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RESUMO

Em busca de uma maior compreensdo da Sinfonia dos Salmos de Igor Stravinsky, tendo em
vista sua interpretacao dentro de um processo de preparacao e execugdo, o presente trabalho
apresenta recursos tedricos, histéricos e técnicos bem como aponta elementos

interpretativos como subsidios para o desenvolvimento de tal processo.

O trabalho é composto de quatro capitulos que, tendo como foco central a obra em questao,

aborda assuntos diversos buscando maior compreensao.

O primeiro capitulo apresenta dados do compositor em uma perspectiva histérica. O
segundo € uma reflexdo sobre os textos biblicos utilizados na obra e suas origens dentro da
tradicdo hebraica. Ja o terceiro capitulo é uma anélise da partitura, onde sdo abordados
pardmetros de forma, orquestragdo, instrumentagdo, escrita vocal, harmonia e contraponto.
Concluindo o presente trabalho, o quarto capitulo apresenta elementos de interpretacao da
obra, com sugestdes para sua preparacdo e execugdo. Este dltimo capitulo, além de ser o

objetivo primeiro do trabalho, justifica todo o esfor¢o de sua realizacao.
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ABSTRACT

As a means for a better understanding of The Symphony of Psalms by Igor Stravinsky, and
having in mind its interpretation through the process of preparation and performance, this
dissertation discusses theoretical, historical and technical elements that participate in the

development of the interpretive process.

It is comprised of four chapters each approaching distinct aspects of the composition.

The first chapter, in historical perspective, presents data about the composer’s life . The
second reflects on the Biblical texts used in the work and their origins within the Hebrew
tradition. The third presents an analysis of the score as it discusses technical aspects such

as musical form, instrumentation, orchestration, vocal writing, harmony and counterpoint.

As a conclusion, the fourth chapter discusses interpretive elements and practical

suggestions for its performance and interpretation. This final chapter, is indeed the prime

objective of this work, and justifies all effort for its realization.
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INTRODUCAO

Escrever sobre uma obra de arte € um grande desafio. Tentar descrever ou explicar uma criacio
musical, principalmente quando este processo tem como foco a interpretacdo, pode parecer algo
bastante pretensioso. No entanto, um trabalho de pesquisa sobre uma determinada obra musical,
¢ uma tentativa de explicd-la, de discorrer sobre sua esséncia, sobre sua relacio com o
compositor, e ainda sobre aspectos historicos, estruturais e estéticos que a envolvem, a fim de

buscar um resultado que possa apresentar propostas satisfatorias para a sua execucao.

O presente trabalho se propde a compreender a Sinfonia dos Salmos de Igor Stravinsky e a
apresentar recursos que possam auxiliar o intérprete — regente, orquestra € coro — na preparagao
e execucdo desta obra. Deve-se aqui entender a questdo do interpretar, ligada as atitudes de
preparacdo, montagem e execu¢do. Portanto, tratar de aspectos interpretativos € referir-se a
elementos que a partir da pesquisa e da andlise precisam ser assimilados e entendidos no seu

desenvolvimento.

Os quatro capitulos deste trabalho, cada um abordando aspectos distintos da obra, estdo

dispostos de maneira a ajudar o intérprete no ato de preparacdo da obra.

O primeiro capitulo procura, numa perspectiva histdrica, abordar os diversos periodos da vida
do compositor. Nele o leitor encontrard ainda um pequeno material sobre o periodo
neocldssico, tanto pela obra em questdo pertencer a este periodo como pelo compositor ser
considerado um dos maiores expoentes desta corrente musical. Encerrando este capitulo, ha
uma parte dedicada a defini¢do da palavra “Sinfonia” no decorrer da histéria da musica

ocidental. O segundo capitulo é uma reflexdo sobre o texto dos salmos utilizados, buscando



uma maior compreensao de suas origens e autorias. Também serdo estudados aspectos sobre a
escolha dos textos, as caracteristicas peculiares a cada salmo escolhido e sua aplicagdo no
contexto musical. O terceiro capitulo apresenta a partitura com uma andlise voltada para o
intérprete, salientando aspectos que possam contribuir diretamente a uma maior compreensao
da obra. S@o abordados pardmetros como a forma, a escrita orquestral e coral, instrumentacio e
uma andlise harmdnica, melddica e contrapontistica. Finalmente o quarto capitulo, principal
foco deste trabalho, tendo como base os aspectos estudados anteriormente, aborda diversos

elementos de interpretacdo e pratica do processo de prepara¢do, montagem e execugdo da obra.

O leitor do presente trabalho poderd se orientar com os aspectos aqui analisados e abordados,
como também podera se beneficiar com o nimero de gravagdes de CD’s e DVD’s disponiveis
no mercado. Recomendamos que os interessados tenham a partitura da obra em maos, para que

possa realizar uma leitura mais detalhada e uma maior compreensao do seu conteido.



CAPITULO1

PERSPECTIVA HISTORICA

1.1 - IGOR FYODOROVICH STRAVINSKY: 1882 -1971

Nasceu em 17 de junho de 1882 na Russia, em Oranienbaum, atualmente chamada de
Lomonosov. Sua carreira é freqiientemente dividida em trés periodos: o primeiro € chamado de
Periodo Russo, o segundo Periodo Francés ou Neocléssico e o terceiro em Periodo Americano

ou Serial.

1.1.1 - Periodo Russo: 1882 — 1920

Igor Stravinsky é o terceiro filho, de um total de quatro, do casal Fyodor Ignat’yevich
Stravinsky e Anna Kholodovsky. Seu pai era um baixo de 6pera bem considerado e um

talentoso ator no Casa de Opera Imperial’, e 14 conheceu Anna que veio tornar-se sua esposa.

Stravinsky passou a infancia em St Petersburg, cidade que ele muito apreciava, onde seus pais
tinham um apartamento no Canal de Krukov. No verdo a familia ia para o campo, em
propriedades de membros da familia ampliada. Freqiientou a Escola de St. Petersburg dos 11

aos 15 anos e depois transferiu-se para a Escola Gurevich. Estudou oito semestres de Direito

" GARDNER, H. Mentes que criam. Tradugdo: Maria Adriana Veronese. Porto Alegre: Artes Médicas, 1966.
p-154.



na Universidade de St Petersburg, mas ele mesmo declarou que fora mau aluno em ambas as

escolas, e na faculdade.

Em casa Stravinsky sempre escutava o pai estudando canto operistico, e logo cedo foi
encorajado a freqiientar apresentacdes de balé e montagens de 6peras em Mariinsky. Ja idoso,
lembrava ter assistido Tchaikovsky em um concerto de gala em celebracdo do giiinquagésimo
aniversario de Ruslan e Lyudmilla de Glinka, poucas semanas antes da repentina morte do

compositor.

Gardner’ comenta que Stravinsky tinha muitas lembrancas vividas envolvendo sons.
Recordava-se, por exemplo, de um camponés que nao podia falar, mas tinha o habito fascinante
de estalar a lingua de forma muito barulhenta e que cantava uma cangdo de dois sons, 0s Unicos
que ele podia pronunciar com grande rapidez e pericia, e ainda acompanhava esses sons
pressionando a palma da mao direita contra sua axila, fazendo uma série de ruidos que soavam
(eufemisticamente) como beijos estalados. Stravinsky tentava recriar esta musica em casa.
Quando pequeno também imitava outros sons, como o canto das mulheres de um vilarejo

vizinho voltando para casa depois do trabalho.

Aos 9 anos, Stravinsky comegou a estudar piano com Mlle A. P. Snetkova, e em seguida com
Mille L. A. Kashperova, uma aluna de Anton Rubinstein. Seus pais esperavam que com o tempo
ele se transformasse em um pianista profissional. Recebeu aulas de harmonia de Fyodor
Akimenko, e mais tarde instrucdes em harmonia e contraponto de Vassily Kalafaty. Durante

sua adolescéncia divertiu-se muito fazendo improvisagcdes ao piano, e logo comecou a se

% ibid. p.155.



interessar pela composi¢cdo. Um dos seus colegas de classe, Vladimir, era o filho cacula do

compositor Rimsky-Korsakov.

No verdo de 1902, Stravinsky acompanhou seus pais para Bad Wildungen e descobriu que
Rimsky-Korsakov estava na vizinhanga. Aproveitou a oportunidade para visitd-lo e conversar
sobre sua carreira futura. Ficou um pouco decepcionado com Rimsky-Korsakov, pois apds
mostrar-lhe sua pequena composi¢do para piano, ndo recebeu nenhuma demonstracdo de
entusiasmo. No entanto, Rimsky-Korsakov o aconselhou a ndo entrar para o conservatorio, mas
continuar a freqiientar aulas particulares de harmonia e contraponto e se propds a supervisionar
suas composicoes dali em diante. Poucos dias apds este encontro o pai de Stravinsky faleceu,
em 1902, e durante os proximos seis anos Rimsky-Korsakov se tornou como um pai para
Stravinsky,e grandemente lhe ajudou no estudo da composicio e instrumentacdo. Gardner nos
lembra que “Stravinsky foi aluno do experiente compositor, o decano dos compositores russos,

e cada vez mais, seu amigo, confidente e filho sucedaneo’™

. Grande parte da instrucdo era
técnica — Rimsky -Korsakov orientou Stravinsky na orquestracio, ensinando-o a compor para
cada instrumento, e juntos costumavam orquestrar as mesmas passagens e depois comparar
suas versdes®. Stravinsky era um bom aluno, e seus rdpidos avancos agradavam a seu mentor.
Talvez tenha sido a partir dai que ele tenha encontrado um meio que o atraisse totalmente. A

cristalizacdo inicial no dominio musical estava agora claramente transformada num curso de

vida.

Stravinsky passou a freqilentar com regularidade as aulas de Rimsky-Korsakov, indo
semanalmente em sua casa, e seu circulo de amizades e interesse pela composi¢do musical

comecgaram a se ampliar. Em 1906, Stravinsky e seus amigos criaram as chamadas ‘tardes de

3 ibid. p.156.
*ibid. p.156.



muisica contemporinea’ ou Sociedade de Misica Contemporinea’, onde eram apresentadas
obras de compositores alemaes e franceses, tdo bem quanto as obras dos jovens compositores
russos, entre elas a fascinante musica nova de Claude Debussy, Maurice Ravel e outros. Aqui
Stravinsky apresentou, pela primeira vez, sua Sonata em Fa# menor. Embora continuasse sendo
um 4vido aluno por quase toda a década, seu progresso durante aquele periodo foi notdvel. Na
verdade, como citado por Gardner®, o critico Jeremy Noble afirma “a distancia percorrida por

Stravinsky nos quatro ou cinco anos depois da sonata é impressionante”.

Em 1905, Stravinsky concluiu seus estudos na faculdade e comecou a namorar sua prima
Katerina Nossenko, com quem viria a se casar em 23 de Janeiro de 1906, no vilarejo de Novaya
Derevnya, préximo a St Petersburg. Em 1907 nasce seu filho Fyodor e em 1908 sua filha

Ludmila.

Stravinsky, depois de casado, continuou a ter aulas particulares com Rimsky-Korsakov, e cada
composi¢do era discutida por ambos, movimento por movimento. Seu primeiro trabalho, que
obteve um niimero de Opus, foi a Sinfonia em Mi bemol maior, dedicada ao mestre Rimsky-
Korsacov, que conseguiu um concerto privado com a orquestra da Corte em 9 de Maio de 1907.
Na primavera de 1908, Stravinsky planeja compor uma fantasia orquestral - Feu d’artifice para
o casamento de Nadezhda, filha de Rimsky-Korsakov , e compartilha com ele esta sua
intencdo. A obra foi composta, mas seu grande mestre faleceu antes do casamento da filha, em
Lzy. Apdés o funeral, Stravinsky retornou a Ustilug e comp0s uma Cangdo Fiinebre em

memoria de Rimsky-Korsakov. Infelizmente este material ndo foi impresso e acabou se

’ SADIE, Stanley ; TYRRELL, John (eds.). The new grove dictionary of music and musicians. Second
edition. New York: Macmillan Publishers, 2001. p. 241.

® GARDNER, Howard. Mentes que criam.Tradu¢do: Maria Adriana Veronese. Porto Alegre: Artes Médicas,
1996. p.157.



perdendo algum tempo depois, porém Stravinsky o lembrava com afei¢do como seu melhor
trabalho antes de Zar’-ptitsa.

Quando o Scherzo Fantastique e Feu d’artifice foram apresentados em St Petersburg, causaram
profunda impressao em todos os espectadores, incluindo o empresdrio Sergey Diaghilev, que
estava bem préoximo das manifestacdes da arte russa em Paris, e que planejava para 1909 uma
temporada mista de Opera e balé com sua equipe composta de coredgrafo e outros artistas,
porém ainda ndo tinha um musico. Ap6s assistir ao concerto de Stravinsky teve certeza de que
este era 0 compositor que procurava para completar seu elenco. Nesta temporada de 1909 em
Paris, Diaghilev comissionou Stravinsky para adaptar e orquestrar Kobold de Grieg, para o balé
Le Festin, e duas pecas para piano de Chopin para Les Sylphides. Para a temporada de 1910,
convidou Stravinsky a escrever a musica para um balé que seria baseado em um conto de fadas
russo Zhar’-ptitsa. Este foi o primeiro grande trabalho que Stravinsky realizou, iniciado na
casa de campo de Rmisky-Korsakov em Lzy, no outono de 1909, e concluido em St Petersburg
préoximo a primavera seguinte. A primeira apresentacdo de Zhar’-ptitsa com a coreografia de
Fokin, foi realizada pela Companhia de Balés Russo da Opera de Paris’ em 25 de junho de

1910.

O sucesso de Zhar’-ptitsa alterou o curso da vida de Stravinsky. Naquela época Paris era o
centro internacional da arte no mundo, os balés russos eram uma das principais sensagdes, € a
mais importante partitura original de Stravinsky estava no repertdrio do balé. Isto implica que
repentinamente ficou conhecido como o mais talentoso da jovem geracdo russa de
compositores, e poucos anos depois sua musica tornou-se mais conhecida e apreciada no leste

europeu que na propia Russia, sua terra natal.



No outono de 1910, quando terminava a partitura de Zhar’-ptitsa em St Petersburg, Stravinsky
teve um sonho, o qual deu-lhe a idéia de escrever um trabalho sinfénico, baseado em um ritual
de sacrificio pagdo: “Surgiu a imagem de um ritual pagdo sagrado: os ancidos estdo sentados
num circulo e observando a danga antes da morte da jovem que serd oferecida em sacrificio ao
deus da primavera para obter sua benevoléncia. Este tornou-se o tema de Le sacre du

. 7
printemps”

. Em Paris, no verdo daquele mesmo ano, falou sobre esta sua idéia com Diaghilev,
que o encorajou a escrever. Entretanto, quando Diaghilev o visitou em Lausanne, onde sua
esposa Katerina estava esperando o nascimento do terceiro filho, Svyatoslav Sulima, Diaghilev
encontrou, para sua surpresa, o inicio de uma composicdo completamente diferente, um tipo de
concerto para piano e orquestra. Diaghilev entdo o convenceu a transformar a composicao no
balé Petrushka, pela primeira vez apresentado no Théatre du Chdtelet, Paris, em 13 de Junho de

1911 e aprovado com sucesso pelo publico e pela critica - como acontecera anteriormente com

Zhar’-ptitsa.

Apés a temporada da companhia de balés russos daquele verdo, Stravinsky se retirou para
Ustilug e retomou a composicao da Le sacre du printemps — O Grande Sacrificio — como era
chamado o projeto. No inicio de 1912 a primeira metade da partitura estava praticamente
completa, porém ficou claro para Diaghilev que ndo seria possivel para Stravinsky concluir a
obra para estred-la no verdo daquele ano, como originalmente planejado. Portanto a estréia da
obra foi adiada para o ano seguinte e Stravinsky se ocupou das turnés com os balés russos e
outras composicdoes menores, tornando-se reconhecido como uma das principais figuras
musicais parisiense e ainda pode compartilhar momentos com Debussy, Ravel e outros
importantes musicos e celebridades. Conheceu ainda Schonberg e ouviu sua obra Pierrot

Lunaire, a qual o impressionou profundamente.

" ibid. p. 162.



A estréia da Le sacre du printemps ocorreu em 29 de maio de 1913, no Théatre des Champs-
Elysées em Paris provocando um dos maiores escandalos musicais de todos os tempos. O
préprio Stravinsky nos lembra aquela noite: “J4 os primeiros compassos do prelidio (...)
provocaram risos e escarnio. Eu fiquei revoltado. Essas manifestacdes, em principio isoladas,
logo se generalizaram, levando por sua vez a reacdes contrérias e se transformando rapidamente
em um tumulto indescritivel®”. A platéia provavelmente reagia tanto a partitura quanto 2
coreografia de Nijinsky, “uma criacdo excessivamente rebuscada e estéril” na opnido de
Stravinsky, mas logo a musica se tornaria objeto especifico de um furioso debate. Nas palavras
de Paul Griffths’, “alguns a condenavam como bérbara destrui¢io de tudo que a tradi¢io
musical representava, enquanto outros — visto que estdvamos em Paris — elogiavam-na pela
mesma razdo”. A verdade € que Stravinsky havia encontrado uma nova forca dinamica para a
musica. Foi uma traumética experiéncia para todos os presentes naquela noite. No entanto,
poucos anos depois, a pega veio a ser considerada um trabalho essencial, que influenciaria
futuros desenvolvimentos e, sem ddvida, um ponto crucial na composi¢do musical moderna.

Poucos dias apds a estréia, Stravinsky sentiu-se mal com febre tiféide e teve que ausentar-se

para tratamento feito em casa com uma enfermeira, em Neuilly.

Em 1914 nasce sua quarta filha, Milena, e neste mesmo ano sua esposa contraiu tuberculose
precisando de tratamento hospitalar. Neste dificil periodo Stravinsky teve de momentaneamente

se afastar da companhia russa, por todo aquele verao.

Aquele verdo também marcou a concep¢do de uma nova cantata balé para ser chamada de Les

Noces, que Stravinsky decidiu basear-se em um tema camponés e de costume russo. Esta nova

¥ GRIFFTHS, P. A Miisica Moderna. Tradugio: Clévis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1987.
p-38.
? ibid. p.38.



partitura deve ter sido terminada para a producdo dos balés russos em 1915 ou 1916, e embora a
atual composi¢do tenha sido concluida em 1917, a forma final da instrumentacdo ndo foi

decidida até 1923.

A proximidade de Stravinsky com Diaghilev e os balés russos, fez com que durante os cinco
anos entre 1910 e 1914 Stravinsky dedicasse parte considerdvel do seu tempo fora da Russia,
indo sempre a Paris para a temporada de verdo da companhia e ocasionalmente seguindo-os
em turnés para Roma, Berlim, Viena, Budapeste e Londres. Organizou-se para gastar parte de
cada verdo em sua casa de campo na Russia, em Ustilug, pois na atmosfera trangiiila
encontrava condi¢Oes favordveis para o desenvolvimento de suas composicdes. Suas visitas a
St Petersburg, tornaram-se cada vez mais raras. A saide de sua familia era de natureza precdria,
e com tendéncia a tuberculose, fazendo com que Stravinsky se sentisse atraido pelo clima suico.
Parte da Le sacre du printemps e o Le Rossignol foram escritos em Clarens, Suica, onde

permaneceu durante a guerra.

