprano solista, coro e grande orquestra, em 1950. Sua obra,
dividida em 12 movimentos € uma das versdes mais conhecidas do uso do
poema.

Os compositores no séc. XX continuaram a fazer uso do poema do
Stabat Mater, com linguagens e formagdes instrumentais e vocais ainda mais
variadas. O Stabat Mater op. 46 para Solistas, coro e grande orquestra do
compositor alemao Giselher Klebe (1925 — 2009) apresenta uma linguagem de
constante dissonancia, mas retoma elementos tradicionais como por exemplo o
faux-bourdon e o recitativo do coro em um tom s6. O compositor inglés Paul
Patterson (1868 — 1947) compbs Stabat Mater op. 57 para Mezzo-soprano, coro e
grande orquestra em 1986, sob encomenda da Sociedade Coral Huddersfield de

Viena. Compostos para formacdes menores sdo o Stabat Mater op. 28, composto

48



em 1947 para seis solistas - SSATBB - e orquestra de cdmara de Lennox Berkeley
(1903 — 1989), e o Stabat Mater para Alto solista e quarteto de cordas (ou
orquestra de cordas) de Julia Perry (1924 — 1979), composto em 1951. Foram
compostos também Stabat Mater para coro misto a cappella, como é o caso do
compositor austriaco Johann Nepomuk David (1895 — 1977), que em 1927
compds para coro a seis vozes (SSATBB) com citagbes do Stabat Mater de
Palestrina; dos compositores Hanns-Christoph Schuster (1937 — 2010), que
escreveu para coro a quatro vozes e, Augustinus Franz Kropfreiter (1936), para
coro de 4 a 12 vozes. Na Hungria, Zoltan Kodaly (1882 — 1967) compds para coro
a quatro vozes, utilizando apenas os trés primeiros tercetos do poema, e Erné
Dohnanyi (1877 — 1960) compds o seu Stabat Mater op. 46 para trés vozes
solistas, coro infantil a seis vozes e orquestra.

Em 1962, Krzystof Penderecki (1933) compds um dos mais conhecidos
Stabat Mater do séc. XX para trés coros a cappella, que acabou adicionado a
“Paixdo segundo Sé&o Lucas” em 1966. Ele utilizou os tercetos 1, 5, 9, 10, 19 e 20
e empregou técnicas do séc. XX como falar, sussurrar e efeitos de cluster. No
comeco é possivel identificar a melodia gregoriana, o Stabat Mater de Palestrina e
a citacdo B-A-C-H de Bach.

O estoniano Arvo Part (1935) compds um Stabat Mater para Soprano,
Alto, Tenor, violino, viola e violoncello em 1985, encomendada pelo violinista
Gidon Kremer em virtude da comemoracéo dos 100 anos do nascimento de Alban
Berg (1885 — 1935). Na obra é utilizada a técnica criada por ele, conhecida como
Tintinnabuli (do latim, sinos) (WERSIN 2006, p. 343).

Frank Ferko (1950) compds um Stabat Mater para coro misto a cappella
e Soprano solista entre 1997 e 1998. Ele utiliza o texto completo do Stabat Mater e
adiciona cinco textos: as profecias de Simeon (Lucas 2:34, 35), onde Maria prevé
gque uma espada transpassaria sua alma; o lamento de Andrébmaca em “As
Suplicantes” (Euripedes (480 — 406 a.C.), cujo filho morre apos a queda de Troéia
pela queda de um muro; o poema de Padraic H. Pearses (1879 — 1916) “The
Mother”, no qual uma mae relata a perda de seus dois filhos na guerra; quatro
textos de “The Death Cycle Machine”, de Charlotte Mayersonsta, com a tematica
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da morte por Aids de um jovem homem, retratata por sua mae; e a “Elegy” de
Sally M. Galls, que trata da partida de um filho, morto por afogamento.
Estilisticamente, a peca para coro a cappella ndo traz grandes inovagdes. O
principal é o uso de modelos usados por outros compositores na composi¢ao de
pecas com o texto do Stabat Mater. o uso de segundas diatbnicas na harmonia
triadica de A. Part, assim como a harmonia enriquecida de sétimas e nonas de
Poulenc, o uso do cantus firmus gregoriano entrelagado com trechos polifénicos,
clusters como base para uma Cantilena solista, paralelismo de quartas, unissono,

bicinias, uso de diferentes escalas, entre outros (WERSIN 2006, p. 344).
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3. ELEMENTOS ESTRUTURAIS DO STABAT MATER

A linguagem musical de Szymanowski ndo se adequa dentro de um
universo exclusivamente tonal ou modal; ela é uma mescla de diferentes
influéncias, principalmente de recursos da musica antiga (arcaismo). Os
procedimentos mais frequentemente encontrados no Stabat Mater sao: notas
pedal, linhas que se movem paralelamente, deslocamento de triades
paralelamente, progressao harménica diatbnica, emprego de acordes vazios (sem
terca, impossibilitando a identificagcdo destes como maior ou menor), repetigao
motivica e uso de ostinati, dobramento de vozes e melodias compostas com
caracteristicas da musica modal.

A escrita harménica é toda baseada em centros tonais, que podem
definir um movimento todo ou apenas se¢bes de um movimento. Estes sao
identificados por longas notas pedais e afirmados por cadéncias. A partir dos
centros tonais o compositor desenvolve linhas melddicas ou padrées de ostinati
sem necessariamente utilizar notas de apenas uma escala ou modo. Por vezes
Szymanowski desloca o centro tonal, fazendo repousos em outros tons (pilares
tonais), retornando posteriormente ao centro tonal inicial.

Dois tipos contrastantes de escrita se destacam no Stabat Mater. a
escrita cameristica (embora empregando a orquestra quase completa) e a escrita
para tutti orquestral, caracterizada pelos ostinati. Embora em cada movimento haja
o predominio de uma destas linguagens, em alguns movimentos ambas estao
presentes.

Na escrita cameristica destacam-se os instrumentos solistas, o volume
de som é reduzido, ha apresentacao e repeticdo de um tema, desenvolvimento de
linhas melddicas internas e repeticdo motivica. Nesta escrita as vozes solistas e
do coro se destacam da textura orquestral. Os movimentos do Stabat Mater que
apresentam esta caracteristica sdo o primeiro, o terceiro e o sexto. As figuras 2 e

3 mostram exemplos de repeticdo tematica e motivica em diferentes instrumentos.
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Em contraste com a escrita cameristica, Szymanowski utiliza a
orquestra como um todo ao compor com ostinati, sem destaque de um ou outro
instrumento. Neste tipo de escrita, o volume sonoro & grande, ha menos
desenvolvimento tematico e mais motivico e as vozes se integram a orquestra
dobrando linhas instrumentais e atuando como mais um naipe do efetivo
instrumental. Embora nos ostinati a orquestra toque a repeticdo de um unico
padrdo em conjunto, ainda é possivel distinguir as fun¢gdes que cada naipe exerce
dentro deles, como por exemplo harmonia, pedal tonal, textura, ou melodia. Os
movimentos com esta caracteristica sdo o segundo e o quinto.

Enquanto nos movimentos cameristicos a unidade musical se da
através da apresentagao e a posterior reapresentagéo (ou até transposigao) de um
tema ou motivo, nos demais movimentos a unidade se da pela transformagao ou

reutilizagao de fragmentos de um padrao em diferentes ostinati.
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3.1. Escrita Vocal

Os cantores solistas e do coro sdo os transmissores do texto e, por
isso, tem papel fundamental na obra. As vozes tém destaque mesmo que as
vezes participem da sonoridade orquestral como mais um naipe.

A tessitura na qual Szymanowski escreve para as vozes do coro é de,
em meédia, uma nona e engloba as regides média e aguda. A amplitude porém é
extensa e os extremos agudos sdo atingidos no quinto e no sexto movimentos

engquanto os extremos graves sao atingidos no quarto movimento.

Tessitura Extensao
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Tabela 1 - Tessitura e extensido das vozes do coro.
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Os solistas também cantam na regido médio-aguda. A Soprano solista

canta na regido médio aguda, sempre acima do coro, enquanto Alto e Baritono

solistas cantam na regido médio grave, dentro da tessitura do coro. Apesar de as

tessituras se sobreporem, os solistas sempre se destacam das vozes do coro: na

maior parte das vezes o coro canta 0 acompanhamento da linha principal cantada

pelos solistas.

Tessitura Extensao
Soprano
h il
2 2
'I 5
Alto
[ Fan 4 [ fan i
& o7 o ‘/
Baritono o
=
Y

Tabela 2 - Tessitura e extensido das vozes solistas.

Szymanowski divide as vozes solistas e do coro em dois grupos:

Soprano e Alto solistas cantam com SA do coro e Baritono solista canta com o

coro completo.

A relacdo do coro feminino com Soprano e Alto solistas aparece de

diferentes formas: por vezes coro feminino canta complementando ou também

acompanhando a parte da solistas (Movimento |), acompanhando a voz solista em
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vocalise (Movimento lll) ou ainda repetindo trechos do que foi cantado pela solista
(Movimento VI). A relagdo coro completo com Baritono é parecida: o coro
acompanha o solista (Movimento IlI), complementa a linha do solo e canta junto
com ele (Movimento V). O sexto movimento € o unico que tem a participagao de
todos os solistas e do coro, além de ser o unico movimento em que todas as
vozes do coro cantam em divisi. A coda € o unico trecho em que todas as vozes
cantam juntas, homofonicamente.

Dois procedimentos na escrita para o coro sdo frequentemente
utilizados por Szymanowski: o paralelismo de notas ou acordes e o dobramento de
vozes.

O paralelismo de notas aparece em linhas que se movem com a

distancia de uma terga e o intervalo final € uma quinta.

n f
& T
rS I s n’
‘ ® %

bo - le - ja - ca

>

=T

Figura 4 - Exemplo de paralelismo de notas na escrita SA. Primeiro movimento, c. 17 e 18.

O paralelismo de acordes acontece geralmente com triades maiores. As
triades se movimentam sem que a sua caracteristica (maior ou menor) seja

modificada.
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Figura 5 - Paralelismo de acordes. Quinto movimento, c. 13 a 15.

O dobramento de linhas aparece entre as vozes do coro, entre o coro e
as vozes solistas e também entre as vozes e os instrumentos. Este recurso é
utilizado para auxiliar na projecdo sonora das vozes nos momentos em que 0 Coro

canta acompanhado da orquestra completa.

| | s 4‘:

#’J P iﬁ‘ ”I !
! — I '

1 ktdz, wi - zac tak cier - i =

> W

N>
'\~ 9V
Ly

.g b ts tg *E is
T | = o fug 8 L e s F T O 1
B |F=2 {1 :

h

(8 n ! I ! I I ] I ] I ]
: | N
as # £ e = S = ‘

L, .\_—/

1za nie za - Cmit sie go - r3 - ca?

N
iy
EC
ik
5.)
b
iy
P

Ne

(f.

Figura 6 - Dobramento entre as vozes femininas e masculinas do coro. Segundo movimento, c.11 a
16.
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As melodias compostas por Szymanowski para o Baritono solista
remetem a escrita da musica antiga e € um exemplo do uso do arcaismo em sua

obra: ha melodias de carater recitativo e melodias com o contorno da musica
modal.

e cplr el et e i B

s L Ry I i 2 7 2
y 4 10 T T I/ ’ L | 1 &
I“x X |
Glo - rie zgo-tuj, nie - bo, raj, glo-rie zgo-tuj, raj
Figura 7 - Melodia em estilo recitativo. Sexto movimento, c. 39 a 46.
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Figura 8 - Melodia no modo ddrico. Quinto movimento, c. 43 a 55.
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Figura 9 - Melodia com contorno modal. Segundo movimento, c. 5 a 14.

Além disso, por vezes as melodias seguem o esquema aab, adaptando-

se ao formato do terceto — dois versos de mesma duragao mais um verso curto.
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3.2. Escrita Orquestral

Em sua escrita orquestral, Szymanowski explora a sonoridade da
orquestra ao escrever para instrumentos solistas em contraste com os {tutti, ao
colocar juntos diferentes combinagdes de instrumentos, ao escrever linhas em
dobramento de oitava, linhas dobradas com articulagbes diferentes para cada
instrumento e ao usar os instrumentos com o intuito de criar um efeito timbristico.
Embora a escrita orquestral de Szymanowski seja normalmente vasta, ele compdés
o Stabat Mater para uma orquestra de pequeno porte.

A instrumentacéo do Stabat Mater é a seguinte:

2 Flautas
2 Oboés (o 2° alterna com Corne Inglés)
2 Clarinetas em La

2 Fagotes (o 2° alterna com Contrafagote)

4 Trompas em Fa

2 Trompetes em Sib

Timpano

Bumbo, Glockenspiel, Prato suspenso, Triangulo, Tam-tam (tocados por
quatro percussionistas)

Harpa
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Orgao ad libitum

8 1. Violinos
8 Il. Violinos
6 Violas

6 Violoncelos

4 Contrabaixos

Szymanowski delega fungdes especificas a cada naipe da orquestra e
estas se distinguem em seus dois tipos de escrita — cameristica e tutti orquestral.
Na primeira ha uma divisdo entre os instrumentos que atuam como solistas e os
que fazem a base harmoénica. Na segunda, apesar de todos os instrumentos
tocarem padrdes ritmicos e melddicos que compde o ostinato, ainda é possivel
distinguir cada fung&o: motivica, harménica, de textura e melddica.

As madeiras exercem duas funcdes nesta obra. A primeira € a de
solistas, exercida nos movimentos |, Ill e VI. Quando tocam aos pares, as
madeiras fazem dobramento de linhas (entre si ou com o coro), cumprindo assim a
segunda fungdo, a de compor o tutti orquestral. Ha alteragbes na instrumentagao
de alguns movimentos: o segundo oboista toca corne inglés nos movimentos |, Il,
lIl e VI e o segundo fagotista toca contrafagote no segundo movimento.

Embora Szymanowski escreva habitualmente para um numero grande
de metais, no Stabat Mater este numero é bem reduzido: apenas seis. Nos
movimentos com predominio dos sopros solistas, trompetes tocam linhas internas
e, nos demais movimentos, tocam como parte dos ostinati e em efeitos sonoros.
Mais versateis, trompas cumprem diversas fungcdes harmdnicas e melddicas, além

de tocarem dobramento de linhas solistas.
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No Stabat Mater o compositor especifica 0 numero de instrumentos de
cordas e delega a elas as fungbes harmdnica e melddica. Embora ndo muito
numerosas, as cordas tocam em divisi em todos os movimentos, com maior ou
menor numero de linhas, chegando, por exemplo no movimento V, a 16 linhas. Em
uma orquestra reduzida, como a que Szymanowski pede, isso significa que cada
linha do divisi € tocada por poucos instrumentos. Em ambas as fungbes que
desempenham, por vezes cordas tocam em oitavas dobrando a parte do coro —
recurso utilizado pelo compositor para reforgar a melodia, principalmente com uma
orquestra pequena. Ha soli tocados pelo primeiro violino no primeiro e no quinto
movimentos e por viola no sexto movimento.

A percussao é composta por timpanos e quatro percussionistas. O
unico instrumento melddico é o glockenspiel, que toca apenas parte de um
ostinato no quinto movimento. Os demais instrumentos estdo presentes nos
movimentos |, Il, V e sao: tridngulo, tam-tam, bumbo e prato suspenso — este
ultimo com a maior variedade de timbres indicada pelo compositor através do uso
de trés baquetas diferentes, da mais macia a mais dura: a de timpano, a de prato
e a de triangulo. O numero de instrumentos de percussdo também & menor do que
em outras obras do compositor. Sua principal fungcdo é de criar uma textura
especifica em diferentes trechos da obra: eles sdo usados como parte dos ostinati
e para aumentar o volume sonoro da orquestra.

A harpa também toca como parte dos ostinati, geralmente
acompanhada da percussdao. O 6rgéo ad libitum aparece somente no final do
quinto movimento, dobrando a parte do coro.
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3.3. Texto

O poema do Stabat Mater é dividido em trés temas: descrigdo (estrofes
1 a 4), compaixdo (estrofes 5 a 9) e suplica pela redencdo (estrofe 10).

Szymanowski seguiu esta divisdo tematica do poema e distribuiu o texto em seis

movimentos:

Descricao Compaixao Redencgao
Estrofes 1a4 5a9 10
Movimentos lell ", VeV VI

Tabela 3 - Correspondéncia de estrofes divididas por tematica nos movimentos dos Stabat Mater.

A descricao contida nas primeiras quatro estrofes foi dividida pelo
compositor em duas partes correspondendo aos dois primeiros movimentos. No
primeiro movimento a primeira estrofe traz a descricdo da cena em dois olhares:
um sobre o estado da mae no Goélgota aos pés da Cruz de onde pendia seu Filho
(primeiro terceto do poema) e o outro sobre como ela via seu Filho, gemendo com
uma espada transpassando seu corpo (segundo terceto). A segunda estrofe trata
do estado emocional de Maria, chorosa, sofrendo, inconsolavel. Estas duas
estrofes iniciais que falam sobre Maria sdo cantadas apenas pelas vozes
femininas do coro e Soprano solista.