Nos anos de isolamento, que precederam ao exilo, Stravinsky ficou fora, ndo somente da
Russia, mas também dos balés russos. Tentou superar estas dificuldades de vérias maneiras:
encontrou um editor local, em Genebra, para vdrias das suas composi¢des no tempo de guerra e
em colabora¢do com o novelista suico Charles Ferdinand Ramuz, criou Histoire du soldat
(1918), um entretenimento ‘para ser lido, tocado e dangado’ que foi escrito com a intengdo de
ser tocado em uma turné de um pequeno grupo de teatro viajante. O projeto faliu depois de um
pequeno sucesso em sua primeira apresentacdo em Lausanne, devido a uma repentina epidemia

de origem espanhola.
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1.1.2 - Periodo Francés ou Neoclassico (1920 — 1939)

Tao logo terminou a guerra, Stravinsky decidiu mudar-se para a Franga. Durante os 20 anos
seguintes (1920-1939) viveu em vdrios lugares: Biarritz, Nice, Voreppe e Paris. Estes anos
foram marcados por uma importante mudanca em sua musica - o abandono do cardter russo em
seu novo estilo e a adaptac@o ao idioma neocldssico. No entanto, a mudanca radical custou-lhe
um grande esforco, e somente depois de varios anos, periodo que chamou de “amostragens,
experimentos, amalgamacdo”, encontrou seu caminho com suas novas obras como Oedipus

Rex (1927) e a Symphonie de Psaumes (1930).

Nos anos pds-guerra — agora sob as bases da liberdade, os lacos entre Stravinsky, Diaghilev e
os balés russos foram renovados, mas uma companhia intinerante sem uma base firme e sélida,
poderia ndo constituir uma garantia de permanéncia. O balé comissionado por Diaghilev a
Stravinsky foi Pulcinella (1920), com musica de Giovanni Battista Pergolesi, que foi arranjada
por Stravinsky e adaptada para o Cendrio da Comédia Napolitana da Arte. Apollo (1928) foi o
dltimo balé de Stravinsky para ser montado pela companhia de balés russos. No ano seguinte

(1929) Diaghilev morreu, e com ele sua companhia de balé.

A necessidade de sobrevivéncia, apés a perda do direito a propriedade na Russia, contribuiu
para que Stravinsky redirecionasse sua carreira, atuando também como pianista concertista e
regente. Alguns de seus novos trabalhos, tais como: o Concerto para piano e instrumentos de
sopro (1923/4), Sonata para piano (1924), Serenata em Ld maior para piano (1925), Capriccio
para piano e orquestra (1929) e o Concerto para dois pianos solos (1934), foram escritos para
ele préprio atuar como solista. Uma parte considerdvel de cada ano era dedicada a turnés,

momentos em que Stravinsky atuava como solista ou regente. Muitas destas turnés foram
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realizadas pela Europa, mas ele também fez trés visitas a América do Norte em 1925, 1935 e

1937, e uma na América do Sul em 1936.

As composi¢des de Stravinsky para balé, ndo terminaram com a morte de Diaghilev. No final
dos anos 20, a dancarina russa Ida Rubinstein reuniu uma companhia dela prépria e
encomendou a Stravinsky duas musicas para os balés: Le baiser de la fée (1928), cujo padriao
foi baseado em uma selecdo para musica vocal e piano do compositor roméantico Peter Llich
Tchaikovsky, e Perséphone (1933), um conjunto de poemas do escritor francés do século XX -
André Gide, como um melodrama com cangdo, narragdo, danca e mimica. Para o entdo

recentemente fundado Balé Americano, ele escreveu Jeu de cartes (1936).

Os anos de 1938 e 1939 foram marcados por sucedidos lutos familiares. No outono de 1938 sua

filha morre de tuberculose, e entre margo e junho de 1939 falecem sua méae e sua esposa.

1.1.3 - Periodo Norte-americano (1939 —1971)

O inicio da Segunda Guerra Mundial trouxe uma completa e nova orientacdo para a vida de
Stravinsky. Um convite da Universidade de Harvard para proferir palestras para a série:
Conferéncia Charles Eliot Norton, durante o ano académico de 1939 e 1940, deu-lhe a
oportunidade de deixar a Europa e estabelecer-se nos Estados Unidos. No inicio de 1940
Stravinsky casou-se com a artista Vera de Bosset, que havia conhecido hd anos atrds. Apos
concluir a série de palestras em Harvard sobre a ‘Poética Musical’, viajou com a esposa para a

Califérnia e comprou uma casa em Hollywood onde viveu por mais de vinte e cinco anos.
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Durante os anos da guerra, dois importantes trabalhos sinfénicos foram compostos: A
Symphony in C (1938-1940) e a Symphony in three moviments (1942-1945). Assim como na
Symphonies d’instruments a vent (1920), nestas duas novas obras, Stravinsky exibiu um
material original, tipico do seu periodo russo, desenvolvendo com genialidade a linguagem
sinfonica. A Symphony in C, representa um sumdrio do principio neocldssico em forma
sinfOnica, e a Symphony in three moviments uma combinacdo prospera do cardter essencial do

concerto.

Durante os anos de 1947 a 1951, Stravinsky trabalhou no The Rake’s Progress, uma dpera
neocldssica com libretto do poeta anglo-americano W.H.Auden e do escritor americano Chester
Kallman. Apés sua conclusdo retornou a Europa pela primeira vez desde 1939, e regeu a
primeira apresentacdo desta 6pera no Teatro La Fenice, em Veneza. Enquanto trabalhava nesta
partitura, convidou um jovem musico americano, Robert Craft, para ajudd-lo com algumas
tarefas musicais em sua casa em Holywood. A visita foi um sucesso, e Craft tornou-se hdspede
em sua casa, amigo, consultor e assistente musical. Este foi um momento importante e
particular no desenvolvimento musical de Stravinsky, porque depois da composicdo da The
rake’s progress sentiu que tinha que superar aquela especial ‘encubadora’ na qual seus
trabalhos, do periodo neocldssico, tinham sido gerados. A liga¢do natural de Robert Craft com a
musica serial estimulou Stravinsky a examinar cuidadosamente a obra dos austriacos Anton von
Webern, Arnold Schonberg e Alban Berg, com os quais ndo estava familiarizado até aquele
periodo, vindo assim a encontrar seu proprio idioma, profundamente influenciado por eses
compositores. Inicialmente suas experi€ncias seriais foram cautelosas dentro da estrutura da
musica tonal, mas envolvendo procedimentos de cardter serial. O Canticum Sacrum (1955) e o
balé Agon (1953-1957) foram trabalhos de grande escala, nos quais a musica inicia em um

sistema modal e tonal, transformando-se numa partitura completamente serial, revertendo
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finalmente para a musica modal e tonal do comeco. A primeira composi¢do completamente
serial foi Threni (1958), seguida pelo Moviments (1959), Variations (1964) e Requiem
Canticles (1966), o qual ocupa um honrado lugar dentro de sua produg@o, como as grandes

obras dos seus periodos russo e neocldssico.

Depois do Requiem Canticles, devido a problemas de sadde, a atividade musical de Stravinsky
diminuiu, mas ainda em 1970, aos 88 anos, trabalhou numa transcricdo instrumental dos

Prelidios e Fugas de J. S. Bach.

A especial contribuicdo musical de Stravinsky para a misica do Século XX foi ampla e variada.
Ele nunca pareceu comecar uma composi¢cao com idéias pré-concebidas, mas sempre examinou
seu novo material com um ouvido puro e critico, e ndo aceitava a pratica estabelecida sobre o
aspecto de desenvolvimento, mas preferia a subjetividade de seu material musical através de

um sistema pessoal de experimentos.

Stravinsky faleceu em 06 de Abril de 1971, aos 89 anos, em sua casa em New York. Foi
sepultado em Veneza na ilha de San Michele, como era seu desejo, proximo a Diaghilev, “com
quem brigara quase meio século antes, mas com cujo génio criativo e catalisador quis, no final,

se reconciliar”'’.

'" GARDNER, H. Mentes que criam. Tradugdo: Maria Adriana Veronese. Porto Alegre: Artes Médicas,
1966. p.183.
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1.2 - NEOCLASSICISMO

O movimento Neocldssico constituiu um estilo de composi¢do musical, praticado

principalmente entre as duas grandes guerras do século passado.

Ha de se entender que até o século XIX, ouvia-se sobretudo a misica do seu proprio tempo, e
ndo a do passado, na medida em que a categoria “passado” parecia ndo ter importancia quer
para o intérprete, como para o publico. J-Jota de Moraes’’ faz mencio ao musicélogo portugués
Fernando Lopes Graga: “Precisava-se de misica: fazia-se musica. A musica era um ato de

criacdo permanente”.

Logo apdés a Primeira Guerra Mundial, a geracdo de compositores aspirava pelo novo.
Desprezavam tudo o que pudesse fazer meng¢do ao Romantismo, chamando-o de “a velha
ordem”, considerando-o desapropriado, de mau gosto, de um emocionalismo como mero
sentimentalismo, como nos relata Paul Griffths'2. Queriam definitivamente esquecer o século

XIX.

J-Jota de Moraes'®, ainda nos lembra que segundo alguns, o Neoclassicismo seria, no fundo,
uma reacdo contra o Romantismo e, mais diretamente, contra o Expressionismo de raiz
germanica. Mas o préprio Schoenberg reconhecia que ambas as tendéncias saiam da tradi¢do: o
Neoclassicismo como mera parddia da mdsica do passado; o Expressionismo como

desenvolvimento l6gico da tradi¢ao pds-roméantica. Essa posi¢cao, que também foi defendida por

' MORAES, J-Jota de. Miisica da Modernidade: origens da miisica do nosso tempo. Revisdo: José W. S.
Moraes. Sédo Paulo: Editora Brasiliense, 1983. p. 40.

2 GRIFFTHS, P. A Miisica Moderna: uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Tradugao:
Clévis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1987. p. 62.

5 MORAES, J-Jota de. ibid. p. 41.
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Theodor W. Adorno, ndo encontrou acolhida entre pensadores radicais como Pierre Boulez.
Para este, tanto Stravinsky quanto Schoenberg foram neocldssicos na utilizacdo de formas
“mortas”, apenas se diferenciando um do outro pela maneira de abordar o espago sonoro. O

primeiro assumindo o diatonismo, o segundo, o cromatismo.

Os compositores neoclassicos, ao olharem para a musica do passado, encontravam diversos
atrativos, principalmente na musica dos séculos XVII e XVIII. As obras dos periodos Barroco e
Cléssico, pelo fato de possuirem modelos de formas claras e concisas, tdo opostas quanto

possivel ao que havia de longo e complexo em Mahler, tornavam-se o centro de suas atengdes.

Numerosos compositores decidiram adotar um novo ponto de partida com base nas miisicas
anteriores ao século XIX, abandonando as grandes formas sinfonicas e se voltando a formacgdes
instrumentais com um numero mais reduzido de instrumentos. Os que optaram pelo
Neoclassicismo se voltaram para a Suite de dancas, o Concerto grosso, a Toccata e a Sonata
cldssica, preferindo a objetividade da escritura polifénica a subjetividade da harmonia pds-
romantica, expressionista e impressionista. Na Alemanha, alids, o movimento foi chamado de

Nova Objetividade'.

Segundo Montserrat Albert', o Neoclassicismo tem como ponto de partida a Sinfonia Cldssica
(1917) de Sergei Prokofiev, embora sua personalidade independente ndo permita encaixa-lo
nesta corrente. Diversos compositores, como Debussy em suas Sonatas (1915-1917), Ravel em

sua musica de cimara e em suas obras concertantes, € varios membros do “Grupo dos Seis”,

14 ..
ibid. p. 43.

15 ALBET, Montserrat. A Miisica Contempordnea. Tradug@o: Luis Amaral e Irineu Garcia. Rio de Janeiro:

Salvat Editora do Brasil, 1979. p. 85.
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Falla, Bartok e Milhaud, fundiram em algumas de suas obras as formas neocldssicas com

elementos folcloricos.

Stravinsky foi considerado o representante mais significativo e influente do movimento. Seu
apego a tradicdo ofereceu-lhe novas possibilidades de enriquecimento do vocabuldrio,
sobretudo melddico, que ja era insuficiente. Convém referir que Stravinsky ndo se limitava,
como muitos outros, a ser um conservador do passado, mas criava obras radicalmente novas, a
partir de modelos da musica antiga, contextualizando-as ao seu estilo pessoal de composicao.

3

Ele préprio afirma: “...meus trabalhos recentes sdo compostos no ‘meu’ sistema tonal”'® e

“Quando digo que ainda componho ‘harmonicamente’, pretendo usar a palavra num sentido

especial, sem referir-me as relacdes entre os acordes.”"”

H4 quem seja da opinido, conforme comenta J-Jota de Moraes'®, que o Neoclassicismo em
musica estd contido entre duas datas: 1919 e 1951, exatamente as que viram nascer a primeira e
a ultima obra de Stravinsky, concebidas dentro dessa estética: Pulcinella e The rake’s progress

- 1948-1951 , respectivamente.

Em Stravinsky, esta génese do neoclassicismo ocorreu de forma bastante curiosa. Diaghilev
obtivera enorme sucesso em 1917 com Le donne di buoni umori, balé para o qual Vicenzo
Tommasini orquestrou musica de Domenico Scarlatti, e sugeriu a Stravinksy “a estrela em seu

1955

plantel de compositores ", que estudasse a musica escrita pelo compositor Giovanni Pergolesi,

do século XVIII. Stravinsky gostou da miisica e decidiu criar uma peca inspirada em Pergolesi,

'® STRAVINSKI, Igor e CRAFT, Robert. Conversas com Igor Stravnsky. Tradugo: Stella Rodrigo Otavio
Moutinho. Séo Paulo: Editora Perspectiva, 1984. p. 104.

" ibid. p. 89.

'S MORAES, J-Jota de. ibid. p. 43.

' GRIFFTHS, P.A. A Miisica Moderna. Tradugio: Clévis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1987, p. 64.
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baseada na figura da Pulcinella, concluindo-a em 1919/1920, mas sem levar muito em conta as
caracteristicas do estilo da época. O equilibrio da musica é perturbado por alteragdes de ritmo e
harmonia e pela orquestracdo para conjunto de cdmara em que se destacam 0S SOpros.
Consciente do importante momento de sua produc@o Stravinsky afirma: “Pulcinella foi minha
descoberta do passado, a epifania através da qual todos os meus trabalhos recentes se tornaram

possiveis. Certamente foi uma olhada para trds, mas também foi uma olhada no espelho”.*

Este periodo de Stravinsky inicia-se com Pulcinella (1920), evocacdo de Pergolesi, e continua
com o Octeto para sopros (1923), nitido retorno a Bach, e Le baiser de la fée (O beijar da fada,
1928), inspirado em Tachaikovsky. Outras obras notdveis foram Oedipus Rex- 1927 e a
Symphonie de Psaumes -1930, em que se encontra uma Fuga dupla cheia de dissonancias. Um
dos atrativos das obras neocldssicas de Stravinsky consiste nas relagdes reciprocas de suas duas
personalidades, que contribuem para a construcdo da obra: a volta a elementos do passado,
utilizando-se entretanto de uma linguagem moderna. A época neocldssica de Stravinsky

encerra-se com The rake’s progress.

Enquanto estética, o Neoclassicismo é de dificil conceituacdo, sobretudo porque recobre um
grande nimero de manifestacOes as vezes disparatadas. Entretanto, alguns de seus principios
estilisticos foram generalizados ao ponto de poderem ser percebidos com facilidade na maioria
das partituras que receberam tal rubrica: utilizacdo de formas equilibradas e baseadas no
conceito de simetria, por vezes abordadas de maneira irénica; clara definicdo dos processos
temaéticos; retomada da harmonia, agora enriquecida pela utilizacdo simultdnea de vérias

tonalidades; contencdo da expressividade.

* GARDNER. H. Mentes que criam. Tradugio: Maria Adriana Veronese. Porto Alegre: Artes Médicas,
1996. p.175.
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O Neoclassicismo foi uma tendéncia internacional que teve na Franca, e em especial no
chamado Grupo dos Seis — um dos seus principais redutos: Auric, Durey, Honneger,
Milhaud, Poulenc e Tailleferre que inspirados pelo poeta Jean Cocteau e por Erik Satie
(considerado por muitos como uma verdadeira figura pré-histérica em termos vanguardistas e
como um patrono bastante irrequieto), reuniram-se em torno de uma estética criada pelo critico
Henri Collet, em 1920. E mesmo Francis Poulenc, o mais frivolo entre eles todos, era capaz de
alinhavar seu programa, afirmando estar contra o vago e em favor do retorno a melodia e ao

contraponto.

1.3 - SINFONIA

Do grego Syn (junto) e phone (soar) - Sinfonia significa ‘soar a0 mesmo tempo, soar junto’.
Na Grécia e na teoria medieval, o termo significava consonancia, como oposi¢do a diaphonia
ou dissonancia. A palavra symphonos as vezes se refere a unissono como distingdo do

antiphonos, uma oitava, ou paraphonos uma quarta ou quinta.

Na Idade Média e inicio da Moderna, a palavra sinfonia era usada para descrever varios
instrumentos, e especialmente aqueles capazes de tocar mais de uma nota simultaneamente.
‘Symphonia’ no livro do profeta Daniel €, as vezes, traduzido como Bagpipe (gaita de foles)
que, em italiano é Zampogna, e que di a impressdo de ser uma alteracdo de symphonia. Para
Isidore de Servilha (636 a.C.) era um tambor. Na Franca, no avancado século XII, symphonia
(ou symphonie, sinfonie, chinfonie) significa organistrum ou hurdy-gurdy; ja Praetorius (1619)
chamou todos os instrumentos de teclado, como spinet, virginal e harpsichord ou clavicymbel,
de symphony. O termo sinfonia sacra foi usado por Giovanni Gabrieli, em 1597, por Schiitz em

1629, e outros usaram para motetos concernentes, geralmente para vozes e instrumentos.
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No século XVII o termo mais comum € Sinfonia, usado como movimento introdutério de
Operas, oratérios e cantatas, como introdugdo instrumental e ritornelli de arias e ensembles,
trabalhos cameristicos, que poderiam ser classificados como sonatas ou concertos. A Sinfonia
Pastoral do Messias de Handel, € tipica: um tnico e breve movimento descrevendo os pastores
nos campos, antes do anjo lhes aparecer para anunciar o nascimento do Messias. Muitas dessas
‘sinfonias’ apareciam no comeco de 6peras, tomando o lugar daquilo que poderiamos chamar
hoje de abertura ou selecdo. Usavam-se melodias da dpera e costumavam ser trés curtos
movimentos, rapido, lento, rdpido. Um bom exemplo é a abertura da épera O Rapto do

Serralho de Mozart.

O termo Sinfonia hoje é usado para significar um trabalho orquestral, baseado na misica
sinfonica do século XVIII. Uma sinfonia é uma obra orquestral em um ou mais movimentos,
normalmente quatro, amplamente organizada, num ciclo completo: cada um de seus
movimentos se liga aos demais e ela soaria mutilada se qualquer um deles fosse omitido ou
substituido. Diferente de uma suite, que como explica Mc Leish*’ “é uma reunido
razoavelmente aleatéria de movimentos: excertos de um balé ou 6pera, dancas ou quadros
climdticos”. A sinfonia transformou-se no carro chefe da miusica orquestral no final do século
XVIII, e no periodo de Beethoven veio a ser a mais alta expressao musical e a forma mais
exaltada. McLeish?*, ainda nos lembra, que nas primeiras décadas do século XVIII teve inicio
o costume de escrever e executar sinfonias em estilo operistico separadamente, como
entretenimentos orquestrais independentes. O padrdo de trés movimentos permaneceu, € a

musica era tdo simples e alegre quanto suas ancestrais operisticas.

2 McLeish, K. & Valerie. Guia do ouvinte de misica cldssica. Tradugdo: Enio Silveira e E.F. Alves. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988. p. 193.
2 ibid. p. 193.
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A nova forma demonstrou ser popular, especialmente em lugares onde havia uma orquestra
maior e bem treinada. Os compositores comecaram a ampliar o alcance das sinfonias:
expandiram os primeiros movimentos, acrescentaram quartos movimentos para equilibrio e
formalizaram o padrdo dos ligeiros movimentos centrais, deixando-os na forma de um

movimento lento, de suave fluéncia e de um alegre minueto.

No século XIX, o compositor que fez mais do que qualquer outro para dar a sinfonia sua
moderna reputacio foi Beethoven. Haydn e Mozart haviam escrito grandes sinfonias antes dele,
entre as melhores na histéria dessa forma, mas eram pouco conhecidas. As sinfonias de
Beethoven, em contraste, eram tocadas, resenhadas e discutidas por toda parte, e influenciaram
todo e qualquer compositor orquestral subseqiiente. Em sua ultima sinfonia - a nona, ele inova
acrescentando coral. Outros compositores aceitaram aquilo que encararam como o desafio de
Beethoven e compuseram sinfonias de enormes forcas, tanto intelectual quanto emocional, tais

como Bruckner, Mahler, Brahms e Tchaikovsky.

No século XX, diversos compositores deram seqiiéncias as composicdes de sinfonias como

Sibelius, Nielsen, Shostakovich, Tippett, colocando suas melhores idéias em forma sinfonica.

Em 1920 Stravinsky comp0s a Sinfonia para instrumentos de sopros, enfrentando uma
inevitdvel critica de que seu trabalho ndo era uma sinfonia no todo, mas um arranjo
experimental com bloco de sons desassociados. Em 1930 Stravinsky escreve a Sinfonia dos
Salmos, ainda que completamente coral e ndo dentro dos conceitos da sinfonia tradicional,
porém tinha a forca de uma sinfonia em sua combinag@o formal com profunda unidade de
material. Stravinsky ainda escreveu Sinfonia em Mib maior, Sinfonia em D6 e Sinfonia em trés

movimentos.
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CAPITULO 1I

ANALISE DO TEXTO

“This is not a symphony into which
I have put some psalms which are sung,
but on the contrary, it is the singing

of the psalms which I symphonize” Stravinsky”

Stravinsky em sua juventude havia se afastado da Igreja Ortodoxa Russa. Em 1926, aos 44
anos, ao participar do aniversdrio de setecentos anos da celebracdo de Santo Antdnio, em
Padua, passou por uma profunda experiéncia religiosa. Logo depois voltou a Igreja que
abandonara em sua juventude. Foi entdo que escreveu seu primeiro trabalho de musica sacra, o
moteto a cappella “Otche nash” em russo, e em 1949 fez uma nova versao para o texto em

latim, Pater Noster.

E bem possivel que Stravinsky tenha tido um contato préximo 2 tradi¢io do povo hebreu em
cantar os salmos. Este cantar os salmos é encontrado em diversas passagens biblicas®*, por
exemplo:

e Cantico de Moisés — Cantico da vitoria depois da passagem do Mar Vermelho

(Exodo 15:1-18);

» DEUTSCHE GRAMMOPHON. Stravinsky. Symphony of Psalms, Symphony in C, Concerto in D. Chor der
Deutschen Oper Berlin, Berliner Philharmoniker, Herbert Von Karajan. CD 423.252-2. Hamburg, 1972,1979.
“Esta ndo ¢ uma sinfonia na qual eu tenha introduzido salmos para serem cantados, mas € justamente o
contrario, foi a partir do cantar dos salmos, que eu escrevi a sinfonia.” (tradugdo do autor)

** CHAVE BIBLICA da segunda edicdo da tradugdo de Jodo Ferreira de Almeida, revista e atualizada. Sdo
Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1997.
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e (Cantico de Moisés — Cantico sobre os beneficios de Deus, a infidelidade e os
castigos do povo. (Deut. 32:1-45);

e (Cantico de Ana — O Senhor abate os soberbos, exalta os humildes (1° Sam. 2:1-
10);

e (Cantico de Davi em Acao de Gragas (2° Sam. 22);

e Cantico de Tobias — Convertei-vos ao Senhor que castiga e salva (Tob. 13:1-9);

e (Cantico de Judith — O Senhor, Criador do universo, protege o seu povo (Judith
16:1-21);

e (Cantico Eclesiastico — Venha o vosso reino (Ecl. 36:1-16);

e (Cantico de Isafas — Jubilo do povo resgatado (Is. 12:1-6);

e (Cantico de Ezequias — Angustia do rei moribundo, alegrias do rei restabelecido
(Is. 38:10-22);

e (Cantico de Isaias — Convertam-se todos 0s povos ao Senhor que € o tinico Deus
verdadeiro (Is. 45:15-26);

e (Cantico de Jeremias — Felicidade do povo libertado (Jer. 31:10-14);

e Cantico de Habacuque — Terrivel juizo de Deus sobre os gentios (Hab. 3:2-19);

o (Cantico de Maria — Glorifica minha alma ao Senhor ( Luc.1:46-55);

e (Cantico de Zacarias — Bendito Seja o Senhor (Luc. 1:68-79);

e Cantico de Simedo — Agora sim Senhor, podeis despedir 0 vosso servo em paz

(Luc. 2:29-32).

Provavelmente as primeiras congregagdes cristds na Grécia e Asia Menor cantaram hinos do

Psaltério nos seus servigos publicos religiosos — obviamente traduzido para o grego, tais como

podemos ver nos exemplos abaixo:

23



e “Falando entre vés com Salmos, entoando e louvando de cora¢do ao Senhor com Hinos
e Canticos Espirituais” (Efésios 5:19);

e “Habite, ricamente, em vOs a palavra de Cristo; instrui-vos e aconselhai-vos
mutuamente em toda a sabedoria, louvando a Deus, com Salmos, Hinos e Canticos
Espirituais, com gratiddo, em vosso coracao” (Colossenses 3:16).

> “a Igreja sabia o que o salmista sabia: A miisica louva ao Senhor.” No texto

Stravinsky afirma
citado no cabecalho, ele diz claramente: “Esta ndo € uma sinfonia na qual eu tenha introduzido
salmos para serem cantados, mas € justamente o contrario, foi a partir do cantar dos salmos que
eu escrevi a sinfonia.”. Ao receber de Koussevitzky a encomenda de uma obra para o
qiiinquagésimo aniversario da Orquestra Sinfonica de Boston, Stravinsky inicia imediatamente

a composicdo da Sinfonia dos Salmos, pois ja tinha em mente a idéia de uma composi¢io

sinfonica baseada no livro dos Salmos®.

Uma reflexdo sobre a origem e autoria dos textos biblicos usados pelo compositor se faz
necessdria e nos impele a uma anélise textual cuidadosa com o objetivo de explorar uma maior

compreensdo da estrutura musical da referida obra.

2.1 - ORIGEM DOS TEXTOS BIBLICOS

Segundo Cullen”’, nenhuma outra religido da Antiguidade nos legou, como a de Israel, uma
cole¢do de poemas sagrados tdo rica e de tdo rara beleza - algumas escritas hd quase 3.000

anos. A maior parte destes poemas sagrados do Antigo Testamento foi reunida num livro que

» STRAVINSKI, Igor e CRAFT, Robert. Conversas com Igor Stravinsky. Tradugdo: Stella Rodrigo Otavio
Moutinho. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1984. p. 102.

26 STRAVINSKY, I. Craft, R. Dialogues and a Diary, New York: Doubleday & Company, Inc. 1963. p.76.
¥ CULLEN, Thomas Lynch. Miisica Sacra — Subsidios para uma interpretagdo musical. Brasilia: Musimed,
1983. p.107.
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os hebreus chamaram de sepher tehillim (livro dos louvores), os gregos e latinos “Livro dos
Salmos” (em hebraico mizmoér, poema que deve ser cantado com instrumentos de corda)®®
Também ja foram chamados de oracdes, conforme se 1€ no Salmo 72:20 — “Findam aqui as
oracdes de Davi, filho de Jessé”. A Septuaginta® usa o termo Psalmoi — melodias. Em um
cédex alexandrino®®, temos a designacio Psalterion (de Psalter — palavra que propriamente
significa Salmodiar). A divisdo dos Psalter € quintupla. Cada livro termina com uma
doxologia®', sendo o Salmo 150 a doxologia completa do Psalter, e o Salmo 1, a introdugéo.
Estas divisdes correspondem aos cinco livros da Lei*>. A designagdo representa o Psalter como

uma resposta da comunidade a chamada de Deus através da Lei.

Segundo Wollmann, em seu Boletim Diocesano™®, “os salmos nasceram das experiéncias da
vida do povo de Israel. Nao nasceram da vontade de alguém com capacidades poéticas.
Podemos dizer que eles sdo um retrato cantado das situacdes de um povo ou de uma pessoa.
Por serem os salmos retratos da vida, eles mostram a vida como ela é: lutas, conquistas,
perseguicdes, dores, raivas, alegrias, festas, esperancas... Tudo sem mdscara, sem hipocrisia,

apenas oracdo sincera dirigida a Deus”.

2 PONTIFICIO INSTITUTO BIBLICO. Livro dos Salmos — com os canticos do Brevidrio Romano. Versio
portuguesa: Pe. Leonel Franca, S.J. Rio de Janeiro: Livraria Agir Editora, 1946. p.13.

* Segundo Cullen, p. 107, durante o terceiro e o segundo séculos antes de Cristo os judeus da didspora, s
vivendo fora de Israel, nas terras do idioma grego, desejaram uma traducdo grega da biblia. Segundo uma
lenda antiga, este trabalho enorme foi realizado por setenta judeus de Alexandria. Por isto ela é conhecida
como a Septuaginta ou simplesmente LXX.

*Livro dos Salmos — ibid. p.13.

3! do grego doxologia: Hino de louvor a Deus, Diciondrio ilustrado verbo da lingua portuguesa.

32 Os cinco livros da Lei de Moisés sdo: Génesis, Exodos, Levitico, Nimeros e Deuterondmio.

3 WOLLMANN, Lauri José. Retratos contados da vida de um povo. Boletim Diocesano, Orgﬁo informativo
da Diocese Anglicana de Sao Paulo, marco de 2003.
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Embora a vida cultural e religiosa dos israelitas se diferenciasse muito dos povos da atualidade,

os temas dos salmos sdo perenes®*. Observemos a tematizagio, a seguir:

1.

Miséria da vida humana: este € o assunto mais comum que os salmos oferecem -

misérias de cada individuo. Em primeiro lugar o salmista piedoso, oprimido pela
dor, pela enfermidade, pela velhice, pelas calamidades, pelas perseguicdes dos
inimigos, recorre a Deus, expde-Lhe as suas angustias e pede-Lhe que o livre dos
seus sofrimentos. A prece junta-se quase sempre a expressdo da alma agradecida.
As vezes o salmo é composto para implorar socorro numa necessidade urgente,
promete acdes de gragas no futuro; outras, o salmista piedoso, tendo ja alcangado o
beneficio relembra, reconhecido, os males de que se livrou, o favor de Deus e as

expressdes com que impetrara o auxilio divino.

Calamidades de todo o povo: semelhante ao anterior, porém em menor nimero.

Implora-se de Deus a salvagdo ou se lhe rendem gracas por uma vitéria obtida por
uma libertacdo ou por outros beneficios. Neste grupo podem filiar-se os salmos em

que se fazem preces pelo rei.

Hinos de Louvor a Deus: Muitos salmos sao hinos de louvor a Deus, celebram-Lhe

a majestade, a sabedoria, o poder admirdvel na criagdo e conservacdo do mundo, a
providéncia no governo dos povos, a justica e eqiiidade no julgar e, de modo geral,

a misericordia e bondade para com os homens. Também celebram a misericérdia, a

A tematizacao dos salmos foi baseada no livro dos Salmos com os canticos do Brevidrio Romano, versao
portuguesa pelo P. Leonel Franca, S.J., Rio de Janeiro, Livraria Agir Editora, 1946, p.12 a 14.
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fidelidade e o poder de Deus, os salmos que tratam da promessa messidnica, feita a
Davi, do proprio Messias ou de seu reino universal.

4. Salmos didaticos ou sapienciais: S0 menos numerosos € ensinam as normas da

vida honesta, o destino dos bons € dos maus nesta € na outra vida, a exceléncia da
vida morigerada sobre os sacrificios rituais, a grande felicidade dos que observam a

lei de Deus.

5. Histdricos: contam a histéria do povo de Israel, ndo tanto para narrar simplesmente
os fatos, mas para mostrar o poder vitorioso de Deus, a sua bondade e graca e

também os pecados e castigos de um povo ingrato.

2.2 - AUTORIA DOS SALMOS

Como ja fora dito anteriormente, os salmos nasceram como ora¢do do cotidiano de um povo.
Sua primeira forma foi transmitida oralmente, cantada em situag¢des variadas. Mais tarde, para
ndo serem esquecidos, foram agrupados e receberam a forma escrita e também foram atribuidos
a alguém como sendo seu autor. Houve um tempo em que foi sentida uma grande necessidade
de se garantir a memoria do povo de Israel, e portanto era preciso guardar por escrito o que
circulava de forma solta em forma oral ou em pequenos fragmentos. Os compiladores,
encarregados de reunir o material e dar-lhe forma escrita atribuiram entdo os salmos a alguém.
Os salmos atribuidos a Davi t€ém muito a ver com a histéria vivida por ele. Quando lemos, por
exemplo, o segundo Livro de Samuel, percebemos que a vida do rei Davi ndo foi apenas de
glérias, inimigos também se fizeram presentes. Em 2° Samuel 15:13 lemos: “alguém informou
a Davi: os israelitas aderiram a Absaldo”; quando vamos ao livro dos Salmos 3:2 em forma de

oracdo lemos:: “Javé, como s@0 numerosos 0s meus Opressores, NUMErosos 0s que se levantam
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contra mim”. Este rdpido exemplo nos ajuda a compreender as razdes que levaram os

compiladores a deduzirem que tal salmo tenha sido uma oragao de Davi.

Atribuir salmos aos mestres do canto também € algo muito facil de se compreender: o periodo
do pés-exilio € fortemente marcado pela grandiosidade das liturgias realizadas no templo. E ali

se cantavam salmos.

Quase todos os salmos tém um titulo, que lhe indica o autor ou a natureza, ou o modo de cantar,
ou o uso litirgico ou o acontecimento histérico que lhe deu origem. Desta maneira o te6logo R.
Laird Harris® classifica os salmos com as seguintes autorias: segundo os titulos, Davi foi o
autor de 73 salmos; Asafe, de 12; os filhos de Core, 11; Salomao, 2 (72-127); Moisés, 1 (90) e
Eta, também 1 (89). H4 outros 50 salmos, porém de autores desconhecidos. Halley36 afirma
que, sem duvida, Davi foi autor de alguns dos salmos andnimos e que os titulos ndo sdo
indicacdes precisas da autoria dos salmos. Para os termos ‘de’, ‘para’ e ‘a’ sdo usados a mesma
preposi¢do em hebraico. Um salmo ‘de’ Davi pode ter sido um que ele proprio escrevera, ou
que o Salmo foi escrito ‘para’ Davi, ou ainda dedicado ‘a’ Davi. Entretanto, quando nos
referimos ao livro dos Salmos como Salmos de Davi € porque ele foi o principal escritor e

compilador, porque era poeta e musico, e louvou a Deus de todo o seu coragdo.

Wollmann ainda nos dé algumas indica¢des adicionais, para compreendermos as origens dos

Salmos:

3 No esboco sobre os autores do livro de Salmos da Biblia com edigdo revista e corrigida. Sdo Paulo: Editora
Vida,1984. p.637.

% Halley, H.H. Halley’s Bible Handbook and Abbreviated Bible Commentary. Twenty-Fourth Edition.
Michigan: Zondervan Publishing House, 1965. p. 247.
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Como ja mencionado, os salmos nasceram do cotidiano do povo e Israel e ao
receberem forma escrita atribuiram-se aos salmos um autor, sempre representado por
alguém da maior importancia. Mas o verdadeiro autor dos Salmos € o povo, muitas
vezes andnimo, mas capaz de dirigir-se a Deus com sinceridade.

Os salmos receberam forma escrita num tempo “dominado” pela elite ligada ao templo
de Jerusalém. Esta elite muitas vezes desprezava o povo simples e por esta razdo
preferiu atribuir os salmos a figuras de maior destaque.

Os salmos nasceram dentro dos limites geograficos da vida do povo de Israel, mas
tornaram-se uma oragdo universal.

A forma dos salmos, no inicio, era simples e solta; mais tarde foram agrupados e
organizados tematicamente, com formas poéticas, métricas e rimas.

Originalmente como oracdes, algumas individuais outras coletivas, e € assim que ainda
hoje sdo utilizados. E este o sentido que deve ser preservado.

Os salmos independentemente de sua forma, seu tamanho ou pardmetros técnicos, serdo

sempre oragdes que levam em considerac¢io a vida humana.

2.3 - ESCOLHA DOS TEXTOS DA SINFONIA DOS SALMOS

Nao € possivel dizer exatamente o que levou Stravinsky a escolher os textos utilizados na obra,

porém podemos estudar sua natureza e classificagao:

2.3.1 - 1° Movimento

Salmo 38%": 13 e 14:

37 Segundo o livro dos Salmos, com os cinticos do Brevidrio Romano, p. 13, hd uma diferenca na numeragio
dos salmos, pois os gregos dividiram em dois alguns Salmos que os hebreus conservaram unidos em um s6;
enquanto a versdao dos LXX, reuniu num sé outros, que para os hebreus se desdobram em dois. A numeragio
utilizada neste trabalho é baseada na versao vulgata.
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Vulgata™:

Exaudi orationem meam, Domine,

et deprecationem meam;

Auribus percipe lacrymas meas.