No segundo movimento o autor se pergunta quem nao sofreria ao ver o
Filho daquela maneira e explica a raz&o de ele estar crucificado. Este movimento
€ cantado pelo Baritono solista e pelo coro completo, encerrando a primeira parte
(descricdo) do poema. Estes dois primeiros movimentos sdo contrastantes na

tematica do texto, na linguagem composicional e no uso das vozes.
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A segunda parte tematica trata da compaixao que o autor do texto sente
por Maria e esta descrita nas estrofes 5 a 9. Szymanowski dividiu este tema em
trés partes. A primeira (estrofe 5 e 6) é o pedido do autor para que Maria divida
sua dor com ele, que marque em seu coragao as chagas de Cristo e que divida
com ele as penas. Este trecho do texto direcionado a Maria corresponde ao
terceiro movimento, cantado novamente apenas pelas vozes femininas solistas e
coro feminino.

Segue-se o0 movimento IV que, diferentemente dos demais, tem uma
unica estrofe, a sétima. Neste trecho a compaixdo é demonstrada através do
desejo de chorar junto com Maria e sofrer pela cruz durante a vida toda. O texto é
cantado neste movimento apenas pelo coro a cappella, Soprano e Alto solistas.
Esta mudanga drastica de instrumentagdo (este € o unico movimento sem
orquestra) ndo so evidencia o texto como também se coloca como ponto central
da obra. Além disso, ndo s6 a instrumentagdo do movimento IV se destaca na
obra, mas também a sua escrita homofénica, que se distancia da classificagao
cameristica X tutti dos outros movimentos. Esta escrita homofonica (e também a
cappella) sera retomada apenas no final da obra.

A ultima parte da tematica da compaixao corresponde as oitava e nona
estrofes e aparece no movimento V, cantada por Baritono solista e coro. O
conteudo do texto é ainda sobre o sofrimento junto com Maria; no ultimo terceto
desta estrofe ele expressa o temor pelo dia do julgamento. Nota-se uma
semelhanga entre a primeira parte tematica do Stabat Mater — movimentos | e |l —
e a segunda — movimentos lll, IV e V. N&o fosse pela ruptura que o quarto
movimento representa, a segunda parte seria estruturalmente igual a primeira: um
movimento melodioso cantado por vozes femininas (solo e coro) seguido por um
movimento ritmico cantado por Baritono solista e coro SATB.

A parte final é o terceiro tema do poema, a suplica pela redengao
almejada pelos cristdos, contida no ultimo movimento. A sonoridade deste
movimento € intimista como nos movimentos que iniciam cada uma das duas
primeiras partes tematicas — primeiro e terceiro movimentos. Porém, Syzmanowski

Nao escreve apenas para vozes femininas como nos movimentos citados, mas faz
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uma mescla dos grupos vocais para os quais ele escreve em cada movimento —
primeiramente para Soprano e Alto solistas com coro feminino e em seguida para
Baritono solista e coro, escrevendo para estes grupos um apds o outro. O futti
vocal vem com a escrita homofénica a cappella utilizada no quarto movimento, ja
no final da obra, para ressaltar o verso final em que o autor almeja a gléria do

paraiso.
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3.4. Analise dos movimentos

3.4.1. Movimento |

Estava a mée dolorosa
junto a cruz lacrimosa
enquanto pendia seu filho.
Cuja alma solugante,
inconsolavel e angustiada

transpassava o gladio

Oh, quéo triste e aflita
estava ela bendita

mae do Filho Unigénito!
Que chorava e sofria,
pia mae, enquanto via

as penas do seu Filho®,

Szymanowski inicia a obra com uma indicagdo de tempo que sugere

também o seu carater: Andante, mesto (triste) — sendo triste uma alusdo ao pesar

de Maria.

O primeiro movimento é cantado pelas vozes femininas do coro e
Soprano solista e tocado pela orquestra completa. Este movimento divide-se em
introdu¢cdo — cujo material tematico reaparece no decorrer do movimento — e
quatro se¢des, uma para cada terceto, sendo a terceira contrastante. A imagem do
sofrimento calado de Maria ao sofrer pela morte de seu filho € ilustrada através da

dindmica suave, em nuances de pp (chegando somente a mf), das indicagbes de

* Traduco feita por Melissa Sofner.
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dolce, dolcissimo e espressivo, que acompanham as melodias no decorrer do
movimento, e da indicagdo de andamento dada pelo compositor (mesto).

A introducdo (c. 1 a 13) apresenta um tema tocado por flauta (e
posteriormente por oboé) e um motivo que aparecerdao durante todo o movimento

em diferentes instrumentos:

Figura 10 — Tema. Primeiro movimento, c. 1 a 4.
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Figura 11 - Motivo recorrente do primeiro movimento, c. 8 e 9.

Além do tema e do motivo serem apresentados, na introducdo ja
aparecem linhas melddicas cromaticas que se movem em paralelismo de tercas —
escrita que sera usada posteriormente no coro. O centro tonal inicial € La, que
aparece como nota pedal no comeg¢o da introducdo e no decorrer dela é
deslocado para Mi, acorde que encerra a introdugcao e faz a transicdo para a
proxima secdo. Esta dualidade La — Mi estara presente em todas as sec¢des, com
excegao da terceira.

Na primeira sec¢ao (c. 14 — 23) Soprano solista canta a melodia com o
primeiro terceto do poema, cada verso correspondendo a uma semifrase; esta
melodia reaparece no final do movimento. Nesta se¢cdo o coro inicia sua parte

atuando neste movimento como complemento da linha da voz solista.
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Figura 12 - Coro complementa a linha da solista. Primeiro movimento, c. 14 a 18.

A escrita para o coro consiste na conducido de vozes caracteristica de
Szymanowski, em que duas vozes se movem paralelamente com a distancia de
uma ter¢ca maior, encerrando a linha com o intervalo de quinta. Nesta secéo o coro
canta as ultimas palavras de cada verso cantado por Soprano solista.

Outra técnica usada frequentemente por Szymanowski, a progressao
harménica em graus conjuntos, encerra a primeira se¢do e desloca de volta o
centro tonal de Mi para La, que permanecera sustentado como nota pedal até o
final da segunda secéo.

_ _ — I
r . = = = 58
Violino I | Hfas#—= ! ] ] j i ——=
[Y)
) | = = = 77
Violino II == =—r—~ £ a p—r—t
[y | ! '
—
— D
— — = & .
. — & 7 = ] ]
] ]
—
_ . m= > o P —
Violoncello | ;i - # - Z - ‘7‘% —=%
— r
| P ——
. 0 z =4 d
Contrabaixo % - ‘1 —7—=¢
) ¥ = Z = 7

Figura 13 - Triades maiores completas em uma progressao paralela que chegam a um acorde de
quinta vazia. Ré — Mi — F4 — Sol — La. Primeiro movimento, c. 23 a 25.
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A segunda segado (c. 24 a 36) comega com o material musical da
introducéo que, apesar de estar orquestrado de outra maneira, mantém o principio
de usar os sopros como solistas. Diferentemente da introdugdo, apenas
instrumental, esta se¢gdo tem Soprano solista cantando o texto do segundo terceto.
Neste trecho a solista ndo € acompanhada pelo coro e sua melodia consiste em
uma unica frase composta de maneira continua, sem separacdo dos versos. O
motivo apresentado na introducido reaparece aqui varias vezes nao apenas nos
instrumentos, mas também na linha de Soprano solista. Embora o centro tonal
seja novamente deslocado de volta para Mi no final da secéo, diferentemente das
outras transigbes entre uma seg¢do e outra, o acorde final da segunda se¢édo nao
prepara a proxima nota pedal ou o proximo centro tonal. O acorde alcangado é
uma sobreposigao de tercas menores (Ré — Fa — La bemol — Si) sobre um pedal
de Mi.

A terceira secgéo (c. 37 a 50) é contrastante e apresenta um resultado
timbristico diferente das outras demais. A diferenga na escrita se faz através da
mudanca do material musical: nas duas primeiras secdes ele era baseado na
escrita melddica, enquanto na terceira o material musical passa a ser o ostinato. O
ostinato desta se¢ao difere da maioria dos ostinati escritos por Szymanowski; ele é
composto de linhas melddicas e os instrumentos tocam motivos mais longos, em
oposicao a outros ostinati, onde as linhas individuais sdo formadas por motivos

curtos com caracteristica mais ritmica do que melddica.
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Figura 14 - Ostinato de harpa, viola, violoncello e trompa. Primeiro movimento, c. 38.

texto do verso completo, e ndo mais a duas vozes, mas em triades paralelas. Nos

A escrita para o coro também difere da anterior: agora o coro canta o

primeiros dois compassos as triades sao todas maiores e estdo em posicao

fundamental, enquanto nos compassos seguintes a posigao e a classificagdo se

modificam, como apresentado no exemplo a seguir:

r () | | | | | | | |
| | I [ I | I T 1| | | | I | I I ]
S | | I I I | I | Il
[y | v [ v
O, jak smu-tna, jak pod-ci¢ - ta by - la Mat - ka
o)
Al r——————
N
————
s () | , , | |
1 51—
a—>——F——+ T e
ior 4 &0 | | | Il | | I 1
Q) T - N I ——— I
Swie - ta ci - cha wza - fa - ma-niu rak
0 .
o I I 1 I I 1 1 ] | I I ]
y A I ‘ I I : ‘J II Il I 1 I I 1 ]
1 2] 12}
\%@j 4 % s 33313

Figura 15 - Parte do coro escrita em diferentes inversGes de triades. Primeiro movimento, c. 39 a

45.
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Estas mudancas de textura ressaltam o texto dos primeiros dois versos
do terceiro terceto, que expdéem o quao aflita estava Maria. A sensacao de aflicao
se representa no contraste ritmico das linhas da solista e do coro (colcheias X
seminimas) e no contraste de articulagao: o coro canta em legato com articulagao
mais lenta do texto, enquanto solista articula o texto mais rapidamente, enfatizado
pelas tratinas, alcangando um resultado sonoro que opde coro e solista. A partir do
c. 44 o ultimo verso do terceto € diferenciado pela reducdo da instrumentacgao,
pela nova nota pedal em Fa e pela diferenga na articulagdo do texto: legato e
portato. Assim como a ultima transi¢ao, o final desta se¢do nao prepara o proximo
centro tonal.

Na quarta secdo (c. 51 a 66) o tema da introduc&o € tocado mais uma
vez, agora com a mesma instrumentag¢ao do inicio do movimento. Soprano canta o
quarto terceto como o segundo (segunda se¢do do movimento), também sem
acompanhamento do coro. Ao encerrar a frase, Szymanowski retorna ao centro
tonal de Mi.

Os ultimos quatro compassos sao uma conclusdo do movimento, na
qual a melodia de soprano (da primeira segao) reaparece. Também é reafirmado o
centro tonal em Mi através da sustentacdo do pedal em Mi e da cadéncia de
acordes de quintas vazias: Mi — Ré — Mi.
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Figura 16 - Cadéncia. Primeiro movimento, c. 65 e 66.
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3.4.2. Movimento Il

Qual é o homem que nao se entristeceria
se contemplasse a mae de Cristo

em tanto suplicio?

Quem poderia conter as lagrimas

vendo a mée de Cristo

sofrendo com o seu Filho?

Pelos pecados do seu povo
viu Jesus no tormento,
submetido ao flagelo.

Viu seu caro filho

morrendo desolado,

ao entregar seu espirito.

Na segunda parte da descrigdo o compositor desmembrou o texto —
contido nas estrofes 3 e 4 — em quatro tercetos; em cada se¢do do movimento um
destes tercetos é cantado.

Este movimento traz Baritono solista, coro e orquestra completa.
Enquanto no primeiro movimento Szymanowski utilizou apenas as vozes
femininas, no segundo ele empregou o coro completo. Na escrita vocal predomina
o paralelismo entre as vozes femininas e masculinas, que sdo geralmente
dobradas por outros instrumentos. Baritono solista tem o papel de conduzir o texto
— sua melodia se sobressai da textura orquestral e coral. Embora o coro cante o
texto, este atua mais como uma secgéo do efetivo instrumental, pois suas melodias
fazem parte do ostinato da orquestra.

Diferentemente do primeiro movimento, onde os sopros atuaram como

solistas, no segundo cada instrumento € apenas uma parte que compde o grande
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Trompa em F

efetivo sonoro. O papel de cada instrumento da orquestra nao € melddico, mas

timbristico.

A caracteristica principal deste movimento € o uso de diferentes ostinati
que, além de conferirem uma unidade de escrita, sugerem cada qual um ambiente
musical diferente. Szymanowski usou trés deles: um para a segao inicial
(reapresentado na secéo final), outro que deriva do ostinato inicial e um terceiro
contrastante, que indica o ponto alto do movimento.

Os primeiros 18 compassos compreendem a primeira se¢ao, onde €&
utilizado o texto do quinto terceto do poema e aparece o principal ostinato do
movimento. A base deste € a alternéncia do grave entre Mi e Fa, sem que com
isto seja definido um centro tonal como em outros trechos da obra. Esta base se
completa a cada duas pulsagdes e sobre ela é apresentado um tema sobre o
modo dorico, cuja melodia em tergas paralelas € tocada primeiramente por
instrumentos que se sobressaem da textura orquestral (com indicagao en dehors)
e mais tarde cantada pelo coro. Esta melodia aparece completa nas primeira e

ultima sec¢des, e fragmentada na segunda.

QQS’&D
RN
Aun

o

I, 1

Figura 17 - Melodia recorrente. Segundo movimento, c. 2 a 4.
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Figura 18 - Ostinato da primeira se¢do. Segundo movimento, c. 1 e 2.

A melodia do baritono solista, também em modo dérico, € composta de
trés frases, cada uma com um verso do terceto. Nos c. 18 e 19 o ostinato se
desfaz e da lugar a préxima segao.

Na segunda sec¢éao (c. 19 — 29) ha uma agao retorica que visa ressaltar
0 primeiro convite a compaixao, em que o autor pergunta: Quem poderia conter as
lagrimas vendo a mé&e de Cristo sofrendo com o seu Filho? Esta agao retorica é
atingida através de dois fatores: a mudanga de textura instrumental e a mudanga
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na escrita vocal tanto para solista quanto para coro. A textura desta secédo é
contrastante com as demais por ter um desenvolvimento mais melédico e menos
padrées de ostinati. A escrita vocal difere das anteriores da seguinte maneira:
solista canta uma linha parlando, em uma so frase, ressaltando a prosddia do
texto, ao contrario da melodia em trés frases das demais sec¢des. A parte do coro,
ao contrario das demais sec¢des, nao faz parte de um ostinato e néo é dobrada por
instrumentos da orquestra.

Esta secdo tem duas partes (c. 19 a 23 e c. 24 a 29,): na primeira o
fragmento do primeiro ostinato €& tocado pela orquestra em uma nova
configuracdo, compondo um ostinato harménico com notas da escala de Si maior,

que se repete trés vezes.
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Figura 19 - Fragmento do ostinato. Segundo movimento, c. 19 e 20.

E sobre este ostinato que Baritono canta o sexto terceto, parlando,
ainda com notas do modo ddrico. Na segunda parte da segdo nao ha ostinato,
mas um desenvolvimento motivico novo cantado pelo coro (n&o mais com notas
do modo dérico), embora este ainda cante o sexto terceto.

A terceira se¢cdo — que vai do c. 30 ao 39 e traz o texto do sétimo
terceto — € o ponto alto do movimento. Szymanowski volta a escrita de ostinato e o
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contraste em relacdo as outras secdes se da através da mudanga de andamento
(poco piu mosso) e da indicagdo de dinamica f sempre e ff com acentos, em

contraste com a dindmica suave (ppp a mp) das se¢des anteriores.
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A base deste ostinato é formada por quintas vazias como notas pedais
e pelo movimento paralelo de quintas e oitavas. Esta base confere um
componente harménico ao ostinato e sugere um centro em Si bemol. O ciclo se
repete a cada dois compassos, diferindo dos ostinati anteriores, cujos ciclos eram
de duas ou trés pulsacdes, sem o componente harmdnico. O outro elemento do
ostinato € a parte ritmica, formada por figuras compostas de colcheias e
seminimas que se alternam e se completam.

A escrita vocal exalta o sofrimento de Cristo pelos pecados de seu povo
e a expressdo do sofrimento é evidenciada pela sonoridade em f — ff, pela
articulagao diferenciada dos instrumentos através dos staccati e acentos e pelo
rulo continuo dos instrumentos de percussao. Neste trecho a escrita para coro
volta a fazer parte do ostinato da orquestra e a melodia cantada pelo solista se
destaca. Baritono solista canta o terceto novamente dividido em trés frases, sendo
o desenvolvimento melddico na forma aab. O centro tonal em Si bemol do comecgo
da secao passa brevemente a La, antes de voltar a dualidade Mi — Fa do primeiro
ostinato.

Voltando ao Tempo I, a ultima sec¢ao reapresenta o ostinato e o tema da
secao inicial, com pequenas variagoes. Esta secio traz o texto do oitavo terceto e
vai do c. 40 ao 49. Nela o coro se encarrega da melodia (a mesma da primeira
secao) e o solista quase recita o texto, grande parte do terceto na mesma nota.
Mantendo o ff da sec¢do anterior, nos ultimos compassos a dinamica fica ainda
mais ampla devido aos acentos e sffz.