Ne sileas, quoniam advena sum apud te,
Et peregrinus sicut omnes patres mei.
Remitte mihi, ut refrigerer

Priusquam abeam et amplius non ero™

Stravinsky:

Exaudi orationem meam, Domine, et deprecationem meam.

Auribus percipe lacrimas® meas.

Ne sileas, ne sileas.

Quoniam advena ego sum apud te et peregrinus, sicut’ omnes patres mei.

Remitte mihi, remitte remitte mihi ut refrigerer prius quam® abeam et amplius non ero.

“Ouve, Senhor, a minha oragdo, escuta-me quando grito por socorro; ndo te emudecas a vista

das minhas lagrimas, porque sou forasteiro a tua presenga, peregrino como todos os meus pais o

¥ H4 duas versdes da Biblia Vulgata, uma traducdo feita direta da Septuaginta e outra do hebraico. Stravinsky
utiliza-se da versao traduzida da Septuaginta. Ha também a edicdo: Biblia Sagrada. Iuxta Vulgata Versionem.
Stuttgart: Wiirttembergische Bibelaanstalt, 1969. Nesta versdo, exceto Domine, todas as outras palavras estdo
em letras minuisculas e ndo ha qualquer tipo de pontuagio.

% COLUNGA, Alberto e TURRADO, Laurentio (eds.). Biblia Sacra — Iuxta Vulgatam Clementina. 5* edigio.
Madrid: La Editorial Catolica, 1977. p.483.

% Na partitura estd impresso “lacrimas” escrito com “i”.

' Na edi¢do vocal score, revisada em 1948, a palavra é Sicu sem o “¢” do final de SICUT.

*2 Tanto na full score quanto na vocal score a palavra estd com separacio de silabas.
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foram. Desvia de mim o teu olhar, para que eu tome alento, antes que eu passe e deixe de

existir

s 43

A obra ¢ iniciada com este salmo de lamentacdo e suplicas.

Um salmo de peniténcia em que o salmista gravemente enfermo, lamenta e suplica a
Deus; nos versos 1 a 3, quer sofrer calado suas dores para ndo dar ao impio ensejo de
blasfemar, mas ndo pode sofrer as emog¢des da alma. No entanto ele promete guardar os
caminhos, isto é, observar com fidelidade os preceitos divinos. Afirma ainda estar
privado de todo bem, calar-se acerca do bem - em hebraico tem o sentido de estar
‘longe’ do bem*, estar privado da felicidade, ndo poder conter as palavras: “Disse
comigo mesmo: guardarei os meus caminhos, para ndo pecar com a lingua; porei
mordaca & minha boca, enquanto estiver na minha presenca o impio. Emudeci em

siléncio, calei acerca do bem, e a minha dor se agravou.”

Queixa-se da brevidade da vida comparando-a a apenas alguns palmos, nos versos 4 e
6; “ Da-me a conhecer, Senhor, o meu fim e qual a soma dos meus dias, para que eu
reconheca a minha fragilidade. Deste aos meus dias o comprimento de alguns palmos; a
tua presenga, o prazo da minha vida é nada. Na verdade, todo homem, por mais firme
que esteja, € pura vaidade. Com efeito, passa o homem como uma sombra; em vao se

inquieta; amontoa tesouros e ndo sabe quem os levard.”

* Todas as tradugdes dos textos biblicos utilizados neste trabalho estdo baseados na versio A Biblia Sagrada
- antigo e novo testamento. Tradugdo: Jodo Ferreira de Almeida. revista e atualizada no Brasil, 2% edi¢do. Séo
Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1956.

* Livro dos Salmos — com os canticos do Brevidrio Romano. Versdo portuguesa: Pe. Leonel Franca, S.J. Rio
de Janeiro: Livraria Agir Editora, 1946. p.85.
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3. Mas espera de Deus o perddo e a cura do mal, nos versos 7 e 8: “ E eu, Senhor, que
espero? Tu és a minha esperancga. Livra-me de todas as minhas iniqiiidades; ndo facgas o

oprébrio do insensato.”

4. Por isso ora com insisténcia para que Deus lhe perdoe e conserve a vida, nos versos 9 a
14: “Emudeco, ndo abro os meus ldbios porque tu fizeste isso. Tira de sobre mim o teu
flagelo; pelo golpe de tua mao, estou consumido. Quando castigas o homem com
repreensdes, por causa da iniqiiidade, destréis nele, como traga, o que tem de precioso.
Com efeito, todo homem € pura vaidade. Ouve, Senhor, a minha oragdo, escuta-me
quando grito por socorro; ndo te emudecas a vista de minhas ladgrimas, porque sou
forasteiro a tua presenca, peregrino como todos os meus pais o foram. Desvia de mim o

teu olhar, para que eu tome alento, antes que eu passe e deixe de existir.”

Stravinsky faz uso no 1° Movimento da parte final do texto, justamente onde o salmista se
coloca inteiramente diante de Deus clama pela misericérdia de Deus, estd doente, machucado,
estd vivendo um grande conflito, pois tem guardado os mandamentos e procurado ndo pecar
contra Deus. No entanto ndo estd conseguindo conter as palavras, em um momento de contricdo
confessa ter colocado em Deus sua plena confianca e em uma prece pede que sejam ouvidas as

suas stplicas e suas ldgrimas contempladas. Pede um momento de refrigério antes que morra.

2.3.2. — 2° Movimento

Salmo 39: 2,3 e 4:

Vulgata:

Exspectans, exspectavi Dominum, Et intendit mihi.
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Et exaudivit preces meas,
Et eduxit me de lacu miseriae et de luto faecis.
Et statuit super petram pedes meos,
Et direxit gressus meos.
Stravinsky:

Expectans expectavi DOMINUM, et intendit, intendit mihi. Et exaudivit preces meas: et eduxit

me de lacu miseriae, et de luto faecis. (Et exaudivit, et exaudivit preces, preces meas™ ).
Et statuit super petram pedes meos: et direxit gressus, gressus meos.
Et immisit in os meum canticum novum, carmen DEQ nostro.

Videbunt multi, videbunt et timebunt: et sperabunt, sperabunt in DOMINO.

“Esperei confiantemente pelo Senhor; ele se inclinou para mim e me ouviu quando clamei por
socorro. Tirou-me de um pogo de perdi¢do, dum tremendal de lama; colocou-me os pés sobre
uma rocha e me firmou os passos. E me pds nos labios um novo céantico, um hino de louvor ao

nosso Deus; muitos verao essas cousas, temerao e confiardo no Senhor.”

1. Um salmo de a¢do de gracas e pedido de novo auxilio. Na introdugdo ele celebra o
auxilio recebido de Deus, nos versos de 1 a 4: “Esperei confiantemente pelo Senhor;
ele se inclinou para mim e me ouviu quando clamei por socorro. Tirou-me de um
pogo de perdi¢do, dum tremendal de lama; colocou-me os pés sobre uma rocha e me
firmou os passos. E me pds nos 1dbios um novo cantico, um hino de louvor ao nosso

Deus; muitos verdo essas cousas, temerao e confiardo no Senhor.”

* repeticdo do texto pelas vozes masculinas.
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Medita sobre os muitos e grandes beneficios que Deus lhe fez, versos 5: “Bem-
aventurado o homem que pde no Senhor a sua confianca e ndo pende para os
arrogantes, nem para os afeicoados a mentira. Sao muitas, Senhor, Deus meu, as
maravilhas que tens operado e também os teus designios para conosco; ninguém ha
que se possa igualar contigo. Eu quisera anuncid-los e delas falar, mas s@o mais do
que se pode contar.”

Afirma que o verdadeiro agradecimento consiste na obediéncia aos mandamentos
de Deus e no zelo em proclamar seus beneficios, nos versos 6 a 10: “Sacrificios e
ofertas ndo quiseste; abriste os meus ouvidos; holocaustos e ofertas pelo pecado ndo
requeres. Entdo, eu disse: eis aqui estou, no rolo do livro estd escrito a meu respeito;
agrada-me fazer a tua vontade, 6 Deus meu; dentro do meu coragdo, estd a tua lei.
Proclamei as boas-novas de justica na grande congregacdo; jamais cerrei os 14bios,
tu o sabes Senhor. Ndo oculteis no coragdo a tua justica; proclamei a tua fidelidade

e a tua salvacdo; ndo escondi da grande congregacdo a tua graga e a tua verdade.”

Passa entdo a implorar auxilio em uma nova aflicio e descreve os males que o
oprimem, no versos 11 e 12: “Nao retenhas de mim, Senhor, as tuas misericérdias;
guardem-me sempre a tua graca e a tua verdade. Ndo t€ém conta os males que me
cercam; as minhas iniqliidades me alcangaram, tantas, que me impedem a vista; sdo
mais numerosas que os cabelos de minha cabeca, e o coragdo me desfalece.”

Pede socorro para que sejam confundidos os impios e se alegrem os bons, nos
versos 13 a 17: “Praza-te, Senhor, em livrar-me ; da-te pressa, 6 Senhor, em
socorrer-me. Sejam a uma envergonhados e cobertos de vexame os que me
demandam a vida; tornem atrds e cubram-se de ignominia os que se comprazem no

meu mal. Sofram perturbacdo por causa da sua ignominia os que dizem: Bem feito!
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Folguem e em ti se rejubilem todos os que te buscam; os que amam a tua salvacdo
digam sempre: O Senhor seja magnificado! Eu sou pobre e necessitado, porém o
Senhor cuida de mim; tu és o meu amparo e o meu libertador; ndo te detenhas, 6

Deus meu!”

Stravinsky inicia o 2° Movimento contrastando com o primeiro. Aqui ele ja alcancou respostas
para suas preces e declara que, apesar de todo o sofrimento, esperou confiantemente no
Senhor que ouviu o seu clamor na hora da angustia. Faz uso dos primeiros trés versiculos do
capitulo, que € uma acdo de gracas, e termina o movimento com a declaracdo: “E me pds nos
ldbios um novo cantico...”. Este novo cintico’ serd apresentado no 3° Movimento com o

“Alleluia” . E um hino de louvor. Uma doxologia.

2.3.3. - 3° Movimento

Salmo 150:

Vulgata:

ALLELUIA

Laudate Dominum in sanctis eius;

Laudate eum in firmamento virtutis eius.

Laudate eum in virtutibus eius,

Laudate eum secundum multitudinem magnitudinis eius.

Laudate eum in sono tubae;

%6 Stravinsky, I. e Craft, R. Dialogues and a diary. New York: Doubleday & Company, Inc. 1963. p.78.
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Laudate eum in psalterio et cithara.
Laudate eum in tympano et choro;
Laudate eum in chordis et organo.
Laudate eum in cymbalis benesonantibus;
Laudate eum in cymbalis iubilationis.
Omnis spiritus laudet Dominum!

Alleluia.

Stravinsky:

Alleluia. Laudate, laudate, laudate, DOMINUM in sanctis Ejus. Laudate, Laudate Eum in

firmamento virtutis Ejus. Laudate DOMINUM.
Laudate, laudate Eum in virtutibus Ejus. Laudate DOMINUM in virtutibus Ejus,

Laudate DOMINUM in sanctis Ejus. Laudate Eum secundum multitudinem magnitudinis Ejus.

Laudate Eum in sono tubae, laudate eum.

Alleluia. Laudate Dominum. Laudate Eum. Laudate DOMINUM Laudate DOMINUM Laudate

DOMINUM, laudate Eum. Laudate DOMINUM.

Laudate Eum

Laudate Eum in timpano et choro, laudate Eum in cordis et organo,

Laudate Eum in cymbalis, benessonantibus, laudate Eum in cymbalis jubilationibus.

Laudate DOMINUM, Laudate DOMINUM, Laudate Eum Omnis omnis spiritus laudet

DOMINUM, omnis spiritus laudet, laudet Eum.

Alleluia Laudate, laudate, laudate, DOMINUM.
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“Aleluia! Louvai a Deus no seu santudrio; louvai-o no firmamento, obra do seu poder. Louvai-
o pelos seus poderosos feitos; louvai-o consoante a sua muita grandeza. Louvai-o ao som da
trombeta; louvai-o com saltério e com harpa. Louvai-o com adufes e dancas; louvai-o com
instrumentos de cordas e com flautas. Louvai-o com cimbalos sonoros; louvai-o com cimbalos

retumbantes. Todo ser que respira louve ao Senhor. Aleluia!”

Os salmistas compensavam suas queixas com o seu louvor. Segundo Cullen*’, nunca um povo
amou tanto a Deus, seu carater dispensa descricdo jamais os seus varios atributos puderam ser

satisfatoriamente avaliados.

O Salmo 150 revela os varios instrumentos de uma orquestra e os incita a se unirem para louvar
a Deus. Este salmo é uma doxologia. Deus deve ser louvado aqui na terra, no templo e no céu
pelas suas obras e pela sua majestade. Para estes louvores converge toda a sinfonia da musica

do templo e de tudo o que respira.

E justamente com este texto, um Hino de louvor a Deus, que Stravinsky conclui a obra. Todos
os conflitos foram apaziguados. A siplica do 1° Movimento, onde o salmista clama pela
misericérdia do Senhor e pede que sejam ouvidas as suas suplicas e oragdes, ¢ um momento de
tensdo onde ji ndo pode conter as palavras e controla-se para ndo pecar contra Deus, e é
contrastada com o 2° Movimento onde, o salmista declara que sofreu mas esperou
confiantemente no Senhor, e Ele ouviu sua suplica e clamor. Ji4 no 3° Movimento sé resta a

alegria da graca alcangada e os motivos que o levam ao louvor. Portanto agora ele convoca,

47 CULLEN, Thomas Lynch. Misica Sacra: subsidios para uma interpretacdo musical. Brasilia: Musimed,
1983. p.107.
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convida a todos que Louvem ao Senhor, com instrumentos de cordas, metais, sopros, 6rgao e
tudo que tem folego. O salmista encerra o Salmo com ALLELUIA, LAUDATE DOMINUM -
ALELUIA, LOUVAI AO SENHOR! E Stravinsky enfatiza trés vezes: ALLELUIA, LAUDATE,

LAUDATE, LAUDATE DOMINUM. E clara uma simbologia 2 trindade.
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CAPITULO 111

ANALISE DA PARTITURA

No final do ano de 1929, Stravinsky recebeu uma encomenda de Sergei Koussevitzky, entdo
maestro titular da Orquestra Sinfonica de Boston, para escrever uma obra sinfonica em

celebracdo ao qiliinquagésimo aniversario da orquestra em 1930.

O processo de composicdo da obra sofreu vdrias interrup¢des devido as suas viagens para
concerto®®. Em janeiro de 1930, Stravinsky esbocou algumas idéias do primeiro Movimento; o
Finale foi escrito em marco e abril, 0 2° Movimento foi concebido entre a metade de junho e a
metade de julho; voltou novamente para o 1° Movimento, terminando-o em agosto daquele ano.
A obra foi concluida em Charavines, préximo ao lago Paladru, onde Stravinsky e sua familia

foram passar o verdo.

A primeira anotacdo que Stravinsky faz nos seus esbogos € a célula ritmica que

, 0

originalmente fora usada na Oracula, oracula do Oedipux Rex com as palavras “Gospodi

pomiluy” *.

Segundo Walsh™, as datas de conclusdes dos movimentos sio as seguintes:

“® WHITE, Eric Walter. Stravinsky: the composer and his works. Los Angeles: University Of California
Press, 1966. p.99.

¥ TOORN, Pieter C. Van Den. The music of Igor Stravinsky. New York: Yale University, 1983. p.344.

SO WALSH, Stephen. The music of Stravinsky. New York: Oxford University, 1988. p.148.
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e 3°Movimento, concluido em 27 de abril de 1930, um domingo depois da Pascoa.
e 2° Movimento, concluido em 17 de julho de 1930.
e 1° Movimento, concluido em 15 de agosto de 1930, dia da Assuncdo de Nossa Senhora,

na Igreja Catdlica.

No programa da primeira apresentacdo em Bruxellas cosntavam para cada movimento os
seguintes titulos:

1° Movimento — Prélude

2° Movimento - Double Fugue

3° Movimento — Allegro symphonique

No entanto, o proprio Stravinsky, ao conduzir pela primeira vez sua obra em Paris nos més de
fevereiro de 1931, retirou estes titulos’' que agora podem ser caracterizados de acordo com sua
natureza e conteido como: Oragdo por ajuda, Cangdo de esperanca e Cangdo de louvor.
Walsh™ comenta que Stravinsky personifica os movimentos através dos textos escolhidos:
“Aqui nés procedemos da oragdo e desolagdo (Salmo 38), da paciéncia e libertagdo (Salmo 39)

ao louvor e transcendéncia (Salmo 150)”.

Segundo White™, “o texto é extraido de versos da Versio Vulgata, dispostos (como nas obras
religiosas posteriores de Stravinsky) para formar uma seqiiéncia altamente caracteristica de
arrependimento, fé e exaltacdo. Também caracteristico é a evitacdo de auto-expressao € o

cultivo de uma persona litirgica impessoal e objetiva. A obra € uma sinfonia apenas no mais

! DRUSKIN, Mikhail - Igor Stravinsky: his life, works and view. Translated for english by Martin Cooper.
Cambridge: Cambridge University Press, 1983. p.96.

S2WALSH, S. Ibid. p-149.
33 WHITE, E.W., NOBLE, J. Série: The new grove Stravinsky. p.47 e 184.
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livre dos sentidos, e pode ter sido assim chamada apenas devido & Orquestra Sinfénica de

Boston ter encomendado uma obra sinfOnica”.

Edicao da partitura (full score):

Capa: Igor Stravinsky

4 Flauti

1 Piccolo (anche Fl. 5)
4 Oboi

1 Corno Inglese

3 Fagotti

1 Contrafagotto

4 Corni in fa

4 Trombe in do

1 Tromba in re

2 Tromboni tenori

1 Trombone basso

1 Tuba

Timpani
Gran Cassa
Arpa

2 Pianoforte
Violoncelli

Contrabassi

Symphony of Psalms (Symphonie de Psaumes) for Chorus and Orchestra

Full Score — Partition

New revision 1948 nouvelle revision

Edition Russe de Musique (S. et N. Koussewitzky) — Boosey & Hawkes

London — Paris — Bonn — Capetown — Sydney — Toronto — New York

Pagina ii:

Cette symphonie composée a la gloire de DIEU est dédiée au Boston Symphony Orchestra a

. . . . 5.
l’occasion du cinquantenaire de son existence

Pagina iii:

4
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Orquestra:
*Coro
The three parts of this symphony are to be played without a break. The words of the Psalms are
those of the Vulgate and should be sung in Latin.
The Psalm are:
Part I: Psalm 38, verses 13 and 14
Part II: Psalm 39, verses 2, 3 and 4

Part III: Psalm 150 (complete)55 .