Na conclusdo do movimento (c. 45 — 49) o compositor reforga o texto
“‘Bogu duszedaf’ (Ele entregou seu espirito), cantado somente pelo solista, e logo
em seguida o coro canta a repeticdo das ultimas duas palavras. Estas ultimas
palavras compdem os acordes finais, que realizam uma cadéncia Sol sustenido —

La — Sol sustenido.
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Figura 21 - Cadéncia dos acordes finais. Segundo movimento, c. 48 e 49.

3.4.3. Movimento lli

Oh mae, fonte de amor

faz com que eu sinta toda a sua dor
para que eu chorei contigo.

Faz com que meu coragao arda

no amor a Cristo Senhor

para que eu o agrade.

Mae Santa, marca profundamente
Nno meu coragao

as chagas do teu Filho crucificado.
Teu Filho coberto de chagas

por mim sofreu tdo digno,

divide suas penas comigo

No terceiro movimento, Lento e dolcissimo, o compositor se afasta da
sonoridade grandiosa do segundo movimento e se aproxima da sonoridade mais
cameristica do primeiro. Também como no primeiro movimento, Szymanowski
utiliza a orquestra toda e em alguns trechos os instrumentos de sopro atuam como
solistas; apenas as vozes femininas do coro, Soprano e Alto solistas estao

presentes. Com este movimento, Szymanowski inicia a segunda tematica do
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poema — a compaixao — que aparece distribuida nos trés movimentos que
seguem.

O terceiro movimento esta dividido em quatro secbes que se
diferenciam nao sé pela distribuicdo do texto, mas também pelo uso do efetivo
orquestral. A unidade do movimento se da através da repeticdo continua de um
motivo, que € constantemente alterado, porém seu contorno melddico é

preservado. Este motivo aparece tanto nas vozes quanto nos instrumentos.
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Figura 22 - Motivo recorrente. Terceiro movimento, c. 35.

Na primeira seg¢do (c. 1 a 12) o compositor sugere a sonoridade
intimista do movimento ao escrever somente para sopros solistas. Alto solista
canta sua melodia sobrepondo-se aos sopros e o texto cantado € o do primeiro
terceto da estrofe 5. O compositor adiciona uma expressao de contemplagcdo Oh
(O Matko); na versédo em latim isto fica ainda mais curioso, pois Eia, Mater vira O
Eia, Mater (um vocativo e duas expressdes de contemplagdo) — assim, o verso,
em ambas as versdes fica com uma silaba a mais.

A partir da segunda sec¢&o (c. 12 a 25) sopros ndo sdo mais solistas,
passam a tocar a dois, e comeca o futti orquestral. Além dos instrumentos, todas
as vozes estao presentes a partir desta secdo: as vozes femininas do coro nao
cantam o texto — elas vocalizam em “a@” e o texto das solistas se sobrepde —
enquanto Alto ainda canta a segunda metade da estrofe 5 (terceto 10), Soprano ja
inicia a estrofe 6.

A terceira segao abrange os c. 26 a 39 e comega com uma ponte (c. 26
a 30) sem as vozes, que prepara através do avvivando, crescendo e depois
allargando para o ponto alto do movimento, que € o trecho do c. 31 a 39, onde o
autor faz o ultimo pedido de padecer com Cristo. Neste trecho o andamento é

outro (meno mosso) e a dindmica € forte, em contraste com as nuances de piano
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que apareceram anteriormente. O desenvolvimento tematico € outro: as linhas
melddicas sdo mais curtas em relacdo as anteriores e se repetem em diferentes
instrumentos. As vozes femininas repetem um mesmo motivo quatro vezes (na
terceira vez ele é expandido) e as linhas melddicas dos instrumentos, que antes
eram mais extensas e desenvolvidas, passam a repetir o motivo principal (Figura
21) que permeia todo o movimento e neste trecho esta presente em
absolutamente todos os compassos. A conducédo das vozes solistas também é
diferente: embora antes cada solista tivesse sua propria linha, aqui Soprano e Alto
cantam grande parte da melodia em unissono ou em oitava — apenas Soprano
canta o terceto até o final.

Ao final é restaurada a sonoridade dolcissimo e pianissimo da primeira
secdo. A coda (c. 40 a 46) é uma reapresentagdo do inicio do movimento, com a
instrumentac&do ainda mais reduzida — apenas clarinetas e Alto. A solista canta o
inicio da mesma melodia (anteriormente mais longa, aqui ela canta apenas os sete
primeiros compassos), mas o texto é outro, apenas o primeiro e o terceiro versos
da quinta estrofe.

Ao contrario da indefinicdo harménica do segundo movimento, que é
estruturado apenas a partir dos ostinati, no terceiro movimento o compositor volta
a criar pilares tonais que se alteram muitas vezes diatonicamente. A primeira
secao comega com um centro em Fa sustenido, tem um apoio em Sol sustenido
(c. 6) e chega a Si bemol (c. 12). Na segunda sec¢&o o pilar Si bemol é mantido por
alguns compassos, faz um apoio em Fa (c. 22) e chega a Si (c. 26) no inicio da
ponte. O ponto alto do movimento (c. 31 — 39) € desenvolvido sobre La e mantido
por alguns compassos como nota pedal dos instrumentos graves. A coda é
iniciada em Mi e acaba voltando ao tom inicial de Fa sustenido.
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3.4.4. Movimento IV

Faz com que eu chore contigo
piamente

e que suporte a cruz enquanto eu viver.
Quero estar em pé

ao teu lado, junto a cruz

chorando junto a ti.

O quarto movimento é o que mais se diferencia dos demais na
sonoridade: de carater contemplativo e intimista, sua textura € homofénica e é o
unico movimento a cappella. Nele cantam Soprano e Contralto solistas e coro com
divisi.

Enquanto nos demais movimentos Szymanowski desenvolve uma
linguagem mais tematica e motivica, no quarto movimento o compositor se
concentra no desenvolvimento harménico que cria um ambiente sonoro diferente
daquele ouvido até este ponto da obra.

O texto deste movimento € ressaltado pela pouca movimentagao
melddica das vozes e € evidenciado pela formagao a cappella. A colocagédo do
texto foi feita de forma nao linear: os tercetos sdo por vezes sobrepostos e ha a
repeticdo e inversado da ordem de alguns versos. O coro € o principal condutor do
texto, apesar de cantar alguns tercetos incompletos, outros com repeticdo de
alguns versos. As vozes solistas se destacam da textura do coro: Soprano solista
canta somente alguns versos de cada terceto, como pequenas intervengdes feitas
ao final dos tercetos; Alto solista canta apenas o ultimo terceto, juntamente com o
coro, porém destacado da textura coral.

Por causa do deslocamento diatbnico das triades, o movimento das
vozes se faz principalmente em graus conjuntos, com poucos saltos. Sao
frequentes os dobramentos de vozes entre vozes femininas e masculinas e a

condugédo das vozes em movimento paralelo, predominantemente em tergas.
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Um dos fatores que da o carater intimista do movimento é a indicagao
de dinamicas suaves, como o pp sempre no comego do movimento e as
flutuagbes entre nuances do pp, chegando somente a um mf no decorrer do
movimento. As indicacbes de fraseado mostram crescendi e decrescendi
comedidos, geralmente entre ppp e p. O ponto alto da dinamica € quase no final
do movimento, onde solistas partem de um mp e crescem até mf, Unico ponto em
que esta dinamica aparece.

O outro fator que distingue a sonoridade deste movimento dos outros &
a estrutura harmoénica elaborada pelo compositor. Ele conduz as vozes na
elaboracdo de processos harmdnicos através de triades paralelas que se movem
diatonicamente. Predomina a construcdo harmébnica em acordes maiores
paralelos, acordes vazios (sem terca), ou mesmo sequéncias de tergcas sem a
quinta do acorde, mas em um contexto de triades, ndo somente de intervalos.
Através do paralelismo, o compositor faz pequenas sequéncias de graus
conjuntos. O centro tonal do movimento € La bemol.

O movimento consta de uma unica secdo, estruturada em quatro
partes, que se subdividem em semifrases. A primeira parte compreende os c. 1 a
9, separados em duas semifrases —c. 1 a4 e 5 a 9. Em ambas as semifrases a
triade inicial é o La bemol que, através do Sol bemol, chega a triade de Mi bemol
(menor na primeira semifrase e maior na segunda). Sopranos conduzem a
melodia acompanhada por altos cantando em divisi. O inicio da segunda
semifrase chama a atengao por ressaltar uma palavra do verso: quando sopranos
cantam a palavra krzyza (cruxifixo), entoam uma linha descendente que contém
Ré natural, que nao faz parte do contexto harménico da primeira parte.

A segunda parte vai do c. 10 ao 24, separada em trés semifrases, nas
quais as triades s&o sempre deslocadas em graus conjuntos: na primeira (c. 10 —
13) tenores passam a conduzir a linha principal (com a indicagdo poco marcato),
conduzindo a triade de Mi bemol através de La bemol — D6 bemol — Ré bemol
novamente a Mi bemol; na segunda (c. 14 — 17) os dois primeiros compassos s&o
repetidos, porém desta vez o caminho € La bemol — Sol bemol. Na terceira frase
(c. 18 — 24) o compositor faz a sequéncia La — Si — D6 sustenido (ou Ré bemol,
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como ele deixa claro ao colocar lado a lado as notas enharmonicamente
equivalentes) e em seguida faz Sol bemol — La bemol — Si bemol. Neste final da
segunda parte a condugao esta com Soprano solista, que canta o primeiro verso
do terceto.

A terceira parte compreende os compassos de 25 a 40, em quatro
semifrases: a primeira (c. 25 — 30) é uma sequéncia de D6 bemol — Ré bemol — Mi
bemol que retorna a Ré bemol (todas as triades sem quinta) em uma progresséo
de tercas cantadas apenas pelas vozes graves em movimento paralelo que
primeiramente leva a Sol bemol. Quando repetida, chega a Si bemol (mediante do
posterior Ré bemol). Este movimento das vozes graves acompanha mais uma
intervengao da Soprano solista, que canta uma variagao da sua frase anterior.

Na segunda semifrase (c. 30 — 35) a partir de Si bemol através do
movimento de quartas descendentes cantadas pelas sopranos chega-se a Mi, e o
coro segue acompanhando na sequéncia La — D6 — Ré — Mi a linha principal de
Alto solista. As vozes do coro cantam em movimento paralelo e as vozes
masculinas dobram as linhas das vozes femininas em uma frase semelhante a
primeira semifrase da segunda parte.

A terceira semifrase (c. 36 — 40) é a continuagdo da frase de contralto,
onde o coro segue acompanhando, desta vez na sequéncia Mi — La — Ré — D6. Ha
um repouso na triade de D6 maior, sustentada por trés compassos, entrando na
proxima frase.

A quarta parte vai do c. 41 ao 52 e é dividida em duas semifrases. Na
primeira (c. 41 — 44) Soprano solista retoma a condug&o da frase e o coro retoma
o acorde de D¢ e, através do movimento de quintas paralelas e da sequéncia Mi
bemol — Fa — Sol bemol — La bemol, chega-se a Si bemol. A partir da segunda
semifrase (c. 45 — 52), as vozes solistas cantam em oitavas até o final e as vozes
do coro seguem com o movimento paralelo e ascendente em tergas iniciado na
semifrase anterior, realizando a progressao em segundas D6 bemol — Ré bemol —
Mi bemol e retornando a Ré bemol. Em seguida, esta progresséo € sequenciada

uma segunda aumentada acima, resultando em Ré — Mi — Fa sustenido e
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retornando a Mi. Através do deslocamento para Sol bemol, chega-se a cadéncia

auténtica La bemol — Mi bemol — La bemol.*'

3.4.5. Movimento V

Virgem de virgens notavel,

nao sejas rigorosa comigo,

deixa-me partilhar do teu sofrimento.

Faz com que eu carregue a morte de Cristo
que participe da Sua paixao,

e que rememore suas chagas

Faz-me ferido em chagas,

inebriado pela cruz,

e pelo sangue do Filho.

Que inflamado e elevado pelas chamas
eu seja defendido por ti, 6 Virgem,

no dia do julgamento

O quinto movimento, Allegro moderato, é o ultimo no qual Szymanowski
trabalha com um grande volume sonoro do coro e da orquestra. O compositor
escreve para Baritono solista, coro e orquestra completa, mais 6rgao ad libitum.
Este é o unico movimento em que é sugerida a utilizagado do érgéo.

O movimento é dividido em quatro sec¢des, cada qual trazendo um dos
tercetos 15 a 18 do poema (estrofes 8 e 9). Neste movimento é encerrado o bloco
da tematica da compaixdo sentida pelo autor do poema com a parte mais
dramatica do texto: o pedido de carregar o peso da morte de Jesus e, através do

¥ No c. 47 falta um sinal de bequadro no Ré dos baixos.
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sofrimento, o rogante merega ser defendido pela Virgem no dia do julgamento.
Esta dramaticidade € transmitida através linguagem musical.

As duas primeiras secdes se relacionam por terem a mesma escrita
para coro nas suas respectivas segundas partes, enquanto o desenvolvimento de
um ostinato € ponto em comum entre a terceira e a quarta se¢des. Além disso, a
escrita modal da parte de Baritono solista da também uma unidade ao movimento,
pois em todas as secdes ele canta diferentes melodias em modo doérico — embora

a escrita para coro e orquestra ndo se restrinja a este modo.
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Figura 23 - Melodia do Baritono. O primeiro Si natural esta fora do modo. Quinto movimento, c. 5

a 16.
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Figura 24 - Melodia do Baritono. Quinto movimento, c. 25 a 33.

A primeira seg¢do (c. 1 — 20) é apresentada em duas partes que
contrastam na instrumentacao, na dinamica e no tipo de escrita. A primeira parte

tem o terceto 15 cantado pelo solista, acompanhado por sopros e cordas graves,
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com um carater melddico e linear, realizado em nuances de f, com a indicagao
inicial de energico. Ja na segunda parte (c. 13 — 20), o mesmo terceto é cantado
pelo coro e o acompanhamento das cordas tem um componente harmdénico que
produz uma sonoridade nebulosa, tocada em nuances de pp. Szymanowski atinge
este efeito sonoro sem que se tenha a percep¢ao exata de uma melodia através
da escrita para trés grupos: percussdo, cordas e coro. Na percussdo, o rulo
ininterrupto cria um ruido constante. O corpo harménico € tocado pelas cordas e
tem dois componentes: nota pedal e acordes. A nota pedal tem um divisi de
articulagado: parte dos instrumentos toca a nota simples e a outra parte toca a
mesma nota em fremolo, que, assim como o rulo da percussido, cria uma
interferéncia na percepgao da nota (ruido). Os acordes sao triades maiores com a
distancia de um semitom tocadas em tremolo, 0 que aumenta ainda mais a massa
sonora, e que sdo percebidos ndo como duas triades, mas como um aglomerado
de notas. O coro contribui para esta massa sonora cantando os mesmo acordes
das cordas, ndo ao mesmo tempo, mas alternando de uma triade para a outra, em
um ritmo constante, em pp e mormorando. Desta textura sobressaem-se as linhas
das vozes femininas e flauta, que realizam um eco da linha cantada pelo solista.
Assim como a primeira, a segunda seg¢ao € escrita em duas partes.
Porém, na segunda secdo Szymanowski distancia-se da escrita melddica da
primeira e comega a utilizar motivos que se desenvolverdao na diregdao de um
ostinato. Além disso, ele escreve hemiolas, que trazem o efeito da polirritmia,
fazendo com que a percepg¢ado musical dos motivos empregados se alongue. O
compositor escreve hemiolas através de trés efeitos: o de valor de nota (minima +
seminima ligada a outra seminima + minima), o de ligadura de articulag&o (a linha
€ composta por seminimas ligadas de duas em duas) e o de articulagao (a linha
também é composta por seminimas com acentos de duas em duas, promovendo

uma acentuacao de hemiola).
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Figura 26 - Hemiola de ligadura nas trompas. Quinto movimento, c. 21 e 22.
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Figura 27 - Hemiola de articulagdo na linha do Baritono. Quinto movimento, c. 25 e 26.

O terceto 16 € cantado pelo solista na primeira parte da secido e
novamente repetido pelo coro na segunda parte, que como dito anteriormente, é
similar a segunda parte da primeira secdo — na segunda vez a segao tem algumas
alteracdes de vozes, diferengas ritmicas e € um pouco mais curta, mas o material
musical € o mesmo. Enquanto a parte do coro é correlata nas duas secgdes, 0
desenvolvimento melddico da linha do solista é diferente. Na primeira secédo a
melodia € dividida em trés frases, sendo a ultima repetida em eco pelo coro. Na
segunda segdo a melodia & também dividida em trés frases, sendo as duas
primeiras melodicamente idénticas.

A terceira segao (c. 39 — 59) se afasta ainda mais das linhas melddicas
e vai se desenvolvendo até chegar ao ostinato de fato. Assim como as duas
primeiras sec¢des, a terceira € iniciada por quatro compassos introdutorios. O
ostinato ja comega para harpa e trompas, enquanto nos sopros e nas cordas sao
desenvolvidos motivos cromaticos até chegarem na formac&o do ostinato em si.
Aqui a escrita de uma seminima por pulsacao se opde novamente a de hemiolas.