*The choir should contain children’s voices, which may be replaced by female voices (soprano

and alto) if a children’s choir is not available.

As trés partes desta sinfonia devem ser apresentadas sem intervalos. O texto dos salmos € da

Vulgata e deve ser cantado em Latim.

Os salmos sao:
Parte 1: Salmo 38, versos 13 e 14
Parte II: Salmo 39, versos 2, 3 e 4
Parte III: Salmo 150 (completo).
O coro deve conter vozes infantis, as quais podem ser substituidas por vozes femininas
(soprano e contralto) se um coro infantil nio estiver disponivel.’
Pagina 1:

Symphony of Psalms (Symphonie de Psaumes)

>* “Esta sinfonia foi composta para a gléria de Deus e dedicada 2 Orquestra Sinfonica de Boston, por ocasido
do cingiientenario de sua existéncia”. (tradu¢do do autor)

> A partitura ainda apresenta o texto traduzido para o francés e o alemio.

%% Traducdo do autor.
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Igor Stravinsky, 1930

Copyright by Edition Russe de Musique (Russischer Musikverlag) for all countries.

Printed by arrangemente, Boosey & Hawkes, Inc., New York, U.S.A.

New revision copyright 1948 by Boosey & Hawkes, Inc., New York, U.S.A.

Nouvelle révision — New revision 1948.
All rights of reproduction in any form reserved.

B. & H. 16328 — Printed in England.

Instrumentacdo especificada na pagina 1:

FLAUTI GRANDI CORNI FA

FLAUTO GRANDE TROMBA PICCOLA RE
(POI PICCOLO) TROMBE DO

OBOI TROMBONI

CORNO INGLESE TROMBONE (basso)
FAGOTTI TUBA

CONTRA FAGOTTO

Edicao da partitura (vocal score):
Capa:

igor stravinsky”’

symphony of psalms

vocal score

Revised Edition 1948

édition russe de musique — boosey & hawkes
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Pagina ii:

Igor Stravinsky

symphony of psalms — For Mixed Chorus and Orchestra

Reduction for Voice and Piano by his son SOULIMA

Vocal Score

1948 New revision

Edition Russe de Musique (S. et. N. Koussewitzky) — Boosey & Hawkes

London — New York — Sydney — Toronto — Cape Town — Paris — Buenos Aires

Pagina iii:
This symphony composed to the glory of GOD is dedicated to the “Boston Symphony

Orchestra” on the occasion of its fiftieth anniversary

Observations
The three parts of this symphony are to be played without a break.

The words of the Psalms are those of the Vulgata and should be sung in Latin.

The Psalms are:
Verses 13 and 14 of N°. 38 for Part 1
Verses 2,3 and 4 of N°. 39 for Part II

The complete Psalm N°. 150 for Part III

The choir should contain children’s voices, which may be replaced by female voices (soprano
and alto) if a children’s choir is not available.

Pagina 1:

5 . .
" Em letras mintisculas conforme edigo. 44



SYMPHONY OF PSALMS

Igor STRAVINSKY

1930 — Revised 1948

Copyright by Edition Russe for all countries

Copyright assigned 1947 to Boosey & Hawkes, Inc., New York
New version copyright 1948 by Boosey & hawkes, Inc., New york
All rights of reproduction in any form reserved.

B. & H. 16371

Printed in U.S.A.

3.1-A FORMA

3.1.1 - 1° Movimento

A estrutura geral do movimento pode ser representada por uma forma A — B - A

Gréfico 1

| Introdugéo | Segfio A(a) | Se¢do A(b) | Transigdo | Seciio A(bl) | Se¢io A(al) | SecioB |

e 114 | 1525 1 a6 | 3740 | 4148 | 4950 | s34 |
(14) (11) (11 ® ® ® 12)

| Segdo A(b2) | Seclio A(a2)| Coda |
6567 | 6874 | 7598 |
&) ™ @

A secdo A € composta por 52 compassos, com a seguinte divisdo:
Introducao - c.1-14

A Introdugdo € composta basicamente por dois materiais distintos:
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1. Quatro acordes intermitentes sobre triades de Mi menor. Stravinsky abre a obra
com este acorde em colcheia. S3o quatro ataques precisos nos compassos 1, 4, 8
e 14, com uma sonoridade orquestral em um quase futti, sem a presenca de
trompas, trompetes e tuba.

2. O segundo material é baseado na célula 1 (cel-1), que inicia-se com apenas

be
et [ Tree
S o e = o
Figura 1 cel-1 (c.2)

dois instrumentos: oboé e fagote solos. A sua base harmdnica é uma escala
octatOnica, que contrasta ritmicamente com o ataque homof6nico do acorde de

Mi menor.

Secao A (a) - c.15-25

Sobre o pedal da fundamental Mi, o piano 1 apresenta a célula 1a (cel-1a) que é uma variacdo
da cel-1, em arpejos ascendentes. O tema, que serd do naipe do contralto, é anunciado pela
orquestra nas trompas e violoncelos. No compasso 21, os pianos apresentam uma nova variagao

da célula, com arpejos em semicolcheias descendentes, cel-1b.

9==F1

e

Fig. 2 cel-1a (c.15)

* N>

"l)" hi

Fig. 3 cel-1b (c.21)
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Secao A(b) - c.26-36

Entrada do coro: primeiramente entra o naipe dos contraltos, e no compasso 33 ha o rutti vocal
acompanhados pelas madeiras que apresentam a célula 2, figura em colcheias. Stravinsky
sobrepde mais duas variacdes de células. O corne inglés utiliza a célula cel-1c que € uma
variacdo em colcheias da cel-1a em arpejo ascendente, sobreposto pelos fagotes que apresentam
uma nova variacdo cel-1d, em colcheias. No compasso 33, os oboés e o corne inglés utilizam a

variacdo cel-2a. As células dispostas a seguir estdo na ordem em que aparecem na partitura.

cel-2 (c. 26) ﬁ%
X

o) s

cel-1c (c. 26) > - ' !
o
9 | 1

cel-1d (c. 26) iy ba
[y oo e ”

a be
cel-2% (c. 33) ﬁ%

Figura 4

Transicdo - 4 compassos

H4 uma pequena transicdo orquestral em preparacdo a volta do tema do naipe dos contraltos,
com uma figuracdo coral feita pelas flautas, enquanto os oboés apresentam a variagdo cel-2b

baseada em figuracdes descendentes, iniciando em quartinas e se transformando em sextinas.
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.
Figura5 cel-2b (c.37)

Secao A(bl) - c.41-48

O naipe dos contraltos reapresenta o seu tema utilizando-se de um outro texto. Os oboés 1 e 3
dobram a melodia das vozes com distancia de uma 15 entre si, os demais apresentam a cel-1;
os fagotes tocam a célula cel-1d, que € uma variacdo em colcheias da cel-1b, e o corne inglés
retoma sua figuracdo baseada na celula cel-1c. Os violoncelos e contrabaixos apresentam uma
nova variagdo da célula cel.-2c. O periodo termina com um novo futti com o ataque do acorde

em Mi menor.

L

g
[le
.
[le
.
1
[le

o
1

Figura 6 cel-2c (c.41)

Secao A (al) - c.49-52
Sobre o pedal da fundamental Mi, Stravinsky utiliza a célula cel-la simultaneamente a sua

forma expandida, cel-le. O coral € reapresentado pelos naipes dos tenores e sopranos. O

periodo mais uma vez conclui com um futti orquestral, sobre o acorde em Mi menor.

L

Figura 7 - cel-1e (c. 49)
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SecaoB - c.53-64

E uma pequena secdo, em contraste a anterior. O coro € acompanhado por um baixo ostinato.
H4 um alargamento no tempo. Com este tempo mais amplo, Stravinsky cria uma tensio
ritmica, ampliada devido ao emprego dos ostinato, e caminha para um crescendo até culminar

na apresentacdo da se¢do A(b2).

Secao A(b2) - c.65-67
Sobre o pedal da fundamental Mi, Stravinsky volta aos arpejos ascendentes na sua forma

original e expandida, simultaneamente; o coro ataca em sincopas criando uma grande

sonoridade. Este talvez seja o ponto culminante do 1° Movimento.

Secao A (a2) - c.68-74
Neste periodo Stravinsky faz uso simultaneo de varios materiais. Temos presente a idéia do

coro da secdo B agora nas flautas e primeiros oboés; o naipe do tenor canta o tema dos

contraltos, os demais instrumentos usam varia¢des de células anteriores: cel-2, cel-2a e cel-2c.

Coda - c.75-78

Nesta pequena coda de quatro compassos o compositor conclui o 1° Movimento em um grande
fortissimo chegando pela primeira vez ao centro tonal de Sol maior.

O griéfico a seguir permite uma visualizacdo geral e a estrutura deste movimento:
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TABELA DO 1° MOVIMENTO

Tabela 1
Secdo Periodo ou Compasso | Material melédico-harmonico utilizado
Frase
Introdugdo | Periodo 1 1-8 Escala Octatodnica de Mi.
“Psalm Chord”
Introducdo | Periodo 2 9-14 Escala Octatonica de Mi.
Escala Dérica de Fa - Ascendente
“Psalm Chord”
A Periodo 1 15-18 Escala Frigia de Mi.
A Periodo 2 19-25 Escala Octatonica de Mi.
A
B Periodo 1 26-32 Escala Octatdnica de Mi.
B Periodo 2 33-36 Escala Octatonica de Mi.
Transicdo |- 37-40 Escala Diatdnica Descendente.
Final tendéncia cromatica, descendente
bl - 41-48 Escala OctatOnica de Mi.
Escala Frigia de Mi. — Ascendente
“Psalm Chord”
al - 49-52 Escala Frigia de Mi — “Psalm Chord”
Frase 1 53-59 Escala Frigia de Mi.
B Ostinato em segunda menor
Frase 2 59-64 Escala Frigia de Mi; Escala Ddrica de Ré;
Final tendéncia cromdtica.
b2 - 65-67 Escala Frigia de Mi.
A a2 - 68-74 Escala Octatonica de Mi.
Escala Frigia de Mi.
Coda - 75-78
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3.1.2 - 2°Movimento

E uma Fuga®® dupla para coro e orquestra. Podemos dividir este movimento em trés secdes,

sendo:
Griéfico 2
| Segdo 1 | Segéo 2 | Secdo 3 |
! Sujeitol  Episdédiol  Sujeito I  Episodio 1T ! Strettol  Stretto 1T | Desen. Coda |
c.1-22 23-29: 29-46 47-51 532-60 61-70 71-83 84-88
(22) ) (18) 15) © (10) 13) ®)

O primeiro sujeito baseia-se em um tema introduzido pelo oboé, seguido pelas flautas (figura
8). O suyjeito da primeira Fuga é derivado da obra Three Piece, incluida nos Four Studies for
orchestra de 1928/9. Na Eccentric’”®, que é a segunda peca, h4 uma pequena frase marcada “sur
la touche” para cordas (figura 8a.), a qual Stravinsky transformou no sujeito da Fuga orquestral.
O segundo sujeito € apresentado pelos sopranos a partir do compasso 29 (figura 9). Os dois

sujeitos decorrem paralelamente, criando um rico volume polifonico.
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Figura8 (c.1-5)

% E importante lembrar que Fuga dupla significa uma Fuga que possui dois sujeitos. Aqui o primeiro sujeito é
apresentado pela orquestra e o segundo pelo coro. Ndo é uma fuga como, por exemplo, a “Tocata e Fuga” de
J.S. Bach, quando se pode encontrar as diversas partes de uma fuga, tais como: exposi¢do, desenvolvimento,
episodios, recapitulagdo, pedal, stretto etc... Stravinsky na verdade trabalha com um processo composicional
em contraponto ou utilizando procedimentos imitativos, mas ndo chega a escrever todas as partes pertinentes
a uma Fuga.

* WHITE, Eric Walter. Stravinsky: the composer and his works. Los Angeles: University Of California
Press, 1966. p.234-235.
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Figura9 (c.29-32)

SujeitoI - c.1-28
O tema € introduzido pelo oboé, a resposta real é feita pela flauta (c. 6) uma quinta acima, a

terceira entrada € da flauta 3 (c. 13) seguida pela resposta real do oboé 2 (c. 18).

Do compasso 23 a primeira colcheia do compasso 29 hd um pequeno episdédio somente com

flautas e Stravinsky utiliza neste periodo as cinco flautas.

Sujeito IT - c.29-51

O tema € apresentado pelo naipe dos sopranos (c. 29), paralelamente aos violoncelos e aos

contrabaixos que apresentam o tema da Fuga 1.

As respostas do coro s@o também reais. Dos compassos 47 ao 51, analogamente as flautas da

Fuga 1, ha um pequeno episédio coral.
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Strettol - c.52-60

O coro a cappella, faz o stretto 1 baseando-se em entradas com uma seminima de distancia

cada, com as vozes sucessivas: sopranos contraltos, tenores e baixos.

Stretto II - c.61-70

Agora a orquestra, sem o coro, apresenta o stretto-2 baseado no material da Fuga 1, encerrando

este periodo com um compasso em pausa geral.

Desenvolvimento - Coro e Orquestra - c. 71 - 83

Este periodo é um tutti; orquestra e coro em fortissimo com textura homofonica, em contraste
com as exposicdes das Fugas 1 e 2. O ritmo pontuado realca o texto Et immisit in

os meum canticum novum (E p0s nos meus ldbios um novo cantico).

Coda - c. 84-88

O coro apoiado em uma pequena varia¢do orquestral da Fuga 1, com uma dindmica em piano
subito e em unissono, apresenta o texto Et sperabunt, sperabunt in domino (E confiardo no

Senhor).

3.1.3 - 3°Movimento

Este € o maior dos trés movimentos da obra. Serd dividido em quatro se¢des, sendo:

Grafico 3
| SccdoA | SegdoB | Secdio B A | SeioC | SegioD-Coda |
o123 | 24-103 | 104-146 147-149 | 150-162 | 163-212

(23) (80) (43) 3) (13) (30)
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Secao A - c.1-23

Introducdo lenta. A orquestra prepara a entrada do coro no Alelluia.

Secao B - c.24-98

Secao B’

A secd@o B é composta por cinco sub-secdes, distribuidas da seguinte maneira:
Bl -c.24-51  —Parte rapida — Allegro — orquestral. O climax deste periodo
€ o grupo de tercinas apresentados pelas flautas.

B2 -c.52-64 - Orquestra prepara a entrada do coro, que inicia no compasso
53, com os sopranos, seguindo em contraponto com os contraltos.

B3 - c. 65 — 71 - Entrada dos contraltos e tenores: Laudate Dominum —
acompanhados pelos violoncelos, contrabaixos, enquanto pianos e harpa fazem
um apoio harmonico em ostinato.

B4 - c. 72 - 98 — Coro, através do naipe do baixo, inicia com um tema que
lembra a introdug@o deste movimento. A orquestra, apresenta uma figuragdo
cromatica ascendente nos sopros em leggero e staccato. Aos poucos vao
entrando os demais naipes do coro, forte e sempre marcato (c.87).

al - c. 99 — 103- — Uma rapida volta ao tempo lento do inicio. A orquestra

prepara novamente a entrada do coro no Alelluia.

c. 104 — 149

A secdo B’ é igualmente dividida em duas sub-secoes:
e bl - c. 104 - 146 — Coro e orquestra, com muitas expressdes de marcato.
Enquanto o coro canta Laudate Dominum a orquestra retoma o grupo de

tercinas a partir do compasso 127.
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e b2- c.147-149 - Uma volta rapida a célula basica da Se¢do B, por trés

compassos.

Secao C - c. 150-162

e 0 coro apresenta uma variacdo ritmico-melddica sobre a palavra Laudate. E
exposto pelos sopranos, com imitacdo e didlogo contrapontistico dos
contraltos, seguidos pelos baixos e tenores. O acompanhamento orquestral

oferece apoio harmdnico com alguns dobramentos nas vozes corais.

SecaoD - c.163-212 - Coda

A coda estd dividida em quatro sub-secdes, a seguir:

e DI-c.163-174 - Stravinsky inicia uma grande Coda. O coro apresenta
um tema singelo mas brilhante. H4 a presenca dos semitons que permeiam
toda a sinfonia. O coro canta Laudate eum in cymbalis benesonantibus,
Laudate eum in cymbalis jubilationibus; os sopranos repetem a mesma
melodia trés vezes, com pequenas variacdes na estrutura de condugio das
vozes que estdo em homofonia.

e D2-c 175 - 186 - Segue o acompanhamento ostinato da orquestra,
enquanto o coro inicia com as vozes masculinas apresentando um tema bem
plano com notas longas e articulacdes em sforzati (compasso 183),
acrescido por sopranos e contraltos a partir do compasso 183. E um
momento de reflexdo. Como uma oracdo calma e um convite misterioso a

louvar ao Senhor, poco crescendo no final.
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D3 - c. 187 =205 — Em piano subito, sobre o acompanhamento ostinato
da orquestra, o coro retoma seu tema, repetindo a musica por duas vezes
mudando apenas o texto. Nos seis tltimos compassos a orquestra prossegue

sozinha em seu ostinato até o compasso 205.

e a2 - c.205 - 212 - para fechar a unidade da obra, Stravinsky
retoma a idéia bdsica da introducdo deste movimento, terminando
como comecou. O coro repete Alelluia laudate, laudate, laudate
Dominum. Representando a trindade, Stravinsky repete o Laudate
trés vezes e, em piano suave, encerra a obra sobre o acorde de D6

maior.
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TABELA DO 3° MOVIMENTO

Tabela 2
Secdo Frase | Compasso | Material melddico-harmonico utilizado
Frase 1 |1-3 Escala Edlia de D6 menor
Frase 2 |4-11 Escala Diatonica de Mib (coro) e Escala de D6
maior (orquestra)
A Frase 3 |12-19 Escala Diatonica de Mib (coro) e Escala de Dé
maior (orquestra)
Frase 4 |20-23 Escala Diaténica de Mib e D6 maior (coro) e
Escala de D6 maior (orquestra)
bl Frase 1 |24-31 Escala de D6 maior - Células octatonicas (fa# e 1ab)
Frase 2 |32-39 Escala de D6 maior - Células octatonicas (fa# e 1ab)
Frase 3 |40-47 Escala de Mi maior — Ostinato Fa e Sol- Escala
Frigia de Mi — Escala Cromatica
Frase 4 |48-51 Escala Octatonica — La maior — Acorde de D6 M.
b2 - 52-64 Escala Lidia de Mib — Cromatica — cel. OctatOnica
B b3 - 65-71 Escala Diat6nica de Mi -
b4 - 72-98 Escala Edlia de Ré — Escala menor harmonica de
Ré — Escala Cromatica
al - 99-103 Escala de D6 menor — D6 frigio (98-101)
b’1 Frase 1 |104-109 |Escala Dérica de D6 (Mib) — Escala Hexafonica
Frase 2 |110-114 |Escala de F4 Maior — Escala Hexafonica — Células
OctatOnica.
Frase 3 |115-122 |Escala de D6 maior — Células Octatonicas (fa#-lab)
Frase 4 |123-125 |Escala Cromatica
B’ Frase 5 | 126-1321 |Escala de Mi maior — Ostinato Fa e Sol — escala
Frigia de Mi — Escala Cromatica
Frase 6 |132-134 |Escala Dorica de Fa
Frase 7 |135-143 |Escala Cromdtica — Escala Frigia de Mi -
Octatdnica
Frase 8 | 144-146 |Escala OctatOnica
A b’2 - 147-149 | Escala de Fa maior — Escala de Fa# maior
C C - 150-162 |Escala de Sol maior — Escala Octatonica
dl Frase 1 |163-168 |Escala de Mib maior — célula Mib-Sib-Fa
Frase 2 |169-174 | Escala de Mib maior — célula Mib-Sib-Fa
D d2 Frase 1 |175-182 | Escala Cromaética— célula Mib-Sib-Fa
Frase 2 |183-186 |Escala Cromatica- célula Mib-Sib-Fa
CODA (d3 Frase 1 |187-192 | Escala de Mib maior — célula Mib-Sib-Fa
Frase 2 |193-198 | Escala de Mib maior — célula Mib-Sib-Fa
Frase 3 |199-205 |Escala Cromatica — célula Mib-Sib-Fa
a2 - 205-212 | Escala de D6 menor /D6 maior — Esc. Mib maior
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3.2 - AORQUESTRA

A orquestragcdo da Sinfonia dos Salmos é uma prova da caracteristica marcante do
Neoclassicismo. A geracdo pds-guerra buscava novas possibilidades sonoras desassociadas do
romantismo, aspirava por algo diferente. Buscava diligentemente um espirito novo, procurando
evitar tudo que pudesse fazer mencdo a ‘“velha ordem”. O Romantismo era por muitos
considerado despropositado, e mesmo de mau gosto, e seu emocionalismo considerado mero

sentimentalismo.