O ostinato aparece como tal a partir do c. 51. Paralelamente ao desenvolvimento
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do ostinato, o solista canta o terceto 17, que tem um contorno modal e leva-nos a
fazer uma referéncia a musica sacra. A partir do c¢. 56 o texto do ultimo verso
repetido pelo coro (pelo sangue do Filho) é enfatizado pela linha do coro em
unissono sobre uma nota sé e através da transposicdo do ostinato uma quinta
acima. Os quatro ultimos compassos da terceira secdo que compreendem este
ultimo verso sdo também a preparacao para a ultima secdo do movimento.

A quarta segao (c. 60 a 89) € o apice do movimento. A orquestra toca
completa, solista e coro cantam juntos o terceto 18 e aqui entra o 6érgéo, dobrando
o coro. Esta se¢cao também tem duas partes, mas ao contrario das anteriores, esta
secdo nao tem introducdo. A primeira parte € a repeticdo do ostinato, que é
composto de quatro parametros que dividem os instrumentos e as vozes. O
primeiro € o pedal harménico realizado por 6rgao e cordas graves; o segundo € a
textura criada pelos instrumentos de percussao; o terceiro € o corpo harménico,
tocado pelas madeiras e pelas cordas; e o quarto € o desenvolvimento melddico,

realizado pelas vozes do coro e do solista, acompanhados por 6rgdo e metais.

2 -
5ni . e—— e
Corpo harménico a3 = = i . i
D] ' | |
Textura percussiva Hi 2 J f J
f 3 S I S 3
= =
] |
Desenv. melédico y H'I' W T
ANITAL. 3% & T &> 1
DY ~__——* =
Wmo - - - - - rzu
o = =
Pedal harménico % i o0
Figura 28 - Ostinato escrito de acordo com a fung¢ées dos instrumentos. Quinto movimento, c. 60 e
61.

A énfase do texto é atingida através do efeito ja realizado no final da

terceira secdo, em que o compositor transpde o ostinato — aqui um semitom
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acima. A frase final destaca e enfatiza o texto “w sgdudzien” (in die judicii) através
da interrupgéo do ostinato e da realizagdo de notas longas. A ultima repeticao do
verso € feita em uma hemiola da orquestra inteira, desfazendo a percepcéao
auditiva da repeticdo do ostinato, e como em uma cadéncia, através dos acordes
maiores de Fa, Mi bemol e F4, chega ao acorde de D6 sem quinta.

ﬁ
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Figura 29 - Harmonia dos acordes finais. Quinto movimento, c. 83 a 85.

3.4.6. Movimento VI

Faz-me protegido pela cruz,
fortalecido pela morte de Cristo
e confortado pela graca
Quando o corpo morrer

faz com que seja dada a alma

a gldria do paraiso.

O ultimo movimento, Andante tranquillissimo, traz o ultimo bloco
tematico do poema: a redengédo. Szymanowski cria um ambiente que sugere o
paraiso almejado pelo autor do poema ao se afastar da massa sonora e dos
ostinati e ao trazer de volta a sonoridade intimista e melodiosa do comeg¢o do
Stabat Mater — neste movimento sem as linhas solistas tocadas pelas madeiras. O
texto € composto pelos ultimos dois tercetos (estrofe 10) do poema.

A principal caracteristica deste movimento é a repeticdo tematica e

motivica.
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Figura 30 - Tema cantado primeiramente pela Soprano solista e tocado posteriormente por
instrumentos da orquestra. Sexto movimento, c. 2 a 5.
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Figura 31 - Motivo fragmento do tema repetido durante o movimento tanto nas vozes quanto nos

instrumentos. Sexto movimento, c. 28.

O movimento é dividido em trés sec¢des: as duas primeiras trazem cada
uma um terceto e a ultima é o fechamento da obra, em que apenas o ultimo verso
do poema é repetido algumas vezes, que é seguida de uma coda. Neste
movimento sdo empregados todos os solistas, coro e orquestra completos.

A primeira secdo engloba os c. 1 a 23 e se divide em duas partes
correlatas, uma cantada por Soprano solista (c. 1 — 15) e outra pelo coro, ambas
sobre texto do terceto 19. O tema nas duas partes € o0 mesmo, composto pela
linha cantada e pela tocada pelas clarinetas. Na primeira parte podemos destacar
trés frases, uma para cada verso do terceto, que melodicamente seguem o
esquema aab. Ja na primeira frase Soprano canta um motivo que reaparecera a
partir da terceira se¢cdo. Cada frase € encerrada por uma intervengao das cordas,
que apesar de comegarem com uma triade completa de Ré bemol maior,
terminam na terga D6 — La bemol. O La bemol € um ponto de repouso que é
alcangado varias vezes nas primeiras duas se¢bes do movimento. A segunda
parte da primeira segao (c. 16 — 23) € a repeticdo tematica da primeira parte,
cantada por vozes do coro feminino.

A segunda secéao (c. 24 — 38) é toda realizada em cima do pedal de La
bemol alcangado no final da seg¢do anterior. Nela as duas solistas e o coro
feminino cantam o texto do terceto 20. O compositor escreve a linha das solistas
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utilizando o motivo que ja havia sido utilizado na primeira fase da primeira segéo
(Figura 31), que reaparecera varias vezes, ndo sO nas vozes como também nos
instrumentos.

A partir do c. 34 a melodia cromatica descendente das vozes é seguida
de uma linha também cromatica e descendente das cordas, que além de encerrar
esta secao, encerra também o centro tonal em La bemol. O novo centro tonal D6
sustenido é atingido e permanecera até o final do movimento.

A terceira seg¢ao nao traz um terceto completo, como de costume, mas

sim o ultimo verso do poema, “glorie zgotuj, niebo, raj”. Nesta seg¢do sao
incorporadas as vozes masculinas e todos os instrumentos da orquestra. A linha
de Baritono solista tem pouca movimentagdo melddica, soa como um recitativo,
enquanto tenores cantam um contorno melddico. A expressao “glorie zgotuj” é

ressaltada ao ser cantada varias vezes com o seguinte motivo melodico:

P A > S—  —
y AT I

=

Figura 32 - Motivo repetido por vozes e instrumentos. Sexto movimento, c. 45 e 46.

Esta expressao é repetida varias vezes pelas vozes e por diferentes
instrumentos, até culminar em um futti (c. 49 e 50) onde grande parte da orquestra
acompanha o coro na ultima repeticdo deste motivo, que encerra a terceira secao.

Os compassos 51 a 59 compdem a coda e, nela Szymanowski ressalta
os ultimos dois versos do poema, que verbalizam o desejo de todos os cristaos,
“Oczyszczonej w ogniuduszy gloriezgotuj, niebo, raj° (faz com que seja dada a
alma a gloria do paraiso). Ele ressalta isso através da reapresentagcado do tema
tocado pela orquestra pela ultima vez (c. 51) e, em seguida, as vozes solistas e 0
coro cantam homofonicamente e a cappella o final do texto. Na ultima palavra,
“raj” (paraiso) a orquestra confirma o ultimo centro tonal da obra, tocando o acorde
de Do sustenido maior.
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3.5. Consideragoes

Ao observar a obra como um todo, o regente pode notar que o emprego
do texto, a utilizagdo do efetivo vocal e orquestral, a linguagem composicional, o
carater da musica relacionado ao texto e a escolha do andamento s&o todos
fatores correlacionados e influenciam na interpretagdo da obra.

Szymanowski utiliza o texto como ferramenta principal da expressao
musical. O maior indicador disso € o emprego, primeiramente, do texto em
polonés e do poema original em latim no uso musical (o significado de cada frase
da musica é o mesmo em ambos os idiomas). O compositor relaciona o texto com
a caracteristica sonora de forma geral, levando em consideragdo o conteudo de
uma estrofe. Poucas vezes a relagdo texto-musica ilustra uma unica palavra.
Embora o texto tenha o papel principal na obra, em alguns trechos a compreensao
do texto & perturbada por frases ndo completas (principalmente no coro) e pela
sobreposicao de diferentes versos do texto.

Embora os movimentos do Stabat Mater tenham mais de um tipo de
escrita, a linguagem composicional predominante varia entre desenvolvimento
meldédico ou  ritmico-motivico e a instrumentacdo divide-se entre
predominantemente solista ou orquestral. Nos movimentos |, Ill e VI nota-se o
emprego dos instrumentos ndo sé como fufti mas como solistas (sopros
principalmente), longas linhas melddicas e marcha harménica mais lenta. Ja nos
movimentos |l e V o predominio € da escrita instrumental em tutti, utilizagdo de
motivos curtos que se repetem (ostinati) e marcha harmdnica mais rapida e com
repeticdo de padrbes (também nos ostinati). Embora as linguagens cameristica e
tutti sejam marcantes e contrastantes, nos movimentos | e V ha uma mescla de
ambas. O quarto movimento se destaca desta divisdo por ter uma linguagem
homofbénica sem ostinati e com a escrita baseada nas relagdes entre triades.

A utilizacdo do efetivo orquestral e vocal esta diretamente relacionada
com os trés ambientes sonoros sugeridos pelo compositor: intimista (Movimentos
I, 1l e VI), grandioso (Movimentos Il e V) e contritivo (Movimento V). Nos

movimentos de caracteristica intimista, a escrita solista € frequente. Neles cantam
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somente as vozes femininas solistas e do coro. Uma excecao € feita no
Movimento VI, que encerra a obra: o efetivo instrumental e vocal € completo, mas
o ambiente musical €& intimista e reflexivo. Nos movimentos de sonoridade
grandiosa, a escrita € para tutti orquestral — o Baritono solista canta e o coro
completo o acompanha. No uUnico movimento de ambiente sonoro contritivo o
efetivo musical contrasta com os movimentos restantes — a escrita € para coro a
cappella e vozes femininas solistas.

Os trés ambientes sonoros sdo sugeridos através do efetivo
instrumental e vocal e da linguagem composicional, e acabam por influenciar o
andamento e a dinadmica geral de cada movimento: nos movimentos intimistas o
andamento é lento e a dinamica é reduzida, enquanto nos movimentos de
sonoridade grandiosa o andamento € mais rapido e a dinamica tem maior volume.
Tais ambientes relacionam o texto do poema ao carater musical de cada
movimento e a organizacao e a sequéncia dos ambientes sonoros conferem uma
unidade de estilo ao Stabat Mater.

A macroestrutura da obra €& composta de dois paréametros: a
ambientacdo sonora e o agrupamento tematico do poema. A relagdo destes dois
fatores proporciona a unidade musical do Stabat Mater.

Movimento| Andamento | Estrofes | Grupo Ambiente | Caracteristica geral
tematico sonoro
I Andante, 1e2 1. Descrigao | Intimista Escrita
mesto predominantemente
melddica, sonoridade
reduzida e andamento
lento
Il Moderato 3e4 1. Descrigdo | Grandioso |Escrita
predominantementemo
tivica, sonoridade
volumosa e
andamento rapido
1] Lento 5e6 2. Compaixao |Intimista Escrita
Dolcissimo predominantemente
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melddica, sonoridade
reduzida e andamento
lento

vV Moderato 7 2. Compaixao | Contritivo

Escrita homofonica,
desenvolvimento a
partir das relagdes
triadicas, sonoridade
reduzida.

Vv Allegro 8e9 2. Compaixéo |Grandioso
Moderato

Escrita
predominantementemo
tivica, sonoridade
volumosa e
andamento rapido

Vi Andante 10 3. Redengao |Intimista (e
tranquilissimo reflexivo)

Escrita
predominantemente
melddica, sonoridade
reduzida e andamento

lento

Tabela 4 - Classificagao dos trés grupos tematicos, seus respectivos andamentos e carater.

A partir da tabela acima conclui-se que, de acordo com os ambientes
sonoros, os movimentos |, Il e VI sdo correspondentes, assim como o segundo e
o quinto se relacionam entre si, ficando o quarto como contraste ou ponto central
na obra. A correlagdo entre os movimentos, e consequentemente o andamento
destes, ndo esta presente apenas na ambientacdo sonora, mas também na
estrutura da divisdo tematica do texto: o primeiro e o segundo tema s&o iniciados
por um movimento intimista e encerrados por um movimento grandioso. O ultimo
tema € composto por um unico movimento que condensa os elementos, € escrito
para tutti orquestral e vocal, mas com sonoridade intimista. A tematica da
compaixao esta no meio da obra e, além de ser iniciada por um movimento
intimista e encerrada por um movimento grandioso, tem a adicdo do quarto
movimento. Este movimento se destaca na obra pela sua posicdo central na
tematica da compaixao, pela sua escrita homofénica e pela formacao a cappella,
podendo assim ser considerado o auge do Stabat Mater. A obra como um todo

tem uma caracteristica instrumental cameristica e, ao contrario do esperado, seu
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apice nao € o ponto alto da sonoridade e instrumentacdo, mas sim um momento

de reflexdo e contemplagéao.
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4. SUGESTOES DE PREPARAGAO E EXECUGAO DA OBRA

4.1. O uso da orquestra e das vozes na obra de Szymanowski

Szymanowski escreveu para diversas formagdes instrumentais e
vocais, assim como para coro sinfénico. As obras nas quais ele utilizou o coro sao
a Sinfonia no. 3 “Piesn o nocy” em Si bemol maior op. 27, o balé Harnasie op. 25,
as operas Hagith op. 25 e Krdl Roger e os oratérios Demeter op. 37 b, Stabat
Mater op. 53, Veni Creator op. 57 e Litania do Marii Panny op. 59. Neste tipo de
obra, embora na escrita orquestral ele expresse claramente quantos instrumentos
devem compor a orquestra — indicando por vezes até o numero das cordas —, ele
deixa margem para a escolha do regente quanto ao numero de vozes no coro.
Este capitulo pretende investigar a orquestragcédo caracteristica de Szymanowski,
de que maneira Stabat Mater se diferencia de suas demais obras, e de que forma

estes elementos auxiliardo na execucao da obra.

4.1.1. A instrumentagao nas principais obras de Szymanowski

Para compararmos a escrita do Stabat Mater com outras obras da
producdo de Szymanowski que contam com a participagdo do coro, segue abaixo
uma tabela com suas principais obras. Além das obras com coro, na tabela
constam também as suas pegas instrumentais, com o objetivo de nos auxiliar na

compreensao de um possivel padrdo de efetivo orquestral.

Obra Madeiras |Metais |Percussao|Outros Cordas [Vozes
Abertura 3343 |6331 |Timp. Hpa Cordas

de 3 perc.

Concerto

op.12

97



Notturnoe3322 (4331 Hpa Cordas
Tarantella, Cel
op. 28
Concerto (3343 4331 Timp. 2 Hpa Cordas
para 4 perc. Cel 12/12/8/
Violino I, Pno 8/6
op. 35
Concerto 2223 4231 Timp. Pno Cordas
para 3 perc.
Violino I,
op.61
Sinfonia (3333 4331 Timp. Hpa Cordas
no. 2 Prato,
op. 19 Bombo
Sinfonia (4454 6441 Timp. 2 Hpa Cordas |Tenor
no. 3 5 perc. Cel 16/14/12|Coro SATB
op. 27 Pno 10/8
Org
Sinfonia (2222 4331 Timp. Hpa Cordas
no. 4, op. 4 perc. Pno
60
Harnasie, 2322 4331 Timp. Hpa Cordas |Tenor
op. 55 5 perc. Pno Coro SATB
Hagith, op.4343 6433 Timp. 2 Hpa Cordas |Soprano
25 6 perc. Cel 2 Tenores
Harm Baritono
Org Baixo
Coro SATB
Krol 3343 4331 Timp. 2 Hpa Cordas |Soprano
Roger, op. 6 perc. Cel Alto
46 Pno 2 Tenores
Org Baritono
Baixo
Coro SATB
Coro de
meninos SA
Demeter, 3232 4030 |2 perc. 2 Hpa Cordas |Alto
op. 37b Cel Coro SA
Pno
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Stabat 2222 4200 |Timp. Hpa Cordas |Soprano

Mater, op. 4 perc. |Org 8/8/6/6/4|Alto

53 Baritono
Coro SATB

Tabela 5 - Obras sinfénicas compostas por Szymanowski e suas respectivas instrumentacdes.*

Desde a sua primeira obra para orquestra, a Abertura de Concerto op.
12, Szymanowski ja utiliza um numero relativamente grande de sopros somados a
percussdo, harpa e cordas — instrumentos que, somando-se piano e celesta,
aparecem com frequéncia em suas obras sinfénicas. O mesmo acontece nos dois
concertos para violino e no Notturno e Tarantella.

Observando a tabela com a instrumentacédo das trés ultimas sinfonias
de Szymanowski e do balé, nota-se que a instrumentacdo € sempre grande,
especialmente na Sinfonia no. 3, que conta com a participagdo do coro. Ja em
relagao a instrumentacdo das suas duas dperas, nota-se que elas tém um efetivo
orquestral semelhante, corpo solista idéntico (S A T T Bar B) e, devido ao numero
de sopros consideravelmente grande, demandam um coro suficientemente grande
que consiga se sobressair a esta orquestra tdo numerosa.

Ao compararmos a instrumentacdo dos oratdrios e cantatas de
Szymanowski, nota-se que esta € ainda grande e equivalente as suas obras
anteriormente citadas, com exceg¢ao do Stabat Mater. Nele, a formacado da
orquestra se aproxima a de uma orquestra de camara, com menos instrumentos
de cordas, madeiras a dois e poucos metais.

A tematica do poema e a conjuntura da encomenda do Stabat Mater
influenciaram diretamente na escolha do tipo e do tamanho da orquestra — o
numero de instrumentistas € o menor dentre as obras corais-sinfénicas do
compositor. A caracteristica cameristica da obra a destaca das outras
composi¢des de Szymanowski. Ndo apenas o tamanho da orquestra, mas também

** |nstrumentagdo segundo Konold (1989, p. 936): Sinfonia 3 e Concerto para Violino no.2.
Instrumentacdo segundo Daniels (2005, p. 380): Abertura de Concerto op. 12, Sinfonia 4, Hagith e
Krél Roger. Instrumentagdo do Notturno e Tarantella segundo site da Universal Edition. As
instrumentagdes das demais obras foram recolhidas das respectivas partituras.
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outras particularidades da escrita, tais como dinamica, instrumentagéo,
dobramentos, divisi, condugédo das vozes, entre outras, sugerem também um coro
reduzido, com um numero de cantores e sonoridade adequados ao tamanho e as
caracteristicas da orquestra.

A escolha atenta do coro é fundamental para que o regente possa
trabalhar adequadamente para alcangar o equilibrio entre os grupos (coro, solistas
e orquestra), pois, além de executarem os diferentes ambientes sonoros que a
obra exige, € necessario que o0 poema seja tratado com cuidado para que o texto
cantado seja claro e compreendido.

4.1.2. Especificidades do Stabat Mater op. 53

Ao estudar a orquestracao do Stabat Mater, as fungbes que ele delega
a cada naipe, as indicagdes de dinamica, o tipo de escrita associado ao ambiente
sonoro que o compositor cria e a correlacdo das linhas de diferentes instrumentos
e vozes entre si, o intérprete pode deduzir qual € o tamanho ideal de coro
necessario para a sua execugao.

As madeiras exercem duas funcgdes nesta obra. A primeira — apesar de
o0 compositor escrever para madeiras a dois — € a de solista. Quando tocam aos
pares, as madeiras fazem dobramento de linhas (entre si ou com o coro),
cumprindo assim a segunda fung¢do, a de compor uma massa orquestral. Embora
Szymanowski escreva habitualmente para um numero grande de metais, o Stabat
Mater conta com apenas seis deles, sendo sua uUnica obra orquestral sem
trombone ou tuba. A escrita para trompetes € semelhante a das madeiras;
trompas se alternam entre notas da harmonia e linhas melddicas nao-solistas.

O compositor especifica 0 numero de instrumentos de cordas que
devem tocar o Stabat Mater e € claro quanto ao numero de instrumentos que
tocam nos divisi e soli. As cordas tém funcdo harmdnica e melddica: quando
cumprindo a primeira, tocam com diferentes divisi, chegando a 16 linhas. Em uma

orquestra reduzida, como a que Szymanowski pede, isso significa que cada linha
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do divisi é tocada por poucos instrumentos. Quando estdo com a melodia, cordas
tocam em oitavas e por vezes dobram a parte do coro. Este recurso € utilizado
pelo compositor para reforcar a melodia, principalmente com uma orquestra
pequena.

O numero de instrumentos de percussao nesta peca € menor que em
outras obras. Eles sdo usados como parte dos ostinati e para aumentar a massa
orquestral quando esta € volumosa (com rulos). Szymanowski especifica o tipo de
baquetas que devem ser usadas a fim de se alcancar a sonoridade e os efeitos
desejados. Harpa toca apenas como parte dos ostinati. O 6rgéo ad libitum aparece
somente no final do quinto movimento, dobrando a parte do coro.

A escrita para coro SATB consiste de linhas dobradas por outros
instrumentos, e em oitavas entre vozes masculinas e femininas, que ajudam na
projecédo sonora. Apesar de também ter divisi, eles ndo s&o concomitantes: vozes
femininas e masculinas cantam no maximo a trés vozes cada grupo. Nos
movimentos em que o volume sonoro € maior e o uso de ostinati predomina, o
coro canta a duas vozes: vozes masculinas dobrando femininas. Exatamente o
inverso acontece nos movimentos de desenvolvimento melddico: o volume de som
€ bem menor e as vozes cantam linhas diferentes. O quarto movimento, a
cappella, € o momento em que o coro esta mais exposto: a dinamica € mais
suave, cada voz tem uma linha diferente (sem dobramentos) e a linguagem
composicional baseia-se no encadeamento harmdnico de acordes.

A maioria das indicagdes de dinamica esta dentro das nuances de p,
atingindo o f ou ff poucas vezes e, quando o compositor o faz, é através de
dobramentos, resultando em poucas linhas, cada uma sendo tocada por muitos
instrumentos (e vozes). Ha também as linhas em oitavas paralelas no mesmo
naipe (de instrumentos e de vozes), projetando ainda mais o som. Como citado
anteriormente, Szymanowski sugere diferentes ambientes sonoros através de sua
linguagem composicional. Estes trés tipos de escrita sugerem uma sonoridade
relacionada a dinamica e ao volume de som dos instrumentos e vozes.

A Tabela 5 deixa claro que o numero de instrumentos utilizados por
Szymanowski no Stabat Mater € menor do que em suas outras obras. Colocando
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lado a lado os dados da orquestracdo, conducédo das vozes, funcao dos naipes,
dinamica, tipo de escrita, ambiente sonoro e equilibrio dos instrumentos e vozes,
chega-se a conclusao de que o coro ndo precisa ser numeroso para produzir um
volume de som adequado para se equilibrar com a orquestra. Como nos
movimentos de maior volume sonoro o coro canta a duas vozes com apoio de
instrumentos, e nos movimentos de menor volume de som as linhas instrumentais
sdo majoritariamente solistas, o coro n&o precisa ter mais do que 48 cantores. O
numero de vozes femininas deve ser maior do que o de vozes masculinas, pois
elas cantam mais trechos e divisi mais longos. A tessitura na qual o compositor
escreve para vozes femininas é média-grave, com poucos agudos, favorecendo as
vozes graves e, sendo assim, € necessario um numero ligeiramente maior de
sopranos do que de altos. Um numero ideal seria de 14 sopranos e 12 altos. As
vozes masculinas cantam um numero menor de trechos: quando estes cantam
sem vozes femininas, € sempre a trés vozes, na regido grave e, nos tutti,
geralmente dobram as vozes femininas. Baixos fazem o suporte harménico e, por
isso, devem ser mais numerosos que tenores. Um numero de vozes masculinas
gue se equilibra com a quantidade de vozes femininas acima citada, seria o de 12
baixos e 10 tenores.

Como as vozes femininas e masculinas se dividem em, no maximo, trés
linhas, o regente deve fazer a separagao por registro, ndo por naipe. Por exemplo,
nas vozes femininas os divisi SAA ou SSA podem nao ser equilibrados em numero
de vozes, ficando um naipe dividido em dois. Como a tessitura na qual o
compositor escreve as linhas é restrita, a formagédo da voz intermediaria (se com
sopranos, altos ou mista) € indiferente. Sugere-se que a divisdo seja feita por
numero de cantoras, resultando em um coro estruturado da seguinte forma: S
S+A A, tendo cada grupo 9 — 9 — 8 cantoras, respectivamente. Ja nas vozes
masculinas os divisi podem ser T T+B B, com 7 — 7 — 8 cantores,
respectivamente.

As exigéncias técnicas que a obra apresenta — tais como a correta
afinacdo em acordes paralelos, intervalos pouco usuais, frases longas com

respiracao coral, condugao de linhas ndo apoiadas pela harmonia e pronuncia em
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polonés — tornam a tarefa dificil para um coro totalmente leigo executar o Stabat
Mater. As formagdes de coro caracteristicas da Inglaterra e Alemanha com
meninos cantando as vozes superiores ndo € adequada para a execugao do
Stabat Mater, pois, além de o volume dos sopranistas no grave nao ser suficiente
para as linhas escritas por Szymanowski, as vozes dos meninos nao tém a
ressonancia caracteristica das vozes femininas, necessaria para o contraste
“vozes femininas versus vozes masculinas®, tdo usado pelo compositor. Um coro
lirico também n&o é apropriado, pois Szymanowski escreve para um coro que se
integre a sonoridade cameristica da orquestra, formando uma se¢&o a mais. Com
o coro lirico, a tendéncia € que a sonoridade resultante de um grupo formado por
vozes solistas se destaque e ndo se misture com o0 som da orquestra.

A clareza do som e a boa articulagdo do texto devem ser primordiais.
Sendo assim, as vozes precisam ser claras, com pouco ou nenhum vibrato. O coro
deve ser flexivel em relacdo a dinamica, sendo capaz de cantar ppp ou fff com a
mesma clareza do texto e sonoridade arredondada, pouco brilhante, sempre
atentando para homogeneidade sonora das vozes. O coro deve apresentar um
bom equilibrio entre os registros vocais, pois 0 compositor escreve para todas as
vozes em diferentes registros — por vezes em uma mesma frase.

Soprano e Alto solistas devem ser habituadas a cantar o repertério de
musica de camara e oratério. Estas solistas cantam nos movimentos de
sonoridade reduzida e, apesar de o volume destas vozes n&o chegar aos
extremos € importante que elas se destaquem da textura coral. Ja o Baritono
canta nos movimentos de grande volume sonoro e (tutti orquestral, sendo
necessario um maior volume e uma capacidade de se sobressair das duas

texturas, coral e orquestral.
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4.2. Procedimentos de preparagao

Alguns procedimentos de articulagdo, respiragao, condugao de vozes e
manutengdo da dindmica sao frequentemente utilizados por Szymanowski e
aparecem no decorrer dos seis movimentos.

A articulagdo instrumental é tratada com exatiddo por Szymanowski.
Em alguns momentos, diferentes instrumentos tocam a mesma melodia com
diferentes articulagcbes — o0 compositor espera como resultado um timbre
especifico. Este efeito esperado pelo compositor deve ser realizado como escrito,
sem que os instrumentistas tentem se “uniformizar”.

Clarineta
em A

Viola

Figura 33 - Movimento I, c. 6 a 8, clarineta e viola. Embora as duas linhas sejam em unissono, a
articulagdo é feita de diferentes formas.
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Figura 34 - Movimento V, c. 25 a 27, flauta e Baritono solista. Ambos tocam a mesma melodia com

diferentes articulagdes.
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Szymanowski € igualmente preciso ao fazer indicagées de dinamica,
com o objetivo de criar a atmosfera propria de cada ambiente sonoro e também de
ressaltar as vozes que apresentam a melodia. Por exemplo, lé-se no quinto
movimento Allegro moderato a indicagao de ff energico e como contraste no sexto
movimento Andante tranquilissimo tém-se as indicagdes de pp dolcissimo e ppp
delicatamente.

Notas pedal, acordes ou efeitos sonoros que sdo sustentados por
muitos compassos devem soar 0 mais constante possivel. Ao escrever longos
acordes sustentados pelas trompas, o compositor mesmo sinaliza onde estes
devem respirar conjuntamente (Figura 35) ou ele divide a sustentagdo do acorde
entre os instrumentos (Figura 36). O mesmo efeito escrito para cordas nao tem
esta divisdo e, ja que no naipe das cordas muitos instrumentos tocam a mesma
linha, quando necessaria, a troca de arco pode ser feita de maneira intercalada
entre os instrumentos tanto na sustentacdo de notas pedais (como no quinto
movimento do c. 13 a 20), quanto na sustentacdo de acordes (como no sexto
movimento do c. 39 a 45) ou de notas pedais nas cordas graves (como no primeiro
movimento do c. 14 a 20, no terceiro movimento do c. 31 a 35 ou no sexto

movimento do c. 19 a 33).
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Figura 35 - Movimento |, c. 4 a 8. As trompas tocam uma nota pedal, e entre o terceiro e o quarto
compasso da figura a nota é interrompida, os instrumentistas respiram e retomam a nota pedal.
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Figura 36 - Movimento VI, c. 16 a 24, trompas. A sustentacdo da nota é feita de maneira alternada,
de modo a manter um tom continuo e possibilitar que os instrumentistas respirem.

O coro e as vozes solistas tém a tarefa principal de transmitir o texto,
sendo este a expressdo primordial da obra, se sobressaindo da textura
instrumental. A pronuncia deve ser clara e o texto deve ser inteligivel. Um guia
detalhado sobre a pronuncia do texto em polonés encontra-se no Apéndice deste
trabalho. Com exceg¢do dos excertos ensaiados em vocalize como exercicios
vocais, o coro deve sempre ensaiar ja com o texto, para que o fraseado e a
pronuncia sejam incorporados desde o comego da preparagéo.

Para garantir que o texto seja pronunciado conjuntamente, o coro e 0s
solistas que cantam linhas concomitantes com o mesmo texto devem atentar para
0 comecgo e para o final das palavras, especialmente quando estas sio iniciadas
e/ou encerradas por uma ou mais consoantes.

Quando aparecem no comego de uma palavra, as consoantes devem
ser cantadas antes do tempo, como uma appoggiatura, de modo que as vogais

sejam cantadas precisamente no tempo.
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wza-la-ma-niu rak

Figura 37 - Movimento |, c. 45. A direita como aparece na partitura, e a esquerda como o w deve
ser pronunciado antes do tempo [f za wa ma pu].

Figura 38 - Movimento |, c. 58, Soprano solo. A direita como aparece na partitura e a esquerda
como o g tem que ser pronunciado antes do tempo [gdi].

Figura 39 - Movimento lll, c. 24 a 26, solistas cantam juntas e precisam pronunciar juntas as
consoantes antes da pulsagao.

107



Figura 40 - Movimento V, c. 34 a 38. O excesso de consoantes pronunciadas pelo coro. Para que a
pronuncia seja conjunta, sugere-se pronunciar as consoantes antes da pulsagdo seguinte.

Quando as consoantes aparecem no final da palavra, elas precisam ser
cantadas na pausa seguinte (Figura 41) ou na ultima colcheia da nota sustentada

(quando ela é precedida de outras notas).

Figura 41 - Movimento |, c. 62. A consoante deve ser pronunciada na préxima pausa.

108



Figura 42 - Movimento IV, c. 20 — 21. O som do [x] é pronunciado na ultima colcheia da nota
sustentada.

Nas notas sustentadas ligadas a uma colcheia, a finalizacdo da ultima
consoante, vogal atona ou nasalizacao do som deve ser realizada exatamente na

colcheia.

Figura 43 - Movimento Il, c. 16. A nasaliza¢do do g deve ser feita na Ultima colcheia escrita.
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Figura 44 - Movimento I, c. 44. O som [u] é pronunciado na ultima colcheia.

Figura 45 - Movimento VI, c. 23 e 24. O m deve ser cantado na pausa seguinte.

Na obra toda tanto nas vozes do coro quanto nas vozes solistas a
respiracao € realizada entre os versos do texto ou entre as repeticdbes de um
mesmo verso ou palavra. Quando nao indicada, a respiragao deve ser coral. Este
trabalho sugere a preparacao do texto em polonés; a respiragao € feita em lugares
diferentes se a obra for cantada em latim.
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Figura 46 - Movimento |, c. 39 a 48. Exemplo de respiracdo realizada entre os versos do poema, e
entre as repeti¢des de palavras.

Ao escrever para coro Szymanowski faz uso de trés procedimentos com
frequéncia: a escrita a duas vozes na qual as vozes masculinas dobram em oitava
as vozes femininas, as melodias a duas vozes com distancia de uma terca que
sao encerradas pelo intervalo de quinta (ou pela finalizagao terca-quarta-quinta) e
as sequéncias de triades paralelas na mesma posicao. Estes procedimentos por
vezes causam desvios na afinagdo e no equilibrio sonoro das vozes e o regente
pode prevenir tais problemas. Uma das maneiras € ensaiar os intervalos
problematicos em exercicios de preparagao vocal no inicio do ensaio, e também
ensaiar a sobreposicao de notas progressivamente, para que os cantores
entendam o movimento das vozes e assim se adequem cada um a sua fungao
dentro do acorde.

Os movimentos que contam com efeito das vozes do coro cantando em
oitavas dobradas sao aqueles de maior volume sonoro — este efeito promove uma

maior projecédo das vozes. Esta escrita aparece no Movimento Il nas primeira e
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ultima secdes, no trecho final do Movimento VI, onde além do dobramento entre
as vozes masculinas e femininas do coro os solistas cantam as mesmas linhas do
coro, e no Movimento V na secao final com Baritono solista cantando a mesma
linha das vozes agudas. Quando se tem este tipo de escrita, onde poucas linhas
sao cantadas por muitas vozes e em mais de uma oitava, todas as combinacdes
precisam estar em equilibrio sonoro: vozes femininas e masculinas, vozes agudas
e graves, vozes do coro e vozes solistas.