Segundo Paul Griffiths®, Stravinsky provavelmente obedecia ao sentimento de que os
instrumentos de cordas eram muito facilmente identificados com aquele mesmo

sentimentalismo do século XIX, que desejava evitar.

Stravinsky na Sinfonia dos Salmos exclui os violinos, as violas e as clarinetas. E como naquela
época mantinha um contato préximo com o compositor americano de origem russa, Arthur
Lourié (1892-1966), afirma Paul Griffiths®' que possivelmente deve ter sido influenciado por
ele em sua instrumentacdo. Arthur Lourié havia recentemente escrito um Concerto Espirituale
para piano, vozes solistas, coro, metais, contra-baixo e percussdo. Hd aqui uma 6bvia ligacio
com a instrumentacdo da Sinfonia dos Salmos. No entanto existem precedentes na propria
producdo de Stravinsky, por exemplo no Les Noces, em que utiliza uma instrumentacio

especial para, através da orquestracdo, criar uma cerimodnia artificial.

% GRIFFITHS, Paul. A Miisica Moderna: uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Tradugio:
Cl6vis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1987. p. 66.

® DEUTSCHE GRAMMOPHON. Stravinsky. Symphony of Psalms, Symphony in C, Concerto in D. Chor der
Deutschen Oper Berlin, Berliner Philharmoniker, Herbert Von Karajan, CD 423.252-2, Hamburg, 1972,
1979.
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Pasler®® comenta que hi uma possibilidade de Stravinsky ter um “ritual” em sua
instrumentacgdo, pois quando se refere a obras religiosas se baseia em uma andlise comparativa
das principais obras dentro deste cariter, e que até 1930 a instrumentacdo utilizada por
Stravinsky era bem “colorida, grandiosa, estruturada, arquitetonica e sempre maravilhosamente
apropriada, mas ndo um ‘ritual’, exceto em certas passagens de Le sacre du printemps e
provavelmente em Les Noces”. Este autor apresenta ainda uma andlise da instrumentacdo das

seguintes obras: Symphonie de Psaumes, The mass, Threni e Requiem Canticles.

o Symphonie de Psaumes: instrumentos de sopro (5 flautas, 4 oboés, 1 corne inglés, 3
fagotes, 1 contra-fagote, 4 trompas, 5 trompetes, 3 trombones, tuba) sem clarinetas,

timpanos, bombo, harpa, 2 pianos, violoncelos e contrabaixos — sem violinos e violas.

o The Mass: duplo quinteto de sopros — sem clarinetas e trompas.

e Threni: sopros, em pares ou trios — sem fagotes; metais — sem trompetes; timpanos,
percussdo, celesta, harpa, cordas; adi¢do de instrumentos especiais: alto bugle,
sarrusophone.

e Requiem Canticles: 4 flautas, 2 fagotes, metais, timpanos, harpa, percussio, piano,

celesta e cordas.

Pasler® comenta ainda que Stravinsky nio usa familias completas de instrumentos e que os
sopros tém predomindncia em sua orquestragdo. Stravinsky pode ter distribuido os instrumentos
com a inten¢do de imitar a sonoridade de um 6rgédo de tubos com dupla sobreposicdo de quatro

ou cinco notas do acordes, como no inicio do 1° Movimento da Sinfonia dos Salmos.

62 PASLER, Jann. Confronting Stravinsky: man, musician, and modernist. Los Angeles: University of
California Press, 1986. p. 200.
% Ibid. p. 200.
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A seguir, estudaremos a instrumentacao utilizada por Stravinsky em cada movimento da obra

em analise.

3.2.1 1°Movimento

Introducao - c.1-14

H4 uma predominéncia das madeiras representadas pelo oboé e fagote em solos arpejados em
uma distancia de 15° entre eles, contrastando com os ataques do Psalm Chord, tutti orquestral,

com exceg¢do das trompas, trompetes e tuba.

O corne inglés faz uma intervencdo no compasso 11 e o piano 1 apresenta uma escala de fa
doérico ascendente em tercas paralelas a partir do compasso 12. A introdugdo é concluida com

uma nova interven¢ao do Psalm Chord.

Secao A (a) - ¢.15-25

No inicio deste periodo hd um pedal de sustentagdo da nota Mi pelos violoncelos e
contrabaixos, enquanto o piano 1 faz um arpejo ascendente sobre o modo frigio. A trompa 2 em
uma escala sincopada descendente prepara a entrada do tema que € apresentado pela trompa 1 e
o violoncelo-solo no compasso 18. O piano 1 e 2 a partir deste momento fazem o mesmo
desenho arpejado, no entanto Stravinsky explora articulagbes diferentes entre os pianos,

enquanto o piano 1 apresenta o arpejo em legato o piano 2 estd em staccato.

Secao A (b) - c.26-36
A predominincia neste periodo é dos instrumentos de madeira: 4 oboés, corne inglés e 3

fagotes. Neste periodo Stravinsky utiliza o mesmo recurso de articulacao dos pianos no periodo

anterior; os oboés e os fagotes fazem os mesmos desenhos, porém com articulagdes diferentes,
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criando um colorido sonoro contrastante. Os oboés 1 e 3 dobram o tema do naipe dos

contraltos. Somente a partir do compasso 33 ele introduz as cordas, violoncelo e contrabaixo.

Transicao - c.37 — 40

A transicdo é feita pelo conjunto completo das flautas, oboés 1 e 3. As flautas fazem uma
sustentacdo harmodnica com notas longas, enquanto o oboé 1 apresenta grupos de 4
semicolcheias, depois as transforma em sextinas; no penultimo compasso da transicdo o oboé 1

faz uma seqiiéncia descendente e o tltimo compasso € concluido pelo oboé 3.

Secao A(bl) - c.41- 48

H4 novamente, uma predomindncia das madeiras, porém agora Stravinsky amplia a
sonoridades, colocando o oboé 1 na regido extremo aguda do instrumento, mantendo uma
distancia de 15 entre este € o oboé 3, andlogo ao oboé 1 e fagote 1 da introducdo deste
movimento. Os demais instrumentos de madeira, fazem arpejos com articulagdes diferentes,
também andlogos as usadas anteriormente nos pianos do final da secdo A(a) e nos fagotes e
oboés da secdo A(b). Os contrabaixos e violoncelos apresentam uma seqiiéncia em ostinato, em
tercas com articulagio staccato. No compasso 47 hd uma intervencao feita pelas flautas e pelo
piano 1 em um desenho ascendente, culminando com o novo ataque do Psalm Chord, tutti

orquestral, no primeiro tempo do compasso 48.

Secao A (al) - c.49-52
Neste novo periodo, sobre um pedal da nota Mi, nos violoncelos e contrabaixos, Stravinsky

utiliza arpejos ascendentes e staccato nos fagotes e nas flautas, sendo que a flauta 1 dobra a

flauta piccolo, com indicacdo na partitura.
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A harpa pela primeira vez aparece fora do Psalm Chord, faz arpejos ascendentes dobrando com
o piano 1, com os valores das figuras ampliados para colcheia, enquanto o piano 2 faz arpejos

ascendentes em semicolcheias, como as flautas e fagotes.

O periodo ¢é concluido com o ultimo ataque tutti do Psalm Chord.

Secao B - c.53-64

O periodo é marcado pela presenca dos trombones e tuba, que pela primeira vez sdo utilizados
fora do Psalm Chord. Eles reapresentam a célula ritmica usada pelos contrabaixos e violoncelos
a partir do compasso 41, novamente em ostinato, exceto o trombone 1 que mantém notas
longas. As trompas que haviam sido utilizadas apenas na exposi¢do do tema do inicio do

movimento, agora reaparecem em notas longas.

O corne inglés e os fagotes 1 e 2 articulam uma nova célula ritmica formada por notas repetidas
e depois um tetracorde ascendente. O fagote 3, dobra com os trombones a célula ostinato em
tercas. As demais madeiras entram partir do compasso 60 com os oboés, e no compasso 62

com as flautas.

Secao A (b2) - c.65-67

2

E um periodo de grande sonoridade com um futti orquestral, com excec¢do apenas do corne
inglés e da harpa. Sobre um pedal da nota Mi nos instrumentos mais graves: violoncelos,
contrabaixos, contra-fagote, trombone baixo e tuba. Stravinsky emprega arpejos em ostinato
escrevendo-os simultaneamente em colcheias e em semicolcheias, formando assim uma grande

tensdo ritmica.
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Secao A (a2) - c.68-74

Com predominéncia das madeiras, Stravinsky utiliza novamente a harpa com articulacdes em
staccato, acompanhadas pelo ostinato dos violoncelos e contrabaixos com as tergas alternadas.
A partir do compasso 72 entram os pianos, € neste mesmo compasso a harpa encerra sua

participacdo neste movimento.

Coda - c.75-78

O movimento € concluido com um futti orquestral, sem a participa¢do da harpa. No transcorrer
de todo o 1° Movimento, os timpanos € o bombo apenas participaram do Psalm Chord, ndo ha

outras intervengdes destes instrumentos.

3.2.2 - 2° Movimento

No 2° Movimento Stravinsky exclui pianos, harpa, timpanos e bombo.

Secao 1

Sujeito1 - c.1-22

Na exposicdo da Fuga orquestral, Stravinsky faz uso exclusivo dos instrumentos de madeira:
oboé 1 e 2 e flautas 1 e 3. O oboé 1 é explorado na sonoridade aguda do instrumento na
apresentacdo do sujeito 1; o0 mesmo acontece com a flauta 1 que estd em sua regido extremo
aguda. Stravinsky faz uma analogia a entrada das vozes dos tenores (oboé 1) e dos sopranos
(flauta 1). No contra-sujeito apresentado pelo oboé 1, hd uma predominancia da regido média e
grave, distanciando até uma 15* da flauta que estd apresentando a resposta. A entrada do
segundo sujeito na flauta 2 estd na regido média, mais para o grave, e a resposta do oboé 2

também estd em sua regido grave.
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Episoédio 1 - c.23-29
Neste periodo Stravinsky utiliza apenas as flautas, iniciando com as flautas 2, 3 e 4; no

compasso 26 ele acrescenta a flauta 1 e em seguida a flauta piccolo. O periodo é concluido sem

a flauta piccolo.

Fuga2 - c.29-46

A exposicdo desta fuga coral é iniciada apenas com participagdo das cordas (violoncelos e
contrabaixos). No compasso 31, o compositor acrescenta oboés 1 e 2, corne inglés e fagote 1.
No compasso 34 entram os fagotes 2 e 3 e também o trombone 1. No compasso 37 sdo

acrescentas as trompas 1 e 3.

A partir do compasso 40, Stravinsky diminui a participacdo dos instrumentos utilizados e faz
duplas em unissono com combinagdo dos timbres. Os violoncelos t€ém divisi a trés, cada um
deles em dupla com um instrumento de madeira: oboé 1 e violoncelo 1, oboé 3 e violoncelo 2,
corne inglés e violoncelo 3 - com entradas sucessivas em imitacao.

No compasso 44 o trombone apresenta novamente o motivo basico do tema da fuga 1, e assim

sucessivamente outros instrumentos fazem a mesma interferéncia.

Episodio 2 - c.47-51
As trompas 1 e 3 também fazem meng¢do ao motivo do tema do sujeitol, seguidos pelos oboés 1

e 2; o final do episédio é feito apenas com o trombone baixo e os violoncelos a trés em uma

nota longa e decrescente.

Secao2 - c.52-70

A secdo 2 € dividida em duas sub-secdes:
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Stretto1 - c.52-60

Neste periodo ndo hd intervengdo instrumental, o coral canta a cappella.

Stretto 2 - c. 61-70

Este € o stretto orquestral iniciado com as cordas e a trompa 1. As entradas do tema acontecem

na seguinte ordem: trombone baixo, trompa 1, corne inglés, oboé 1, flauta 1.

No compasso 66 o trombone 1 apresenta o tema com variagdo ritmica, isto € um ritmo

pontuado e bem articulado que serd desenvolvido na préxima secao.

Secao3 - c.71-88

A secdo 3 € dividida em duas sub-sec¢des:

Desenvolvimento - c. 71 —83

No desenvolvimento, os fagotes, o contra-fagote, bem como os trompetes, os trombones € as
cordas desenvolvem o tema pontuado apresentado pelo trombone no compasso 44 da secdo
anterior. As trompas em unissono tocam uma melodia ascendente com minimas e seminimas.

Os timpanos pela primeira vez sdo utilizados neste Movimento, por apenas dois compassos.

A partir do compasso 74 entram 0s oboés, seguidos pelas flautas com minimas que serdo
articuladas até o final do periodo. No compasso 80, os fagotes e contra-fagotes, juntamente
com a tuba e as cordas, mais uma vez fazem menc¢do ao motivo do sujeito 1, na sua forma

original.
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Coda - c. 84-88

As cordas apresentam o tema da Fuga 1, os oboés apresentam escalas com quatro notas e as

flautas 2 e 4 fazem também uma escala.

Stravinsky conclui o 2° Movimento apenas com as flautas e oboés, da mesma maneira que o

1niciou.

3.2.3 - 3° Movimento

Secao A - c.1-23

Nos dois primeiros compassos deste movimento Stravinsky utiliza poucos instrumentos,
fazendo uso principalmente das flautas, que abrem o acorde em trés oitavas, em notas longas,
até a entrada do coro. A sonoridade é complementada com as madeiras, sem o contra-fagote.
Um colorido especial € criado quando da participagdo das trompas 2 e 4, além dos dois
trombones - baixo e tuba logo adiante.

No compasso 3 as cordas complementam a sonoridade do coro e a partir do compasso 4 a harpa
e 0s pianos, juntamente com o0s timpanos, tocam apenas na regido grave, como se fossem

péndulos arpejando sobre o acorde de d6 maior.

No compasso 7 o compositor distribui o acorde de dé maior num quase futti, deixando de fora
apenas as trompas, os timpanos e a harpa. Tudo € muito suave. A partir deste compasso, as
cordas iniciam um movimento de contra-tempos lentos, um ostinato que permanecerd até
préoximo do final da introdug@o. Aos poucos vao se somando as flautas, as trompas, a harpa e os

pianos.
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No compasso 20, esta sonoridade sofre uma interrup¢do com a presenca apenas das cordas e no
compasso seguinte, como conclusdo, Stravinsky propde um acorde de d6 maior com

instrumentagdo andloga ao compasso 7.

O compasso 23 serve de transi¢do para a secdo B, com as cordas sustentando as notas que

fazem a ligac@o com a préxima sec¢ao.

Secao B - c.24-98
Bl - c.24-51

Este € um periodo exclusivamente orquestral, ndo hd a participagdo do coro,e nicia sem a
presenca das flautas e oboés. As trompas, juntamente com os fagotes, apresentam uma
figuracdo de notas repetidas em staccato. A harpa e o trompete fazem uma seqiiéncia arpejada,
baseada nas tergas octatOnicas. Esta seqiiéncia serd retomada e desenvolvida pelas flautas e
oboés no compasso 40, juntamente com o pianol. E um periodo com sonoridade marcial.
Stravinsky leva o timbre da flauta até o extremo agudo com a flauta piccolo, e na seqiiéncia

descendente acrescenta também os trompetes.

No compasso 48, o primeiro fufti orquestral apresenta o ponto climatico deste periodo e

também um dos principais momentos da obra.

B2 - c.52-64

Apresenta uma sonoridade contrastante como a do periodo anterior. Neste periodo o compositor
intercala grupos de instrumentos: trompas, fagotes, timpanos, harpa e pianos intercalados com
flautas, oboés, harpa e cordas. A dinamica € piano e as articulagdes expressas em seminimas e

notas longas, como suporte harmonico ao coral.
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B3 -c65-71

Periodo com predominancia das cordas percutidas e friccionadas. Os violoncelos apresentam
divisi a trés. Também neste periodo, a orquestra funciona como suporte harmonico para as
vozes. O ritmo misterioso criado pelo coro tem suas notas curtas e repetidas reforgadas pelos
violoncelos e contrabaixos. A harpa e os pianos, em minimas e como péndulos arpejam
acordes. Somente no pentultimo e ultimo compassos, Stravinsky acrescenta os fagotes e o corne

inglés, como transicao para o novo periodo.

B4 - c.72-98

Dando continuidade ao material iniciado pelos fagotes e corne inglés no final do periodo
anterior os oboés, juntamente com o corne inglés, fazem escalas cromadticas ascendentes em
staccato, sobrepondo as trompas e trompetes que fazem notas repetidas também em staccato.

E um periodo iniciado apenas com as madeiras e metais, sem a participacdo das cordas, nem
pianos e harpa. As flautas somente entrardo a partir do compasso 80. No compasso 87
Stravinsky acrescenta pianos e cordas e até ao final do periodo desenvolve os dois materiais
que estdo presentes em todo o periodo, salientando as notas repetidas e escalas cromadticas

ascendentes.

al- c.99-103

A conclusdo da se¢do B é um retorno ao material inicial da introducdo, porém distribuido de
forma diferente na orquestra. A participacdo € das madeiras, com o acréscimo dos trombones.
No compasso 102 as flautas sozinhas sustentam o acorde de f4 maior, preparando a entrada do

coro. As cordas apdiam o ultimo compasso do coro, com a dominante e a tonica de d6 menor.
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Secao B’ - c. 104 - 149
b1 -c. 104 - 146

Os materiais orquestrais deste periodo sdo os mesmos utilizados na secdo B, porém com

variagdes na instrumentacio devido a participag@o do coro.