As linhas vocais que se movem paralelamente com a distancia de uma
terca e que sao encerradas por um intervalo de quinta (Figura 47), assim como as
linhas, cuja finalizacdo € composta dos intervalos de terga, quarta e quinta (Figura
48), podem ser ensaiadas como exercicios de preparagdao vocal cantados em
diferentes vogais ou fonemas, sendo alteradas cromaticamente para o agudo ou
para o grave, sem o apoio do piano, para que as cantoras se habituem a
sonoridade dos intervalos podendo realiza-los na obra sem que a afinacao seja

comprometida.

Figura 47 - Movimento |, c. 17 e 18. Movimento paralelo das vozes com a distancia de uma terga,
encerrado em um intervalo de quinta.

Figura 48 - Movimento |, c. 23 e 24. Finalizagdo de frase em intervalo de terga, quarta e quinta.
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Em dois trechos é possivel trabalhar as triades paralelas com o coro: no
Movimento V (c. 13 a 20 e c. 34 a 38) com o coro masculino € no Movimento | (c.
39 a 48) com o coro feminino. Caso um destes trechos cause problemas de
afinacao ele pode ser ensaiado a partir da compreensao funcional das notas que

cada cantor canta.

Figura 49 - Movimento |, c. 39 a 48.

No exemplo da Figura 49 ao preparar o coro o regente pode
primeiramente ensaiar todas as vozes femininas cantando a nota fundamental da
triade ja com o texto. Deve-se atentar para a mudanca de posicao das triades nos
c. 41 a 43. Em seguida, as vozes se dividem em dois grupos e cantam as notas
fundamentais e tercas das triades. Por ultimo, cada cantora canta a sua linha
atentando para que a afinagcao permaneca constante.

A seguir cada movimento e suas particularidades serdao tratados

individualmente.
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4.2.1. Movimento |

O primeiro movimento apresenta ao ouvinte a atmosfera sonora
predominante no Stabat Mater. Ao preparar a orquestra o regente deve buscar o
resultado sonoro delicado que € apropriado para este movimento, sugerido pelo
texto e pela escrita musical. A dinamica e o equilibrio do volume sonoro devem
visar a realizagdo do pp e dolcissimo indicado na partitura. As linhas melddicas
principais devem ser conduzidas de um instrumento solista para o outro,
sobressaindo-se da textura orquestral. Nos trechos em que os instrumentos de
sopro sdo solistas, apesar de todos terem dindmica dentro do pp dolce, o
compositor os coloca em camadas diferentes de dinamica, demonstrando como o
equilibrio sonoro tem que ser alcangado. Sugere-se que 0 regente ensaie a
orquestra de modo que os musicos estejam cientes dessas camadas, mesmo que
a diferenga entre elas seja discreta. No tema inicial (que reaparecera
posteriormente), por exemplo, os solistas vém aos pares: um tem a melodia inicial
(em pp dolcissimo) e o outro a melodia seguinte, que acaba se sobrepondo a
primeira (em p). Ainda mais suavemente (ppp) séo sustentadas as notas pedal.

Os acordes tocados pelas cordas e que encerram as sec¢des servem de
confirmac&o do centro tonal e precisam ser ajustados para que cada nota do
acorde esteja em equilibrio, apesar dos dobramentos. As tratinas indicam nao s6 a
articulagdo, mas também mostram os acordes que contém uma tensdo harmdnica
até resolverem no acorde final, sendo este sempre mais piano.

Quando os instrumentos dobram a linha coro, como por exemplo cordas
no c. 41, eles tem a mesma dindmica e os mesmos crescendi/decrescendi
escritos, embora a articulagao seja ligeiramente diferentes. Em trechos como este
€ preciso atentar para que os instrumentos ndo se sobreponham ao coro.

A condugcdo do regente deve ser leve e trabalhar mais no plano
horizontal do que no vertical, a fim de manter o fluxo musical constante. As
marcagdes devem seguir a figuragao da partitura (Figura 50), evitar marcagbes em
notas longas e ressaltar possiveis figuragbes ritmicas que se destaquem da
textura (Figura 51).
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Figura 50 - Movimento |, c. 1 e 2. A figuracdo deixa evidente que o regente divida a marcacdo do
cincoem 2 + 3.

Figura 51 - Movimento |, c. 11 e 12, cordas. Apesar de os compassos serem regidos em 6 (3+3), é
indicado que o regente ressalte a figuracdo do trecho regendonoc. 11em 6 (2+ 2+ 2). No
compasso seguinte, para nao dispersar a tensdao do acorde, o regente pode sustentar o acorde e
marcar apenas o impulso para o préximo acorde.
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4.2.2. Movimento Il

Por causa do volume sonoro consideravelmente maior do que o do
movimento anterior e também do efeito resultante de tantos dobramentos sugere-
se que o regente trabalhe especialmente no equilibrio da orquestra e das vozes.

Neste movimento € evidente a grande variagdo de articulacéo e efeitos
que os instrumentos tocam. Estes detalhes conferem as linhas instrumentais
diferentes sonoridades, especialmente quando dois naipes tocam ao mesmo
tempo a mesma melodia com diferentes articulagdes. Sugere-se que o regente
enfatize estas particularidades. Embora neste movimento os ostinati estejam bem
presentes, as linhas meldodicas devem se sobressair. Os ostinati precisam ser
tocados de maneira constante, sem alteracbes de uma repeticdo para a outra,
com a variedade de dinamica e articulacdo escrita. Apesar da sonoridade mais
dura e repetitiva resultante da escrita, cabe ao regente combinar esta constancia
com as linhas melddicas em legato a fim de criar uma sonoridade equilibrada. Nos
momentos em que grande parte da orquestra dobra a parte do coro € preciso
haver um equilibrio para que o texto cantado seja compreensivel.

Como citado na analise dos movimentos, no segundo movimento o
solista é responsavel pela conducdo do texto. Sendo assim, ele deve se
sobressair sempre, mesmo quando ele ndo tem indicacdo de dinamica, como por
exemplo no c. 5. Apesar de o coro também cantar os versos do texto, seu papel
aqui se aproxima mais do da orquestra do que do solista. Coro e orquestra tém um
papel mais timbristico, sendo importante equalizar as vozes do coro com a
orquestra para que o coro faga parte da sonoridade orquestral e que as linhas se
fundam, mas que o texto ainda seja compreensivel. E mesmo quando todos tém
indicacao de ff, o solista € quem deve se sobressair.

Nas secgdes correlatas 1 e 4 o coro canta a melodia de tergas paralelas
e as vozes masculinas dobram as femininas. Tal paralelismo pode causar um
problema de afinagdo. Neste caso, o regente pode ensaiar somente as oitavas (S
e T — A e B), até que estejam bem afinadas, e depois junta-las. Deve-se prestar
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atengdo ao dobramento de oitavas, pois este efeito aumenta e projeta muito mais
0 som das vozes, afetando o equilibrio do volume.

Apenas na versao em latim, o final da melodia do tema nas duas vezes
em que aparece (secgao 1 e 4) sugere uma acentuagao ténica errada das palavras
videret (c. 15-16) e spiritum (c. 43-44 e 48-49). O regente deve chamar a atencéo
do coro para a acentuacgao correta, para que o coro cante mais leve a ultima silaba
de ambas as palavras. A melodia do coro nestas se¢des deve soar ininterrupta e a
respiracdo deve ser coral.

Na primeira entrada do coro n&o ha indicagdo de dinamica, mas como
os primeiros violinos dobram o coro e tém indicacdo de mf, entende-se que o coro
deva soar mf também. Quando o coro tem a indicagao de pp, a sonoridade deve
ser encorpada e as consoantes devem ser bem pronunciadas. A respiracao é
coral, com excec¢ao dos tenores, que podem respirar no c. 26, entre a primeira e
segunda pulsagéao, por causa da repeticao do texto.

Na terceira secéo € preciso atentar para a afinagao e para o equilibrio
dos acordes. Caso haja um problema com as quintas paralelas ou com a
sobreposigao de quartas e quintas, o regente pode novamente comegar afinando
as oitavas, depois as quintas, quartas e assim por diante. Apesar dos ff e dos
acentos, deve-se cuidar da emissdo das vogais para que o som continue
encorpado. O objetivo é que as silabas sejam equilibradas — e aqui ndo é
necessaria a preocupacao com a acentuagao tdénica das palavras, mas sim com a
massa sonora.

O coro articula o texto com uma certa velocidade no decorrer de todo o
movimento. Para ajudar na pronuncia e na compreensao do texto sugere-se que o
coro cante cada silaba um pouco mais curta, quase destacada da proxima silaba,
a fim de dar as cantores tempo suficiente de pronunciar as consoantes antes da
nota e as vogais no tempo (Ex. c. 14: tzg nie zaCmit sie gorgcg [wzd ] [pe] |
zatemiw ] [e€] [ gordc) )).

Nas penultima e ultima se¢des, o coro e o solista tém o papel de
destaque, seguidos em volume sonoro por cordas, depois pelos sopros e por

ultimo pela percusséo.
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4.2.3. Movimento Il

O inicio do terceiro movimento é escrito para uma formagao cameristica
de instrumentos de sopros e voz solista. A atmosfera etérea e lamentosa do
movimento se mostra através do dolciss. espress. que aparece a cada nova
entrada de instrumentos, através da articulagdo em legato e da dinamica em
nuances de pp.

Como no primeiro movimento, embora a dinamica geral seja p dolce,
Szymanowski destaca a voz solista (em p) dos instrumentos de sopro solistas (em
pp) e das linhas internas (em ppp). Este equilibrio precisa ser mantido mesmo com
a ocorréncia de crescendi/decrescendi. Em alguns trechos Szymanowski escreve
linhas com dobramento em oitavas, tanto na secdo onde ha predominio dos soli
quanto nos tutti, e tanto para instrumentos diferentes (como por exemplo flauta e
fagote nos c. 6 a 12) quanto para o mesmo naipe (como por exemplo violinos | e |l
com divisi e em oitavas nos c. 12 a 15). Trechos como estes exigem um maior
cuidado com a afinagdo e com a manuteng¢ao da dinamica.

A partir da terceira se¢cdo a dindmica geral se expande e o motivo
principal do movimento passa a se repetir em todos o0os compassos, em
instrumentos diferentes. Este motivo deve ser pensado como uma melodia que
passa de um instrumento para o outro e que, independentemente da dinamica, se
destaca da sonoridade da orquestra — primeiramente f dolce e, a partir do c. 36, pp
dolcissimo.

O final tem novamente a sonoridade cameristica do inicio, com a
respiracao entre as frases e o rallentando deixando espaco para o rubato da linha
de Alto solista.

A parte do coro feminino neste movimento € mais um efeito sonoro. O
coro nao canta texto, apenas vocaliza em “a”. Deve-se atentar para a sonoridade
deste “a”. O regente deve observar se as cantoras cantam o mesmo “a” (claro e
redondo), com bastante ressonancia e sem ataque de glote. A cada repeticdo do
motivo o compositor indica que as cantoras cantem novamente o “a”. Sugere-se

que isto seja feito através de uma pequena cesura entre os motivos, mas a
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respiracado é feita apenas a cada dois compassos. Como em outros movimentos,
as linhas melddicas sdo paralelas em tergas maiores e terminam no intervalo de
quinta, que pede atengdo quanto a afinagao.

Como as solistas sdo as unicas que cantam com texto, elas devem ter
uma boa pronuncia do texto, com consoantes bem articuladas, especialmente
quando elas cantam concomitantemente textos diferentes, para que o texto seja

compreensivel.

4.2.4. Movimento IV

Apesar da caracteristica homofénica, e aparentemente menos
complexa, a linguagem composicional de Szymanowski no quarto movimento
pode trazer algumas dificuldades para o coro. Porém, & possivel integrar os
trechos do movimento que podem trazer tais dificuldades a preparagdo vocal. O
trabalho destes trechos pode ser realizado com vogais, em outra tessitura e outro
tempo, a fim de que o coro gradativamente se acostume a sonoridade da peca.

Por ser o unico movimento a cappella, a cor das vozes tem papel
fundamental, e em todas as etapas da preparacdo deste movimento deve-se ter
em mente o tipo de som que se deseja ter como resultado final. Sugere-se buscar
um som escuro das vozes, porém sem que se perca a boa articulagao do texto. O
som deve ser encorpado a fim de ndo parecer "apagado" por causa da indicagao
pp sempre.

A respiracdo do coro ndo é um topico complicado aqui, mas é
importante ensaiar com as marcag¢des desde o inicio, ja que por vezes 0 momento
correto para respirar ndo € aquele em que o cantor intuitivamente respiraria. As
respiracdes coletivas sao feitas entre as frases ou repetigdes de versos, entre os
c.4e5,9e10,13 e 14, 17 e 18, 34 e 35 (Alto solista respira entre c.35 e 36), 44
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e 45, e no c. 48 entre o segundo e o terceiro tempos>. Nas frases longas deve-se
fazer a respiracdo coral. E recomendavel que cada cantor anote os lugares onde
nao se pode respirar (que correspondem aos pontos mais intuitivos de respiracao),
comoentreosc.3e4,20e 21, 35 e 36, 48 e 49.

O recorrente movimento paralelo das vozes, na maioria das vezes em
tercas, pede especial atencdo para que a afinacdo do coro nao seja
comprometida, particularmente em frases descendentes. Propde-se que no
aquecimento vocal sejam realizados vocalizes similares a tais movimentos.

O coro pode cantar em diferentes silabas, comecando com uma silaba
por nota, até que a precisao seja encontrada. Em seguida pode-se cantar em uma
vogal, em Jegato e procurar manter a afinagdo em cada terca paralela. Os dois
grupos de vozes podem ser diferentemente agrupados (vozes masculinas e

femininas, agudos e graves, vozes externas e vozes internas).

Figura 52 - Exercicio de paralelismo em tercas.

O regente pode pedir que o coro cante somente a linha superior, até
que as tercas estejam estaveis, e depois s6 a linha inferior. Como no exercicio
anterior, o coro pode comegar com som consonantal e depois passar a um som so6
de vogal. Importante € que as tercas soem sempre afinadas e equilibradas em
termos de volume, e que o resultado final soe como a repeticdo de tercas em
quialteras sem que se note que as vozes estdo se invertendo. Deve-se treinar
também em modo menor, e em diferentes tessituras, sem que o exercicio tenha
progressao cromatica, a fim de que o coro execute os intervalos de forma mais

consciente.

*3 Na versao em latim, esta ltima respiragéo nao se aplica.
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Figura 53 - Exercicio de inversdo da posi¢cdo em tergas.

O regente pode extrair trechos do movimento e transforma-los em
exercicios, como o seguinte trecho, e sugerir diferentes silabas e diferentes
formas de articular as tercas (marcato, legato, legato de duas em duas notas,

etc.). E importante mudar a tessitura e o agrupamento das vozes.

Figura 54 - Linha melddica dos c. 25 a 27.

O coro deve ser preparado para cantar as linhas que, através de
movimento contrario chegam a unissono ou ao intervalo de oitava, como por
exemplo sopranos e altos nos c. 8 e 9 e sopranos e baixos nos c. 12 e 13.

A sequéncia de oitava, quinta, terca maior chegando a unissono parece
simples, mas pode exigir treino para que soe bem afinada. O regente pode extrair
trechos como este e transforma-los em exercicios de afinagdo. O coro deve saber
exatamente qual é a relacao intervalar para poder corrigir a afinagdo de uma voz

em relagcao a outra (neste caso a linha grave em relagao a aguda).
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Figura 55 - Movimento das vozes nos c. 12 e 13.

Em dois trechos a alteracdo das notas pode trazer um problema de
afinacdo e exige atengao. O primeiro é o cromatismo cantado por altos nos c. 22 e
23, que cantam Ré bemol, D6, Ré natural. O segundo trecho é o dos c. 43 e 44,
guando sopranos cantam Sol, La, Si bemol, La bemol, Sol bemol; altos cantam
Ré, D6, Ré bemol; tenores cantam La, Si bemol, La bemol. Por vezes a colocacao
das notas em enharmonia complica um pouco a leitura e pode induzir os cantores
ao erro. Portanto, sugere-se que a passagem do c. 17 a 18 de Sol bemol a La
maior seja primeiramente modificada enharmonicamente para entdo mudar de

acorde, da seguinte forma:
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Figura 56- Adequacdao enhamonica do acorde.

Assim como a passagem do c. 19 a 20, de Si maior para Ré bemol

maior, através do caminho de D6 sustenido maior:
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Figura 57 - Passagem de Si maior a D6 sustenido maior.

(Algumas destas alteragdes aparecem ja na partitura, mas néo todas.)

A passagem do c. 42 para 43, de D6 para Mi bemol pode ser ensaiada
através da seguinte mudancga de acorde:
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Figura 58 - Passagem de D6 para Mi bemol.

E importante que o coro se acostume primeiramente & mudanga de D6
para Mi bemol (primeiros dois compassos do exemplo), e que possa fazer isso
mantendo a afinagdo. Em seguida cada voz procura sua nota do acorde que ja
estd soando (do segundo para o terceiro compasso do exemplo). Quando a
transicao estiver sendo feita de maneira equilibrada, passa-se a cantar a mudanca
de acorde direto, como aparece na partitura.

A dinamica, as alteracbes de tempo e o fraseado pedidos pelo
compositor ddo o carater intimo e expressivo que pede o texto. Quanto a

dinamica, o compositor coloca pp sempre logo no comego do movimento. Porém,
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este pp deve ser encorpado, sem vibrato e deve sugerir a caracteristica de suplica
que pede o texto. Os cantores podem pensar em vogais mais escuras. As
indicagcdes de dinamica pedem cresc. e decresc. discretos (de pp a ppp, por
exemplo), que devem ser controlados e bem dosados. A variagao da dinamica

também pode ser ensaiada no aquecimento vocal, através do seguinte exercicio.
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Figura 59 - Varia¢do da dinamica com crescendo e decrescendo.
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Figura 60 - Variacdo da dinamica com crescendo.

Figura 61 - Variacdo da dindmica com decrescendo.
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Cada vez que se executa o exercicio o regente sugere um minimo e um
maximo de dindmica (por exemplo: 0 mais suave € pp e o mais forte € mf), até que
o coro aprenda a dosar o volume das vozes em conjunto. O objetivo é que se
consiga alterar a dinamica sem desestabilizar a afinacdo e sem mudar a cor da
voz. O andamento de cada exercicio é definido pelo regente, de acordo com o
que O coro precisa naquele momento, até que seja alcangcada a velocidade da
obra a ser cantada.

Os cantores devem abordar as indicagcbes de dinamica como um
complemento ao sentido do texto e deve-se tomar cuidado para que estas
indicagdes n&o alterem a acentuagdo tGnica das palavras. Em duas passagens
isto pode ocorrer: a primeira € a dos c. 16 e 17, onde a silaba forte ndo pode ser
deslocada para o final do crescendo; e a segunda é a do c. 42, no qual a ultima
silaba deve ser bem pronunciada, porém, apesar de curta, deve ser cantada sem
ser acentuada, ja que nao é silaba ténica e pertence ao decrescendo. Em outras
palavras, apesar dos crescendi e decrescendi, a acentuagado natural da palavra
deve ser mantida.

O compositor usa as indicacdes de dindmica também para mostrar o
fraseado desejado e o ponto alto de cada frase. Na primeira parte do movimento &
preciso atentar para os fraseados diferentes: as duas primeiras semifrases
mantém a dinamica e terminam com um diminuendo, enquanto as trés semifrases
seguintes sdo conduzidas através de um crescendo e um decrescendo.

O compositor altera o tempo através de rall., all., poco all. e poco rall.
Por vezes, como nos c. 32 e 45, a indicacédo de a tempo aparece no meio da frase,
0 que requer do coro uma maior atengdo, para que os acordes soem juntos.
Nestes trechos € importante que o regente conduza as alteragdes da forma mais
clara possivel ja desde os primeiros ensaios, com um movimento maior e mais
pontual de regéncia.

Um ponto muito importante a ser trabalhado € a condugao das vozes e
o equilibrio entre elas. A partitura traz apenas uma indicagéo sobre o equilibrio das
vozes do coro entre si: no c. 10 tenores se sobressaem cantando poco marcato.

Tal indicagao foi colocada para ressaltar a melodia principal. Fora este trecho, as
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vozes do coro devem soar equivalentes, construindo os acordes sobre os quais as
duas vozes solistas se destacam.

A primeira entrada de Soprano solista € acompanhada por um
crescendo do coro, que deve ser controlado a fim de que ela ndo seja encoberta
mesmo em pp. Na primeira frase da segunda parte do movimento, no c. 25,
Soprano solista canta acompanhada somente pelas vozes graves na regido grave,
o que torna mais facil encontrar o equilibrio entre os grupos. Porém, na segunda
frase, c. 32, onde Alto solista comeca a cantar, ela € acompanhada por todas as
vozes do coro, com as vozes femininas cantando acima dela, o que exige mais
cuidado para que ela ndo seja encoberta. A ultima frase traz as vozes solistas em

oitavas, que devem estar equilibradas quanto ao volume de som.

4.2.5. Movimento V

No quinto movimento Szymanowski coloca lado a lado varios tipos de
escrita que ele utilizou no decorrer da obra inteira. A manutencao da afinacéo é
um risco novamente, pois, como em outros movimentos, ha a escrita de linhas
com dobramento em oitavas, paralelismo de tergas ou quartas. A dinadmica escrita
também cria um problema no equilibrio do volume por causa do extremo fff
atingido. Muito importante neste movimento € a realizagdo da articulagdo escrita
pelo compositor: o contraste legato X non legato, bem como as tratinas e acentos,
que além de indicarem hemiolas de articulacdo, marcam a diferenca de uma
secao para a outra e dentro de uma segao diferem um naipe do outro (c. 44,
cordas X sopros).

A variacdo dindmica acaba por guiar a transicdo entre as secgoes,
marcada por exemplo, entre o ff energico das cordas graves no inicio contra o ppp
no fremolo das cordas (c. 13). Os instrumentos ndo devem se sobrepor as vozes,
como por exemplo no inicio da linha do Baritono, onde trompas tocam junto com

ele a melodia em f. Da mesma forma, o efeito do fremolo deve ser suficientemente
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suave para que o publico entenda a pronuncia do texto cantado pelas vozes
masculinas do coro. Nesta secdo, os trechos de eco cantado pelas vozes
femininas e tocado pela flauta podem ser ressaltados. Na segunda se¢ao ainda ha
uma hierarquia de dindmica: o solista esta em primeiro plano, cordas e madeiras
em segundo, e metais e percussao em terceiro. Esta hierarquia continua sendo
valida na terceira segéo, antes do grande crescendo que conduzira ao ff sempre
da ultima se¢do. Como mencionado anteriormente, o volume maximo das vozes é
o parametro a partir do qual a orquestra deve se orientar.

No trabalho com as vozes faz-se necessario diferenciar o trecho de solo
do Baritono, as intervengdes das vozes masculinas do coro e o coro completo
cantando juntamente com o solista. O Baritono é o unico que canta o texto
linearmente e completo e, por isso, deve se destacar da sonoridade da orquestra
nos tercetos 15 a 17. Ja no terceto 18 o Baritono precisa se fundir a sonoridade do
coro por causa da escrita homofénica.

Nas primeiras segdes do movimento o coro masculino realiza o
murmurio do texto sobre o qual as vozes femininas cantam o eco do solista.
Apesar de cantarem em pp mormorando (tenores e baixos) e pp tres lointain
(sopranos e posteriormente altos), deve-se articular com precisdo as consoantes,
a fim de que o texto seja compreensivel. As vozes masculinas devem realizar o
tenuto através de um apoio que ressalte os acordes simples e também a tercina
ao final da frase. A respiracéo neste trecho todo é coral, sem interrupgao.

A outra interveng¢ao do coro é contribuir para a massa sonora do final do
movimento. Os primeiros compassos, em unissono de vozes graves em notas
repetidas tém uma boa projecdo sonora por estar em oitava. Se o regente achar
que o som deve ser mais encorpado, pode adicionar as vozes agudas. Neste
trecho e nos compassos finais, apesar de cantar em ff, 0 coro precisa manter a
acentuacao silabica do idioma.

Este é o unico movimento em que Szymanowski escreve em alla breve,
intercalado com compassos compostos. A marcacédo deve ressaltar as mudancgas

de carater (energico X dolcissimo), as diferengas de articulagdo (legato X marc.
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bem tenuto) e particularidades ritmicas, como por exemplo as hemiolas, e também
os rall. (como na tercina no c. 20).

4.2.6. Movimento VI

O movimento que encerra a obra tem um carater intimista e reflexivo.
Sua sonoridade remete aos movimentos | e Ill, embora, como fechamento da
obra, nele participem todos os solistas, coro e orquestra completos.

A indicacéo inicial é Andante tranquilissimo e o compositor por vezes
altera o andamento com poco sostenuto e poco rall. voltando sempre na proxima
frase ou secédo a tempo. Estas indicagbes devem ser vistas pelo regente como
alteragdes na agodgica, sendo quantitativamente dosadas e combinadas ao
contorno proéprio da frase, sempre levando em consideragédo a prosédia do texto.
Um exemplo encontra-se no ultimo verso do terceto 19 cantado pela Soprano
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Figura 62 - Movimento VI c. 9 — 15. Na repeticdo das ultimas palavras zycie daj (deu a vida)
Szymanowski escreve um poco rall. para encerrar a frase enfatizando estas duas palavras.

A sonoridade delicada e etérea € atingida através da articulagdo em
legato, da dindmica reduzida a ppp dolcissimo (cordas tocando con sordina) e dos
diminuendi com indicacado de perdendosi.

Na primeira segdo o regente deve prezar pelo equilibrio dos
instrumentos em ppp e para que o texto cantado em pp continue inteligivel e o
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som encorpado. No final da secéo os instrumentos de cordas dobram a parte do
COro e o pp precisa ser mantido.

Na segunda sec¢é&o os instrumentos s&o adicionados pouco a pouco até
que a orquestra toque completa. Os instrumentos que fazem a parte harménica
(cordas nos c. 25 a 33, por exemplo) e a sustentacédo de notas pedal (trompas nos
c. 29 a 35) sdo a camada mais suave da orquestra. A camada seguinte é
composta pelas linhas internas e repeticdes motivicas ou tematicas (fagotes nos c.
32) que precisam ser destacadas. A camada em destaque é a das vozes, que
precisam ser ouvidas e entendidas apesar de estarem mescladas a sonoridade da
orquestra e com a mesma indicagao dinamica dos instrumentos.

Na terceira secdo, além do Baritono solista, as trompas precisam se
destacar da sonoridade da orquestra com o tema do inicio do movimento,
enquanto as vozes do coro e a sustentacdo de acordes tocados pelas cordas
devem ficar em segundo plano. O motivo que acompanha a palavra glorie aparece
sucessivamente em diferentes instrumentos e vozes, e deve ser destacado. No
trecho sem vozes, a partir do c. 51, os instrumentos todos tem a melodia em pp
que prepara a ultima entrada do coro, também em pp.

A dUltima intervencdo do coro é o momento mais importante do
movimento e é ressaltado pela diminuicdo do andamento (meno mosso) e pela
diferenca na escrita. O destaque € dado as vozes que cantam a cappella e
homofonicamente os ultimos versos do poema — neste trecho a articulagdo do
texto deve ser feita com exatidao e clareza, observando e realizando com precisao

a mudanga de articulagao entre o penultimo e o ultimo verso.
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Figura 63 - Movimento VI c. 54 = 57.

Dentro desta sonoridade suave, o acorde final do movimento deve ser

preciso, em pp e ppp, diminuindo até ser quase inaudivel.
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4.3. A composigao do programa

Varios fatores estdo envolvidos na composigdo de um programa de
concerto que contenha o Stabat Mater de Szymanowski. A duragdo, a
instrumentacdo, a tematica e o carater da obra s&o alguns destes fatores. Outra
questado importante € o tempo de preparacdo e ensaio tanto do Stabat Mater
quanto da outra obra (ou mais de uma obra) que serdo apresentadas no
concerto. E necessario também refletir sobre a colocagdo da obra na ordem do
programa e o local de execugao.

O Stabat Mater apresenta um nivel médio de dificuldade. As
dificuldades que os musicos da orquestra encontram ao toca-la ndo sao
dificuldades técnicas (trechos muito rapidos ou que exijam alto grau de
virtuosidade, mas sim interpretativas, como o equilibrio da dinamica,
sincronicidade dos ostinati e da articulagdo, dentre outras. Os solistas e os
cantores do coro encontram como dificuldades a escrita paralela, os intervalos e
harmonias pouco convencionais e a necessidade de aprender a pronuncia do
texto em polonés. O maior trabalho do regente que prepara o Stabat Mater nao é
a execugao da partitura em si, mas sim criar os diferentes ambientes sonoros
sugeridos e executar as sutilezas da escrita de Szymanowski a fim de ressaltar o
texto do poema.

O Stabat Mater de Szymanowski € adequado para apresentagao tanto
em salas de concerto quanto em igrejas e deve fazer parte de um concerto
composto de mais pecas, levando-se em conta a duracdo da obra de
aproximadamente 25 minutos. O efetivo instrumental e vocal empregado por
Szymanowski &€ pequeno, se comparado a outras obras do mesmo periodo.
Portanto, a insercdo de uma peg¢a com efetivo vocal e/ou instrumental muito
maior pode desequilibrar o programa. E possivel programar outras pegas com
coro ou cantores solistas, mas deve-se atentar para que o conteudo do texto das
outras obras n&o seja muito divergente do tema do Stabat Mater, de modo a
desviar a atencdo do publico e privar o ouvinte da reflexdo do poema. Da

mesma forma, o carater das obras deve conferir uma unidade ao programa,
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podendo ser semelhante ou até contrastante, mas deixando Stabat Mater como
apice do concerto.

Embora o Stabat Mater ndo tenha sido composto para o uso liturgico
e sim para a apreciagéo estética, pode-se executa-lo na igreja. Neste ambiente o
regente deve prestar atencdo a acustica do local, pois uma reverberagdo muito
longa pode prejudicar a audigdo e compreensao dos ostinati. Levando-se em
consideragao a tematica do texto e a adequagado do mesmo a festas religiosas,
uma possibilidade é apresenta-lo nas festas que empregam o texto do Stabat
Mater como sequéncia ou como hino, como na sexta-feira apds a Paixdo
(quando o texto é usado como sequéncia) ou na Festa das Sete dores da Beata
Virgem Maria em 15 de setembro (quando o texto € usado como hino). Na igreja
catdlica o sentimento de compaixao e adoragado a Maria é parte importante da
religiosidade, sendo assim, além das duas datas caracteristicas nas quais o
Stabat Mater é utilizado, a obra pode ser apresentada como concerto em
qualquer época do ano.

O alto grau de dramaticidade expressado pelo texto, as diferentes
ambientacdes musicais relacionadas aos temas do poema, a predominancia do
carater cameristico da escrita e o final da obra com teor intimista funcionam para
O publico ouvinte como um convite a reflexdo e tornam adequada a sua
apresentacao ao final do concerto.

Este trabalho sugere trés opgdes de concerto: um somente com obras
de Szymanowski, outro com obras contrastes da musica polonesa e o terceiro

para ser apresentado na igreja.

Compositor Obra Instrumentacgao Duracéao

K. Szymanowski | Seis Cangdes de Kurpie | coro a cappella 17 minutos
(Piesni Kurpiowskie)

|. Hej, wotki moje
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Il. A chtéz tam puka

1. Niech Jezus
Chrystus

IV. Wyrzundzayj sie,

dziwce moje
V. Bzicem kunia

VI. Panie muzykancie,

prosim zagrac walca

K. Szymanowski | Seis Cangdes da S solista 15 minutos
Princesa dos contos de
21212200
fadas (6 Lieder der
Perc, Pno e Cordas
Mérchenprinzessin) op.
31 para Soprano e
orquestra
K. Szymanowski | Stabat Mater op. 53 S A B solistas 25 minutos
Coro SATB
2222 4200
Cordas
8/8/6/6/4

Tabela 6 - Primeira sugestao de concerto.

Nas Seis Cangées de Kurpie — unica obra dele para coro a cappella

— Szymanowski faz uso da influéncia da musica folclorica, de aspectos da poesia

caracteristica e do dialeto falado na regido de Kurpie. As cang¢des tém

caracteristicas sonoras distintas que vao do reflexivo e lirico ao vivo e vigoroso.
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A segunda obra se baseia em uma série de poemas escritos por sua irma, Zofia
Szymanowski. Szymanowski compds as seis cang¢des primeiramente para
Soprano e piano em 1915; trés delas foram rearranjadas por ele mesmo em
1933 e as outras trés foram orquestradas por Sakari Oramo, que as apresentou
pela primeira vez em 2012. O Stabat Mater é apresentado na sequéncia, como
ponto alto do concerto. Neste concerto o publico tera a oportunidade de assistir
obras somente de Szymanowski em diferentes formag¢des. Como a maioria das
obras dele emprega uma orquestra muito grande, é dificil compor um programa
somente com suas obras e com uma orquestra pequena. Por esta razdo a

durag&o do programa € um pouco mais curta do que de costume.

Compositor Obra Instrumentacgao Duracéao
W. Lutoslawski Dance Preludes Kl, Hp, Pno, Perc
Cordas
F. Chopin Concerto para Piano 2222 4210 40 minutos
em Mi menor no. 1, op.
Pno
11
Timp

|. Allegro maestoso

Cordas
Il. Larghetto

I1l. Rondo: Vivace

3 Informagdes do site http://www.universaledition.com/Karol-Szymanowski/composers-and-

works/composer/713/work/14015/work_introduction
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K. Szymanowski | Stabat Mater op. 53 S A B solistas 25 minutos
Coro SATB
2222 4200

Cordas
8/8/6/6/4

Tabela 7 - Segunda sugestao de concerto.

Na segunda sugestdo de concerto, trés grandes compositores
poloneses aparecem lado a lado: Lutoslawski, Chopin e Szymanowski.
Lutoslwaski inicia o concerto como o compositor mais recente dos trés.
Curiosamente, Lutoslawski e Szymanowski tiveram o regente G. Fitelberg como
amigo em comum, e este regeu a estréia de varias obras de ambos os
compositores. Como falado anteriormente, no comego de sua carreira
Szymanowski se orientou na escrita pianistica de Chopin e tinha por ele uma
grande admiragdo, descrita em um de seus artigos. O concerto para piano
apresenta ao publico a sonoridade puramente instrumental e o virtuosismo do
solista se destaca. Em seguida, o Stabat Mater mostra a sonoridade
instrumental e vocal, o equilibrio do conjunto de vozes solistas e do coro com

orquestra e tem como destaque o conteudo do texto.