As trompas, as flautas e os dois pianos apresentam uma frase a partir do compasso 134,

criando um contraste sonoro nesta se¢ao.

No compasso 144, analogamente ao compasso 48, hd um futti em fortissimo, que conclui o

primeiro periodo desta se¢ao.

b2 - c. 147 - 149

Estes proximos trés compassos apresentam um contraste sonoro com relacdo ao periodo
anterior. Stravinsky usa apenas as flautas, numa regido grave, e um trombone, ambos com

notas repetidas, em piano subito e secco, acompanhados por notas longas nos pianos e na harpa.

Secao C - c.150 - 162

E um periodo com material novo para o coro. A orquestra é constituida apenas por um sexteto
de sopros, formado pelo oboé 1, fagote 1, contra-fagote, dois trombones e trombone baixo.
Aos poucos sdo acrescentados os demais instrumentos do naipe de sopro e das cordas. As
flautas entram a partir do compasso 157 dobrando a escala ascendente dos sopranos,
observando que a flauta 1 estd uma oitava acima dos sopranos, enquanto a flauta 3 e o oboé 1
estdo na mesma oitava. Nos dois ultimos compassos, numa textura homofonica, todos os

instrumentos dobram o ritmo feito pelo coro com notas acentuadas e fortes.
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Secao D - Coda - c. 163 -204

D1-c163-174

Neste periodo os sopros estdo representados pelos trompetes, harpa, pianos, violoncelos (os
contrabaixos ndo estdo presentes neste periodo) e a participagdo dos timpanos. E o inicio da
grande coda do 3° Movimento. E um periodo com textura homofdnica e um cardter tranqiiilo

em que a orquestra apenas acompanha o coro, dando-lhe sustentacdo harmonica.

D2 - c.175-186

Stravinsky trabalha inicialmente com o colorido orquestral deste periodo enfatizando os oboés,
corne inglés, timpanos, harpa e pianos. No compasso 186, ultimo deste periodo, acrescenta as

flautas 1 e 4 que participam na transi¢do para o periodo seguinte.

D3 - c.187-205

O cardter cantabile se mantém o mesmo do periodo anterior, porém com acréscimos
timbristicos dos metais (trompetes e trompas) e das cordas (sem o contrabaixo). A sonoridade é

suave, em piano, apesar da quantidade de instrumentos presentes.

A partir do compasso 199 a orquestra faz, sem o coro, o fechamento do periodo, reduzindo
novamente a instrumenta¢do como no inicio da se¢do, mas agora com os oboés, timpano, harpa,
pianos e violoncelos. O cardter € o mesmo em toda a se¢do da Coda. Esta instrumentacgdo fard a

ligacdo com o ultimo periodo da coda.
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A2 - ¢.205-212

Este grupo de compassos encerra esta sec¢do, Stravinsky retoma o material utilizado na

introdu¢@o do movimento. Os instrumentos que concluem o periodo anterior sustentam as notas

até o inicio deste periodo. A partir do compasso 206 apenas os violoncelos e os contrabaixos

acompanham o coro fazendo um ostinato nas notas da dominante e da tdnica de d6. A obra é

concluida com ampla sonoridade orquestral, em piano, sem a participacdo das trompas,

trombones, tuba e bombo.

3.3.1 -1° Movimento

Tabela 3 - Extensdo vocal:

3.3 - O CORO

SOPRANOS CONTRALTOS
f ho f
7 7 ©
| fan) | fan)
AN3IV4 Py AN3IV4
o Y o
TENORES BAIXOS
o O
4 5\'
”\m ay ,'. ey
\?V -y ALY 4

A atuagdo do coro no 1° Movimento é predominantemente homofonica. Porém, em diversos

momentos destaca um dos naipes, algumas vezes dois, que se intercalam com o futti coral.
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Secao A(b) - c.16-26

A primeira interferéncia do coro acontece no compasso 16, em que o naipe dos contraltos
apresenta o tema principal que havia sido citado pela orquestra a partir do compasso 18 (trompa
e violoncelos). Este tema delineia o intervalo de semitom, da escala octatonica. Stravinsky
parece transcrever musicalmente, uma forma de oragdo de suplica - Exaudi orationem meam,

Dominum (Ouve Senhor a minha oracao).

A partir do compasso 33 o coro a quatro vozes, em textura homof6énica em uma regido
média/aguda para todos os naipes e em dinamica forte, brada Et deprecationem meam (Escuta-

me quando grito por socorro).

Secao A(b1) - c.41-48
O coro volta no mesmo cardter de stplica e clamor repetindo a mesma musica, € novamente no

naipe dos contraltos Auribus percipe lacrimas meas (Nao te emudecas a vista das minhas

lagrimas).

Secao A(al) - c.49-52
Os tenores sdo seguidos pelos sopranos em oitava com notas reiteradas - Ne sileas (Porque sou

forasteiro) encerrando a se¢ao.

SecaoB - c.53-64

Esta secdo inicia-se apenas com os naipes graves do coro, contraltos e baixos, em oitavas; em
seguida s@o acrescentados sopranos e logo depois tenores. O tratamento das vozes é
homofonico e Stravinsky amplia a sonoridade com o acréscimo das vozes. O texto Quoniam

advena ego sum apud te et peregrinus, sicut omnes patres ‘ mei’ (Peregrino como todos os
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meus pais o foram), conclui com a palavra mei no inicio da secio seguinte, chegando ao ponto

culminante da frase.

Nesta frase as vozes caminham para a regido mais aguda, os sopranos chegam pela primeira vez

a nota La bemol 4, os tenores ao Sol 3.

Secao A(b2) - c.65-67

A frase anterior conclui fazendo uma elisio com o compasso 65, que € o inicio desta nova
secdo. O coro apresenta uma harmonia de oitavas entre 0s sopranos, tenores e baixos, com
apenas os contraltos cantando a quinta do acorde, Remitte mihi (Desvia de mim o teu olhar).

Cada nota ¢é acentuada, enfatizando assim o texto, que ird prosseguir na proxima secao.

Secao A(a2) - c.68-74

Esta secdo inicia a frase com os naipes dos tenores e contraltos, adiciona os sopranos e em
seguida os baixos. Os tenores neste periodo estdo retomando o tema inicial da obra que foi
cantado pelos contraltos, com pequenas variacdes melddicas ajustadas ao novo texto. A partir
do compasso 72 o tema passa para a linha dos sopranos, com o texto Remitte mihi, ut refrigerer
prius quam abeam et amplius non ero (Desvia de mim o teu olhar, para que eu tome alento,
antes que eu passe e deixe de existir). No final da frase, analogamente ao compasso 66, e em
dindmica forte, sopranos, tenores e baixos concluem em oitavas e os contraltos cantam a

quinta do acorde, tendo os sopranos e os tenores notas na regido aguda.
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33.2 - 2°MOVIMENTO

Tabela 4 - Extensdo Vocal:

SOPRANOS CONTRALTOS
A ho o) L
7 7 qo
Bre———— &
Q) Q) 24 )
TENORES BAIXOS
o) o bo
A — o).
@ PO .4 lDO

O coro € o responsdvel pela Fuga 2 — as vozes, independentes, contrastam completamente com

o coro do 1° Movimento. Stravinsky considera a fuga com vozes humanas o mais alto nivel na

arquitetura de simbolismos®. As vozes entram na seguinte ordem: sopranos, contraltos, tenores

e baixos.

Ap6s a completa exposi¢cdo desta Fuga, hd um pequeno episddio apenas com tenores e baixos.

O Stretto é por sua vez a cappella, e com um cardter mais litirgico. Et statuit super petram

pedes meo,; et direxit gressus meos (Colocou meus pés sobre a rocha, firmando meus passos).

No compasso 71, com ritmo pontuado, propde um novo cantico através de um novo cariter

musical dado ao texto Et immisit in os meum canticum novum, carmen Deo nostro. Videbunt

% STRAVINSKY, Igor e CRAFT, Robert. Dialogues and a diary. New York: Doubleday & Company, Inc.,

1963. p.78.
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multi, videbunt et timebunt (E me p0s nos 1dbios um novo cantico, um hino de louvor ao nosso
Deus, muitos verdo essas coisas). Esta textura homof6nica em fortissimo, seguida de um piano
subito, dd um cardter de unidade a este momento da obra, que apresenta 0 coro em unissono

com o texto Et sperabunt, sperabunt in Domino (Temerdo e confiardo no Senhor).

3.3.3 - 3° Movimento

Tabela 5 - Extensdo Vocal:

SOPRANOS CONTRALTOS

f) o f)

P4 P4

o 6 =
e 0 —

o
TENORES BAIXOS
o

3 < )

r’an 7

i ©

'8) o

Secao A - c.1-23
O coro inicia a introdug@o cantando a palavra Alelluia. Stravinsky apresenta um material vocal
simples, é o hino de louvor prometido no 2° Movimento®. O coro em uma regido vocal média,

em textura homof6nica e com dindmica em piano, apresenta a introducdo com um material

% Ibid. p. 76.
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quase ostinato, com pouquissimas variagdes, chegando a palavra Dominum, em oitavas,

cadenciando sobre D6 maior.

Secao B - c.24-103

Até o compasso 52, a secdo € formada apenas por musica instrumental. O coro retoma, a partir
do compasso 53, com sopranos numa dindmica em cant. non forte, seguidos por contraltos em
um contraponto livre. No compasso 60 inicia um crescendo e a partir do compasso 62, as notas
sdo acentuadas. H4 uma indicagdo de crescendo molto na orquestra no final da frase (compasso
64), no entanto o coro tem a indicacdo do crescendo no final com o sinal grafico impresso. Do
compasso 65 ao 71 o coro apresenta uma articulagdo percussiva, em staccato, sobre o texto
Laudate Domiinum in virtutibus ejus, laudate Dominum in sanctis ejus. Os baixos iniciam uma
nova frase a partir do compasso 72 em uma melodia composta por alguns saltos ascendentes e
descentes, em minimas, contrastando com o material empregado na orquestragdo. Somam-se
aos baixos as vozes dos contraltos e tenores, com uma dindmica impressa de poco Sf e
sub.piano. Os sopranos entram a partir do compasso 87, momento em que Stravinsky solicita

uma dindmica em forte ben marc e contraltos e tenores t€m suas notas acentuadas.

Ap6s um periodo em Allegro, o coro retoma no compasso 99. O material usado neste momento
¢ exatamente o mesmo da introducdo deste movimento, novamente sobre Alleluia, que
contrasta com o material orquestral, tanto no andamento como na condugdo das vozes que

voltam a estrutura homofdnica e simples.

Secao B’ - c. 104 - 149

E um periodo de retorno ao andamento Allegro. H4 uma varia¢do na prosédia do texto Laudate
Dominum, Laudate eum, as palavras sdo articuladas de maneiras diferentes sempre apoiando
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uma nova silaba. Cada ataque tem um sforzato, que dd maior €énfase a articulacdo sempre
sincopada.

Na anacruse do compasso 115 aparece pela primeira vez a célula ritmica de notas repetidas,
inspiradas no texto Gospodi Pomiluy® da éria da Jocasta do Oedipus Rex, que foi a origem da
obra. O coro neste momento estd dentro de um contexto puramente instrumental, j4 introduzido
no compasso 24, e utilizado agora de forma conjunta, incorporado aos efeitos instrumentais,

com um ritmo muito preciso a cada entrada.

Secao C - c.150-162

Iniciando esta se¢@o pelos sopranos e imitado pelos baixos, o coro apresenta uma nova linha
melddica, baseada em saltos ascendentes. Os tenores € os contraltos sdo acrescentados a
sonoridade. H4 uma simultaneidade de textos que convidam a louvar a Deus: com coros,
orgdos, cordas e timpanos. A partir do compasso 157, os sopranos apresentam uma escala

ascendente de tons e semitons, sobreposta ao tema que as demais vozes estao desenvolvendo.

Secao D — Coda - c.163-204

No compasso 163, um novo tema € apresentado e repetido pelo coro, momento este em que “o
tempo musical junta-se a eternidade”, como reflete Boucourechliev®’, citando André Souris. O
naipe masculino, a partir do compasso 175, faz ataques alternados e sincopados sobre o texto
Laudate Dominum, em sforzato. No compasso 183 os naipes dos sopranos e contraltos sdo
incluidos neste processo. A partir do compasso 187, o tema inicial da cda é re-apresentado com

alteracdes textuais e pequenas variagdes na condugdo das vozes. Stravinsky parece sugerir que

66 ;7
ibid. p. 78.

% BOUCOURECHLIEV, André. Stravinsky. Translated for English by Martin Cooper. London: Vicot

Gollancz, 1987. p.187.
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neste momento o som do coro, apoiado no efeito pendular do acompanhamento orquestral, se
prolongue como se fosse eterno.

Ao final, a partir do compasso 205 o compositor, mantendo a unidade do movimento, retoma o
tema do Alleluia inicial. O coro reapresenta a idéia da introducio e conclui 0 movimento em

oitavas sobre o Laudate Dominum.

3.4 - A MUSICA

3.4.1 - 1° Movimento

O 1° Movimento, Ouve Senhor minha oragdo, foi composto em um estado de religiosidade e
exaltacio, segundo Toorn®. Todavia foi o tltimo a ser composto, sendo concluido em 15 de
agosto de 1930, dia da Assuncdo de Nossa Senhora, na Igreja Catélica., e é o mais curto dos

trés movimentos.

Conforme foi sugerido pelo titulo usado em sua primeira apresentagdo em Bruxelas, o primeiro
movimento é considerado como um Preliidio® da Fuga dupla e é formado pela justaposicdo dos
recorrentes padrdes ostinati e pontuacdes orquestrais. Estes ataques sobre o acorde de Mi
menor, tornam-se uma grande marca neste primeiro movimento (figural0), do qual Stravinsky
faz uso por diversas vezes, em inicios ou términos de periodos inclusive para fechar a Secdo

A. Estes ataques sao seguidos por padrdes arpejados — ascendentes e descendentes.

% TOORN, Pieter C. Van Den. The music of Igor Stravinsky. New York: Yale University, 1983. p.344.
% DRUSKIN, Mikhail. Igor Stravinsky: his life, works and view. Translated for english by Martin Cooper.
Cambridge: Cambridge University Press, 1983. p. 96.
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Figura 10 (c. 1 —4) — orquestra

No primeiro movimento Stravinsky utiliza poucas células motivicas, mas manipula-as com
variacOes, expansdes ou as omite em parte. Por diversas vezes, na orquestracdo, ele
apresenta a mesma célula em instrumentos diferentes ou a sobrepde em duas ou mais,
simultaneamente. A tabela abaixo identifica as células utilizadas no 1° Movimento:

Tabela 6
Tabela das Células Motivicas do 1° Movimento
Célula 1 C. Célula 2
Cel-1 Pl ppattee, | Cel2 - %
o == ==
Célula la c. Célula 2a cc.
1* variagdo ; ) === ‘ 1* variacdo 33 ﬁ
Cel-1a Che | Cel-2a
Célula 1b C. Célula 2b cc.
2% variag@o ? === 2°variacdo 37 %
Cel-1b CRREE h'i - Cel-2b D)
Célula 1c c. Célula 2¢ cc.
3? variagio g g mepe LT 3% variag@o H
Cel-1c v Cel-2c
Célula 1d c. Célula 2d Cc
4? variacao é E% === 4% variacao ' %
Cel-1d T TR Cel2d Ty
Célula le
5% variagdo —'/:&C—[F : e
Cel-1e o —
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Introducao

A introducdo € marcada por quatro acordes de Mi menor, em estado fundamental, como
ilustrados na figura 10 (p. 101), chamados de Psalm Chord™. Este impacto ritmico vertical,
segundo André Boucourechliev’', é parte de um niimero de elementos estruturais familiares
em outros trabalhos de Stravinsky. Em seguida € introduzida a célula motivica Cel-1,
conduzida apenas pelos oboé solo e fagote solo, mantendo entre si uma distancia de duas
oitavas. Este periodo estd apoiado na escala octatonica, tendo como fundamental a nota Mi,

Figura 11.
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Figura 11

No final deste periodo observamos uma pequena participacdo do corne inglés e a importante
entrada do piano 1 que realiza uma escala ascendente de F4 dérico (figura 12), concluindo
com o quarto ataque do acorde em Mi menor em estado fundamental.
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Figura 12 (c. 11 — 14) - orquestra

" TOORN, Pieter C. Van Den. The music of Igor Stravinsky. New York: Yale University, 1983. p. 67
" BOUCOURECHLIEV, André. Stravinsky. Translated by Martin Cooper. London: Vicot Gollancz, 1987. p.
186.
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Secao A (a) - c.15-25

Utilizando-se da escala frigia (figura 13) nos trés primeiros compassos, sobre um pedal da
fundamental Mi, o piano apresenta a primeira varia¢do da célula 1 (Cel-1a). A trompa 2
executa um contraponto descendente, e no compasso 18 a trompa 1, juntamente com o
violoncelo solo, antecipam o tema inicial do coro com grande efeito timbristico preparando
para a entrada dos contraltos, acompanhados pelos arpejos dos pianos e pelas notas graves

dos demais violoncelos e contrabaixos.

Cel-1a—(c. 15)

o B e e e
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Figura 13

A partir do compasso 21, os pianos 1 e 2 introduzem a segunda variacao da célula 1, Cel-1b
(figura 14 ) que se transformard em um ostinato e estard presente em boa parte da se¢do A.
Porém Stravinsky faz uso de articulagdes diferentes nos pianos (c. 18-25): enquanto o piano
1 executa a figuracdo ostinato com notas em legato, o piano 2 executa a mesma célula em

staccato e com a indicacio una corda - secco.

CHN>
R
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Figura 14 Cel-1b (c. 21)

Todo o periodo (c. 18-25) € baseado na escala octatdonica de Mi.
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Secao A (b) - c.26-36

O naipe dos contraltos, ao apresentar seu tema, tem o apoio dos oboés 1 e 3 que, em unisson,
dobram a melodia em mezzo forte criando uma sonoridade mais escura para expressar o clamor
do texto Exaudi orationem meam Domine (Ouve Senhor a minha orag@o). Stravinsky cria uma
atmosfera de temor e a0 mesmo tempo de agitacdo interna, com os ostinati € staccati, como se

quisesse expressar a aflicdo do fiel em sua oracgao.

Segundo Stephen Walsh’?, especialmente no primeiro movimento, Stravinsky faz referéncia a
trabalhos do periodo russo, no qual faz substancial uso da harmonia octaténica em combinacao
com o plano modal escrito para as vozes, sendo o modo frigio seu modo preferido. Com a
escala octatdnica, a melodia tem uma natureza mais sombria por causa da presenca do semitom
Fa para Mi, no tema vocal, em lugar do brilhante modo ddrico de muitos trabalhos russos.
Podemos encontrar isto ja na primeira frase musical, Exaudi orationem meam, com 0s arpejos
ascendentes e descendentes dos fagotes e as tercas menores dos oboés, tdo préximos da Dangas

das Virgen” na Sagracdo da Primavera.