Compositor Obra Instrumentacgao Duracéao
H. Schutz A Paixao segundo S.|STTT BB solistas | 40 minutos
Jodo SWV 841
Coro SATB
K. Szymanowski | Stabat Mater op. 53 S A B solistas 25 minutos
Coro SATB
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2222 4200

Cordas
8/8/6/6/4

Tabela 8 - Terceira sugestdo de concerto.

A terceira sugestado € adequada para a apresentacdo na igreja, pois
além de ambas as pecas terem o conteudo sacro, combinados os textos contam
a historia da morte de Jesus e o sofrimento de Maria em seguida. Embora nas
duas pecas o texto tenha o papel principal, ele € transmitido de maneiras bem
diferentes: na primeira o texto é recitado e cantado a cappella, enquanto na
segunda o texto € cantado e com acompanhamento instrumental. A variedade
da escrita musical mostra ao publico como em épocas tao distintas os textos

religiosos foram empregados na expressao musical.

136




CONCLUSAO

Embora Szymanowski tenha sido um compositor importante na
historia da Poldnia por lutar pela criagdo de uma nova identidade musical e por
incentivar o uso de elementos tipicos associados as técnicas modernas de
composicao, seu nome ndo € amplamente conhecido fora de sua terra natal.
Seus dois concertos para violino sao suas obras mais executadas nas salas de
concerto, seguidos das obras para piano solo e piano e voz. Suas Operas, balés,
oratorios e sinfonia sdo apresentados com menor frequéncia. No Brasil
Szymanowski € ainda menos conhecido e apresentou-se até hoje pouco de sua
obra, como o Concerto para Violino no. 1, a Abertura de Concerto, as Sinfonias
no. 2 e 4, e a 6pera Rei Roger pelas orquestras do Teatro Municipal de Sao
Paulo, OSESP e no Festival de Opera de Manaus. Ndo ha registro de que o
Stabat Mater op. 53 ja tenha sido apresentado em concerto no Brasil.

O Stabat Mater € uma de suas principais obras por ter sido escrita na
época de maturidade do compositor e por conter a linguagem desenvolvida por
Szymanowski: tematica religiosa com texto adaptado para o polonés e
elementos tipicos da musica polonesa, bem como arcaismos. Dentre as
possiveis razdes pelas quais o Stabat Mater op. 53 nao é realizado em
concertos no Brasil estdo o pouco conhecimento que se tem da obra de
Szymanowski, a falta de familiaridade com suas técnicas de composi¢céo e a
dificuldade de se cantar em polonés. O problema com a execug¢do da obra em
polonés nao é exclusivo do Brasil, porém, embora em outros paises a
dificuldade seja a mesma, muitos regentes optam por contornar este problema e
realizar a obra em latim.

Espera-se com este trabalho auxiliar os regentes com subsidios para
a execucdo do Stabat Mater. Sugere-se também a pesquisa e execugao de
outras obras de Szymanowski, tal como o Veni Creator, cuja composi¢cao é
correlata ao estilo do Stabat Mater, no qual o texto original em latim é substituido
pela tradugdo para o polonés, com emprego de técnicas composicionais
modernas mescladas a arcaismos. Como esta dissertacdo foi dirigida aos
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regentes que trabalham com coros falantes da lingua portuguesa, entendemos
que o guia de pronuncia também possa ser util na preparagdo de outras obras
cantadas em polonés.
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APENDICE | - A prontncia do polonés

O polonés € uma lingua eslava e tém-se a ideia de que ela € uma das
mais dificeis de serem compreendidas e faladas. No entanto, a sua pronuncia
nao é tao dificil para falantes de portugués, pois muitas vogais s&o semelhantes,

inclusive a nasalizagao do som.

Este apéndice segue as diretrizes apresentadas por Helwing (2012, p.
303 a 313) e utiliza como exemplos apenas palavras encontradas no Stabat
Mater de Szymanowski.

O alfabeto em polonés é composto por 32 letras:
agbcédeefghijklimnnoép(q)rsstu(vyw(x)yzzz™

Na lingua polonesa sdo utilizados acentos agudos em vogais e
consoantes (como n e 6), pingo em consoante (como z), cedilhas nas vogais
(como em g e e) e tragos em consoante (como em t). Embora os acentos sejam
encontrados tanto na lingua portuguesa quanto na polonesa, eles exercem

funcdes distintas entre elas, como veremos abaixo.

Existem sete digrafos na lingua polonesa que sdo combinagdes de

consoantes que produzem um unico som. Sao eles: ch, ¢z, dz, dz, dz, rz e sz.

No idioma polonés n&o ha letras silenciosas e cada silaba tem apenas

|36

uma vogal®. Sendo assim, o numero de silabas em uma palavra corresponde ao

7

numero de vogais. A acentuagdo tbnica das palavras €& sempre feita na

penultima silaba, com excecgéo das palavras de origem estrangeira.

¥ Q, Ve X sdo letras que aparecem apenas em palavras escritas em lingua estrangeira e,
portanto, ndo aparecem no Stabat Mater.

% Em palavras onde o i vira glide, conta-se somente a segunda vogal, como por exemplo, a
palavra miecz, que é composta de apenas uma vogal (e), ja que o i é glide.
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dusze ['du [€]

goracyg [go 'r3 ts3]

Tabela 9 - Acentuacgéao tdnica das palavras em polonés.

Existem duas excegdes para esta regra que serao citadas a titulo de

conhecimento:

na conjugacao dos verbos nas primeira e segunda pessoas do plural, bem
como no singular e terceira pessoa do plural do condicional, sao
proparoxitonas e nas primeira e segunda pessoas do plural do

condicional tem a quarta silaba de tras para frente acentuada;
substantivos terminados em —yka sao proparoxitonas;

Estas excegdes, assim como as palavras de origem estrangeira, nao
aparecem no Stabat Mater. Autores como Helwing sugerem que, dada a
constancia da regra, a grafia da pronuncia ndo precisa conter a indicagdo da

silaba tbnica, a menos que ela seja um caso de excegao.

No polonés as vogais sdo simples (Tab. 2) ou nasais (Tab. 5) e
alguns sons vocalicos s&o escritos com consoantes (Tab. 6).

Vogais simples IPA Exemplos IPA

a [a] zatamaniu [za wa ma nu]
e [€] serca [ser tsa]

i [i] cicha [tei xa]

o [9] Bogu [bo gu]
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6lu [u] bol [bul]
sercu [ser Eu]

y (1] winy [vi ni]
Syn [Sin]

Tabela 10 - Vocais simples

Quando a vogal i é seguida por outra vogal, a consoante precedente

€ suavizada e o i se transforma no glide [j] — o que significa que, como em um

ditongo, a vogal seguinte é a principa

37
1=

ie miecz [mietf]
ig cierpiaca [tsier pjd ts3]
Tabela 11 - Particularidades da vogal i transformada em glide.
A excecao é quando o i faz parte de ci, si, zi ou dzi.
ci [te] ciato [teia wo]
Si [e] sie [cE]
Zi38 _ _
dzi [dz] idzie lid zig]

Tabela 12 - Pronuncia do i quando parte dos fonemas ci, si, zi e dzi.

% Na lingua portuguesa consideramos o glide uma semivogal.

% O fonema zi n3o aparece no poema do Stabat Mater.
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Letra IPA Exemplo IPA

a 3] bolejaca [bo lg j3 tsa]
potyrang [po ti ra n3]
rak [r3k]

e [€] podcieta [pot te€ ta]
sie [6€]

Tabela 13 - Letras g e @ que sdo sons vocalicos anasalados.

j 0] jak [jak]
: [mo je]
moje
- [ieil
Jej
t [w] wisiat [vi si aw]
stata [sta wa]

Tabela 14 - Sons vocalicos escritos com consoantes.

A maior parte das consoantes no polonés soa como as consoantes no

portugués. Saoelas: b, d, f, k, I, m,n,p,q,r,t, v.

Além dos sete digrafos ja citados, algumas letras, quando
combinadas, produzem um unico som. S&o elas: ch, ci, ¢z, dz, dzi, dz, dz, ni,
rz, si, sz, szcz e zi (combinagdes consoante + uma ou mais consoante(s) ou

consoante + vogal).
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Letra IPA Polonés IPA

c [ts] bolejaca [bo le j3 tsa]

é [te] Smieré [emjertg]

ci [te] cicha [tei xa]

ch x] cicha [tei xa]

cz [t meczonego [mE 1o ne go]
miecz [mietf]
oczy [o ]

dz [d3] widzac [vi d33ts]

dzi [dz] dziel [dzel]

dz [dz] dzwigne [dzvi gné]

n [n] tchnien [txnen]
dzien [dzen]

ni [n] niech [nex]
niechaj [ne xail

rz [3] przyjme [p3H mé]

$ [e] $mierc [emjertg]

si [e] sie [i€]

Sz 1] dusze [du [€]
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sczc il Oczyszczone; [0 thf tfo nej]
w [v] wisiat [vi siaw]

z [2] zanim [za nim]

y4 [2] wraz [vraz]

z [3] krzyzu [kft 3u]

Tabela 15 - Consoantes, combinag¢des de consonantes, combinagdes de consoantes e vogais.

(Tab. 8) se estiverem no final de uma palavra ou se estiverem antes ou depois
de uma consoante surda (que pode ser também em outra palavra). As seguintes
trocas ocorrem no polonés, mas nao aparecem no texto do Stabat Mater. b—p,

g—k, z—s, dz—cz, dz—¢€; cz passa a ser dz e $ passa a ser z quando estdo na

frente de uma consoante vocalizada.

Algumas consoantes que s&o normalmente sonoras ficam surdas

As palavras que s&o compostas de uma unica consoante fazem elisao

com o préximo fonema, como por exemplo: z Tobg [s to b3].
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Transformacgéo Exemplo IPA
d[d] — t[ts] podcieta [pot tek ta]
ludzkicgo [lutskitsgo]
dz [dz] — c [ts] ludzkich [luts kix]
ludzkicgo [luts kits go]
w [v] — f[f] wszechmitosci [vfex mi wo stg |
Twego [tfe gO]
Z[z] — $ [6] kazn [kagn]
z[z] — s [s] z Tobg [s to b3]
(ndo confundir com z
mitosnych, aquio z é
sonoro, ndo muda)
zlrz [3] — sz []] az [af]
- ful
juz
. [kft 3]
krzyzu
[ple ft vaw]
przeszywat

Tabela 16 - Consoantes surdas
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APENDICE Il — Transcrigdo fonética do poema do Stabat Mater

Movimento |

Stata Matka bolejgca
koto krzyza tzy lejgca gdy

na krzyzu wisiat Syn

[sta wa] [mat ka] [bo le j5 tsa]
[ko wo] [kfi 3a] [w3i] [le j3 tsa] [gdi]

[na] [k 3u] [vi si aw] [Sin]

A jej dusze potyrang

rozptakang, poszarpang miecz przeszywat

ludzkich win

[a] [jej] [du f€] [po ti ra n3]
[roz pwa ka n3] [po szar pa n3] [mjet]

[ple fi vaw]

[luts kix] [vin]

O, jak smutna, jak podcieta
byta Matku Boza Swieta

cicha w zatamaniu ragk

[0], [jak] [smut na], [jak] [pot te€ ta]
[bi wa] [mat ku] [bo 3a] [&fj€ ta]

[tei xa] [f za wa ma nu] [r3k]

O, jak drzata i truchlata,
i bolata, gdy patrzata

na synowskich tyle mak

[0] [jak] [dr3a wa] [i] [trux la wa]
[i] [bo la wa] [gdi] [pa tfa wa]

[na] [st novs kix] [ti €] [M3K]
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Movimento Il

| kt6z widzgc tak cierpigca,
tzg nie zaémit sie goraca,

nie drgnie, taki czujgc n6z?

[i] [ktuf] [vi d33ts ] [tak] [tsier pj3 ts3]
[wz3] [ne] [zate miw] [e€] [go rD c3]

[ne] [drgne] [t ki] [tfu j3ts ] [nu3]

| kto serca nie ubroczy.
widzgc, jak do krzyza oczy

wzbita, z bélu dretwa juz.

[i] [kto] [ser tsa] [ne] [u bro tfi]
[vi d35ts ] [jak] [do] [kt 3a] [0 il

[vzbi wa] [z bu lu] [drE tva] [jul]

Za ludzkicgo rodu winy
jak katowan byt jedyny,

meki kazdy niosta dziaf!

[za] [luts kits go] [ro du] [vi ni]
[jak] [ka to van] [biw] [je di ni]

[mE ki] [ka3 di] [nos wa] [dzaw]

| widziata, jak rodzony
jej umierat opuszczony,

zanim Bogu dusze dat.

[i] [vi dza wa] [jak] [ro d39 ni]
[i€j] [u mje raw] [0 pu o ni]

[za nim] [bo gu] [du [€] [daw]
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Movimento lli

Matko, zrédto wszechmitosci, [Mat ko] [zru dwa] [vfex mi wo stg |

daj mi uczué moc zato$ci, [daj] [mi] [u tute ] [mots ] [3a wo ete]
niechaj z Tobg dzwigne bdl. [ne xaj] [s to b3] [dzvi gné] [bul]
Chrystusowe ukochanie [xris tu so ve] [u ko xa neg]

niech w mym sercu ogniem stanie, [nex] [v mim] [serféu] [0g pem] [sta ne]
krzyza dzieje we mnie wtul. [kt 3a] [cTze j€] [ve] [mne] [ftul]

Matko, Matko mitosiernie wejrzy;j. [mat ko] [mat ko] [mi wo ger ne] [vej 3]
Syna Twego ciernie [st na] [tfe go] [Fsar nel

w serce moje wraz jak w cel. [v sere] [mo je] [vraz] [jak] [v ?ssl]
Rodzonego, meczonego, [ro dzo ne go] [mé tfo ne go]

Syna Twego ofiarnego [si na] [tfe go] [0 fjar ne go]

kazn owocng ze mng dziel. [kaen] [0 vots n3] [ze] [mn3] [&al]
Matko, zrédto wszechmitosci, [Mat ko] [zru dwoa] [vfex mi wo stg]
Matko, niech z Tobg dzwigne bdl. [Mat ko] [nex] [s to b3] [cEvig NE] [bul]
(trecho do terceto do inicio)
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Movimento IV

Spraw, niech ptacze z Tobg razem,
krzyza zamkne sie obrazem

az po moj ostatni dech

[Sprav] [nex] [pwa tf€] [s to b3] [ra zem]
[k3i 3a] [zam knE] [gi€] [0 bra zem)]

[af] [po] [muj] [0 sta tni] [dex]

Niechaj pod nim razem stoje,
dziele Twoje krwawe znoje

Twa bolescig zmywam grzech

[ne xaj] [pod] [nim] [ra zem] [sno jE]
[dze 18] [tfo je] [krva ve] [zno je]

[tf3] [bo le i3] [zmi vam] [g3€eX]
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Movimento V

Panno stodka, racz, mozotem
niech me serce z Tobg spotem
na golgocki idzie skton.

(Na golgocki idzie szczyt)

[pa nna] [swoat ka] [ratf] [mo zo wem]
[nex] [me] [ser cg] [z to bE] [spo wem]
[na] [gol go tski] [id zie] [skwon]

[na] [gol go tski] [id zie] [ftfit]

Niech Smierc przyjme z katéw reki,
uczestnikiem bede meki,

razéw krwawych zbiore plon.

[nex] [emierte] [p3ij mé] [s ka tuv] [rE ki]
[u tfest pi kiem] [bE d&] [mE ki]

[ra zuw] [krva vix] [zbio r€] [plon]

Niechaj broczy ciato moje,
krzyzem niechaj sie upoje,

niech z mitosnych zyje tchnien!

[ne xaij] [bro tfi] [tsai wo] [mo je]
[k[t 3em] [ne xaj] [6€] [u po j€]

[nex] [z mi wos nix] [3i j€] [txnen]

W morzu ognia zapalony,
z Twojej reki niech ostony

puklerz wezme, reki w sgdu dzien

[v mo 3u] [og pa] [za pa 1o ni]
[s tfo jej] [rE Ki] [nex] [os wo ni]

[pu Klgf] [vez m&] [rE ki] [v 5 du] [dzen]
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Movimento VI

Chrystus niech mi bedzie grodem
krzyz niech be dzie mym przewodem

ta skg pokrop, zycie daj!

[xris tus] [nex] [mi] [b& dze] [gro dem]
[k3i3] [nex] [be] [dze] [mim] [p3e vo dem]

[wa] [sk3] [po krop] [3 tee] [daj]

Kiedy ciato me sie skruszy,
Oczyszczonej w ogniu duszy

glorie zgotuj, niebo, raj.

[kie di] [tza wo] [me] [e€] [skru s3]
[o 1if tfo nej] [v og nu] [du fi

[glo ri&] [zgo tuj] [ne bI] [raj]
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