O tema apresentado pelos contraltos € acompanhado pelas madeiras em piano. Fazendo uma
analogia aos compassos 18 a 25, Stravinsky mantém diferentes articulagcdes para os oboés 2 e 4
(c. 26-36) que apresentam a célula Cel-2 em forma de ostinato (figura 15): o oboé 2 toca em
staccato enquanto o oboé 4 em legato; os fagotes assumem a célula Cel-1d em ostinato,
também mantendo as diferentes articulagdes: fagote 1 em staccato e fagote 2 em legato (figura

16) .

"> WALSH, Stephen. The music of Stravinsky. New York: Oxford University, 1988. p. 149.
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Somente junto ao ataque do coro Stravinsky introduz a célula Cel-2 que, embora apareca na
musica primeiro, € uma variacdo da idéia original do compositor, Cel-2a. Entretanto, como
podemos verificar no exemplo da figura 16, a quarta nota da célula, que estd ausente no oboé,

se encontra no corne inglés (Bb).

O préprio Stravinsky” nos chama a atengdio para a importancia da célula octatonica das duas
subidas de tercas menores separadas por uma descida de terca maior. A forma G-Bb-F#-A
aparecia nas primeiras anotacdes do compositor, e agora aparece transposta como um ostinato
sob a entrada do coro. E juntamente com o futti coral, as cordas graves executam uma contra-

melodia (c. 26-36), (figura 17).
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Figura 17 (c. 33 —36) — coro/orauestra

" STRAVINSKY, Igor e CRAFT Robert. Dialogues and a Diary. New York: Doubleday & Company, Inc.,
1963., p. 77.
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No texto, a dindmica forte, expde o brado do salmista que anseia por socorro: et deprecationem

meam (quando grito por socorro) com sobreposicdo dos dois ostinati (Cel-2a e Cel-1d).

A escala octatdnica € a base harmonica de toda a Secao A (b).

Transicao - c. 37 -40

A transicdo feita pelos oboés aparece como um momento de folego do salmista apds um grito
aflito e angustiado. Inicia em semicolcheias e é concluido em sextinas, num acelerando natural.
A frase € iniciada no oboé 1 e concluida no oboé 2, que sdo acompanhados por uma base

harmdnica feita pelo coro de flautas (c. 37 — 40).

Secao A (bl) - c.41-48

Os contraltos reapresentam seu tema, neste momento com o apoio dos oboés 1 e 3. No entanto,
0 oboé 1 agora se encontra duas oitavas acima do oboé 3 no extremo de sua tessitura. E seguido
pelos corne inglés e fagotes, em ostinato, Cel-1d, mantendo as mesmas articulacdes
apresentadas na secdo A (b). Os violoncelos e contrabaixos, também em ostinato apresentam

um grupo de quatro notas, célula Cel-2a (Figura 18), staccato, em tercas octatOnicas.

Figura 18 Cel-2a (c. 41)
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Os contraltos neste momento entoam: Auribus percipe lacrimas meas (As minhas ldgrimas nao
sejais insensivel), um texto de profunda reflexdo e humildade, embora os instrumentos de
sopro, em ostinati sobrepostos, criem uma atmosfera de ansiedade e inquietacdo de uma alma

humana perturbada.

Este periodo conclui com as flautas e com o piano 1, entrando com uma seqiiéncia de notas
ascendentes, culminando com o ataque do Psalm Chor em Mi menor, num tutti mezzo forte.

(c. 41 -43).

Como na sec¢do A(b) a base harmonica € construida sobre a escala octatonica tendo como nota

base - Mi.

Secao A (al) - c.49-52

A orquestra retoma a idéia do inicio da Se¢do A ampliando a tensdo ao insistir nos arpejos em
staccato, sobrepondo as variacdes Cel-1a e Cel-le. Stravinsky valoriza esta tens@o criada ao
solicitar o ‘sempre bem marcado’. A dindmica € forte para tenores e sopranos, que S3o
sustentados por um pedal de tonica das cordas, chegando novamente em Mi menor, num ataque
subito em tutti no dltimo tempo do compasso, fechando assim a secdo A deste movimento (c.

49 — 53).

Anteriormente, na Se¢do A(a) (c. 15 — 25), periodo andlogo a este, Stravinsky utilizou uma

escala de Mi frigio (c. 15 — 17) em seguida introduzindo uma escala ocatatdnica com base na
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nota Mi. Aqui ele mantém a escala de Mi frigio até o final da secdo, mantendo uma unidade no

movimento com a interferéncia do acorde de Mi menor.

Secao B - ¢.53-64

Neste periodo ha um alargamento no tempo, embora o pulso continue 0 mesmo, mas com a

métrica ampliada.

E uma tentativa de transcrever em musica a idéia e o sentimento sugerido pelo texto do salmista
ao clamar por misericérdia afirmando ser Quoniam advena ego sum apud te et peregrinus,

sicut omnes patres me (Forasteiro a tua presenga, peregrino como todos os meus pais o foram).

Sao introduzidas neste momento seqiiéncias de notas repetidas nos fagotes e corne inglés
somando-se a um ostinato em segundas maiores e depois segundas menores (figura 19). Mais
instrumentos sdo acrescentados numa dinamica crescente e a tuba toca pela primeira vez (c.
58), em reforco ao ostinato, com notas descendentes. A partir do compasso 63, hd um futti, com
excecdo dos pianos e da harpa num um grande colorido orquestral. Fecha-se a secio B numa
explosdo sonora na reapresentacdo da secdo A (c. 53 — 64). A transi¢ao da sec@o B para a secdo
A ¢ feita sobre o texto Como foram todos os meus pais — na tradugdo literal “pais meus”, e

justamente no “meus” acontece a grande sonoridade que marca o retorno da se¢io A.
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Figura 19 (c. 53 -56)
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Inicialmente, entre os compassos 53 e 59, hd um apoio da escala de Mi frigio, intercalando no

compasso 56 com o Mi ed6lio em ostinato sobre as notas Fa sustenido e Fa natural.

Do compasso 60 ao final da se¢do, compasso 64, o tratamento do coral é sobre a escala
octatOnica, em justaposicdo a orquestra que pontua escalas modais em ostinati e notas

cromaticas.

Secao Al - c.65-74
A reapresentacdo da secdo A € o ponto culminante do 1° movimento, com arpejos sobrepostos

nas formas Cel-1a e Cel-le, um grande pedal da fundamental Mi nas cordas, contra-fagote e

trombones, com uma dindmica em ff.(c. 65 - 68). Apenas a harpa nao esté presente.

No compasso 68 hd uma sobreposi¢cao das células Cel-2 e Cel-2a. O material usado pelo coro
na se¢do B aparece aqui nas flautas e oboés. Os tenores cantam o tema que era dos contraltos,
as outras vozes fazem entradas separadas que sem fazer um fugaro se somam em um

movimento homofdnico.

A harpa e o fagote 2 empregam, neste periodo, o motivo Cel-2a transposto, enquanto os oboés
3 e 4, corne inglés e fagote 1 fazem uma variacdo deste mesmo motivo sobre o uso das
caracteristicas ter¢cas menores, da escala ocatonica. Sao todos acompanhados pelos violoncelos
e contrabaixos com a segunda variacdo Cel-2b, agora expandidos em colcheias, que sdo

também as ter¢as menores octatdnicas.

A base harmonica deste periodo, também estd relacionada com o periodo andlogo da se¢ao A

(a). Do compasso 65 ao 67, o apoio ¢ feito sobre a escala de Mi Frigio com pedal de
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fundamental Mi. A partir do compasso 68 € empregada a escala octatdnica, como visto acima,

através das tercas menores em ostinato.

Coda - c.75-78

Conclui o movimento com fff para as trompas e ff para os demais instrumentos de metal. H4 um
rallentando escrito com figuras mais longas e acentos em cada uma das notas. O compositor
chama a atencdo para a dindmica, com a indicacao senza dim. (c.75 - 78).

O texto neste momento relata a grande afli¢do do salmista e o clamor para que seja ouvido por
Deus et amplius non erro (antes que eu deixe de existir). E um salmo de lamentacio e stiplica
de um doente, e Stravinsky aqui, prepara uma brilhante cadéncia sobre o acorde de Sol maior,

como que chegando ao ponto maximo de uma atitude de stplica.
3.4.2 - 2° Movimento

Seguindo o Preliidio, o segundo movimento é lento, em uma dupla Fuga™ para coro e
orquestra, cujo contraponto fluente sublinha a afinidade de Stravinsky com J. S. Bach e cada
Fuga é apresentada a quatro vozes, e foi concluido em 17 de Julho de 1930. Stephen Walsh”,
afirma ser uma auténtica Fuga dupla, com distinto e completo trabalhado grupo de entradas,

instrumental em um sujeito A , e um outro vocal em um sujeito B.

A origem da Fuga se remete a certos tipos de composicdes contrapontisticas que se cultivavam no século XVIL.
Estas tiveram diferentes denominagdes, de acordo com a época e os paises. Tiento, Canzona, Ricercare, Capricho,
Fantasia, etc. Eram pecas instrumentais que se desenvolviam em formas livres, as caracteristicas do contraponto
imitativo. De todas as formas o Ricercare era a mais importante e a que, ao adquirir homogeneidade, se
transformaria gradualmente (século XVII) na forma que desde entdo passou a se denominar Fuga — denominagio
esta ja empregada no século XIV, porém com outro significado, que posteriormente se chamou Cdnon. O periodo
de esplendor da Fuga teve inicio em meados do século XVII e chegou ao seu ponto mdximo com J.S. Bach. Esta
forma ele escreveria como peca independente, muitas vezes precedida de um Preliidio ou de uma Toccata. Depois
de Bach, a atencdo dos compostitores deriva a outros tipos de procedimentos composicionais, em que apenas
excepcionalmente escrevem Fugas. (J. Zamacois — Curso de Formas Musicalis).

" WALSH, Stephen. The music of Stravinsky. New York: Oxford University, 1988. p. 150.
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Secao 1
Fugal - c.1-22

Grifico 4 - EXPOSICAO DA FUGA 1

C.1-5 C.6-12 C.13-17 C.18-22

Oboé-1 Oboé-1 Oboé-1 Oboé-1

Sujeito — solo | Contra Sujeito Contraponto Livre Contraponto Livre
Flauta-1 Flauta-1 Flauta-1

Resposta Real — Saf Contra Resposta Real - 4° ? Contraponto Livre

Flauta-3 Flauta-3
Sujeito —T6nica Contra Sujeito
Oboé-2

Resposta Real — 5* ?

A Fuga 1 € orquestral e a exposi¢do é feita pelas madeiras, oboés e flautas. O sujeito é

apresentado em forma de solo pelo oboé 17°

(c. 1-5), e aqui reaparecem, dando uma unidade a
obra, as tercas da célula octatdnica. E um desenvolvimento da célula utilizada no primeiro
movimento, como ostinato sob a entrada do coro’’ - reaparecem para abrir o sujeito da fuga
orquestral. Na figura 20 podemos observar a maneira como Stravinsky conduz este arpejo

dando tensdo a linha melédica com o uso de uma Sétima maior na melodia, que acontece pelo

simples fato de fazer uma transposi¢@o de oitava na segunda terca.

A resposta da flauta 1 € uma resposta real (c. 6-12), apresentada uma quinta acima, seguida
pelo contra-sujeito 1 do oboé. A frase € acrescida de dois compassos de extensdao, com o uso de

variacdo da segunda célula motivica.

76 . . . . .. . . . . .
Zamacois afirma que a primeira entrada do sujeito deve ser preferencialmente como solo, pois assim fica mais

claro e se impdem melhor a atencéio do ouvinte.

" TOORN, Pieter C. Van Den. The music of Igor Stravinsky. New York: Yale University, 1983. p. 344.
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A terceira entrada € feita pela flauta 3 (c. 13-17), e o sujeito estd novamente na tonica D4. A
flauta 1 apresenta a contra-resposta real uma quarta acima do contra-sujeito do oboé 1,
alterando apenas no final da frase para ajuste harmonico. O oboé 1 agora apresenta um

contraponto livre.

A quarta e dltima entrada € apresentada pelo oboé 2 (c. 18-22), uma resposta real, novamente
uma quinta acima do sujeito apresentado pela flauta 3, que por sua vez agora apresenta o
contra-sujeito na mesma tonalidade do contra-sujeito do oboé-1, com pequenas alteracdes de
ajustes harmonicos. A flauta 1 e o oboé 1 fazem contraponto livre, com variag¢des ritmicas das

células do sujeito.

A Fuga 1 € composta por duas células motivicas (figuras 20 e 21). A primeira célula € um
arpejo composto de dois saltos ascendentes e um salto descendente, ja a segunda célula é uma

variacdo da primeira contraida pela metade da durag@o.
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Figura 20 (c. 1)
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Figura 21 (c.2)

O apoio harmodnico estd sobre a escala de D6 menor harmdnica com arpejos da primeira e

segunda células ritmicas (figuras 20 e 21), porém Stravinsky d4 um tratamento harmo6nico
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especial, acrescentando sensiveis tonais e modais’ sobre a fundamental (figura 22). Ele
também faz uso destas sensiveis em forma de linha melddica cromatica, preparando a possivel

resolugdo das sensiveis (figura 23).

Sensivel modal
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Figura 22
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=]
Figura 23 (c. 4)
O compositor monta a melodia com mater | como nos lembra

Silvio Ferraz’®: “Os fragmentos da melodia nio sdo um objeto para ser montado, tal
qual um quebra cabecas, mas sim um material sonoro concreto.” Sdo fragmentos de
uma escala na qual faz um tratamento de cada nota através de cromatismos diretos,
notas de passagens e projecOes de sensiveis tonais e modais, como vimos no exemplo

da figura 23, criando uma sonoridade prépria.

Episédio 1 - c.23-28

Apresentado pelo naipe das flautas (c. 23 - 291) em contraponto livre. Inicialmente entram as
flautas 2, 3 e 4; no compasso 26 entra a flauta 1 e em seguida a flauta piccolo. A partir do

compasso 26, hd uma dindmica poco crescendo e no compasso 28, piano sibito. A escala

8 SCHOENBERG, Arnold . Armonia. Madrid: Real Musical, 1974. cap V.
" FERRAZ, Silvio. Miisica e repeticdo — a diferenca na composicdo contempordnea. Sio Paulo: EDUC -
Editora da PUC-SP, 1998. p. 87.
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utilizada pelas flautas, € uma escala cromética, porém no piano stibito do compasso 28, faz uma

cadéncia em Mi bemol menor preparando a entrada do coro.

Fuga2 - c.29-46

Grifico 5 — EXPOSICAO DA FUGA 2

C. 29-32 |C.33-36 C.37-38 C.39-42 C.43-46
Soprano Soprano Soprano Soprano Soprano
Sujeito Contra Sujeito Contraponto Contraponto
Livre Livre
Contralto Contralto Contralto Contralto
Resposta Real — 4* f Contraponto Contraponto
livre Livre
Tenor Tenor
Sujeito Contra Sujeito
Baixo
Resposta Real — 4"?
Sopros Sopros Sopros Oboés C.40 | Sopros
Contraponto | Contraponto Livre Contraponto -42 Contraponto Livre
Livre Livre Figuras Trombone-1. Célula
imitativas da Fuga-1
Cello-Baixo Cello Cello
Sujeito Figuras Contraponto Livre
Fuga-1 imitativas

Depois da exposicdo da orquestra, a Fuga 2 é apresentada pelo coro com acompanhamento
orquestral, o sujeito é apresentado pelo soprano (c. 29 - 32), e o coro, opostamente a orquestra,

inicia seu tema com um salto descendente de quarta justa. Ao desenvolver esta célula nas
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vozes, com esta quarta descendente, Boucourechliev® afirma que mais uma vez Stravinsky faz
uma construcdo polifénica dentro de categorias de construgdes ja existentes em outras obras.
Entretanto podemos observar que esta quarta descendente empresta mais expressividade as

palavras do Salmo: Expectans expectavit Dominum (Esperei confiantemente no Senhor) (figura

24).
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Figura 24 (c. 20 -33)

A resposta real vem nos contraltos (c. 33-36) uma quarta abaixo, enquanto 0S sSopranos
apresentam o contra-sujeito. Ha dois compassos de extensdo (c. 37 e 38), momento em que oS
sopranos e os contraltos inciam um contraponto livre; os tenores apresentam o sujeito, a partir
do compasso 39, e os baixos a resposta real uma quarta abaixo dos tenores, inciando no
compasso 43; neste mesmo compasso, 0s tenores iniciam a contra resposta no mesmo tom do

contra-sujeito dos sopranos, apenas alterando o final da frase para ajuste harmonico.

Paralelamente a Fuga coral, a orquestra através dos contrabaixos e violoncelos, apresentam o
sujeito da Fuga 1 transposto para Mi bemol menor em uma escala harmonica, enquanto oboés,
corne inglés, fagotes e trompas apresentam um contraponto livre com variacdes das células
ritmicas da Fuga 1, sobre o mesmo tom.

O coro também se mantém sobre a escala de Mi bemol menor. A dltima colcheia do compasso

30 € uma nota L4 bequadro, utilizado como cromatismo direto, chegando a nota La bemol da

* BOUCOURECHLIEV, André. Stravinsky. Translated for English by Martin Cooper. London: Vicot
Gollancz, 1987. p. 187.
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escala menor de Mi bemol, porém o soprano no compasso 33 canta a nota Ré bemol fazendo

meng¢io ao modo edlio.

Episodio 2 - c. 47-51

Tenores e baixos apresentam o Episédio 2 desenvolvendo um contraponto livre, seguido por
desenvolvimentos orquestrais, também em contraponto livre. No compasso 44, o trombone
inicia a reapresentacdo da primeira célula ritmica da Fuga 1, trazendo de volta a idéia e dando
unidade a obra. E seguido pelo trompete, trompas e por fim os oboés. O apoio harmdnico esta
sobre a escala de Si bemol menor. Estdo presentes as células octatdnicas da Fuga 1 na
orquestra. A partir do compasso 50, inicia um momento de cromatismo cadenciando sobre Fa

menor no compasso 52.

Secao 2
Stretto 1 - c.52-60

O coro a cappella (c. 52 — 60), em piano, apresenta o stretto coral com direcionamento
melddico descendente em quartas, permitindo um cardter expressivo ao texto. Sao entradas
seguidas mantendo um intervalo de seminima entre elas. Ha um ritmo interno de inquietagao,
ao mesmo tempo em que Stravinsky busca um cardter mais litirgico ao colocar o coro a
cappella e em dindmica piano.

O apoio harmonico do coro € agora direcionado para a regido de F4 menor. Apds as entradas,
ha um episddio, com desenvolvimento contrapontistico livre a quatro vozes. O coro em uma
cadéncia suspensiva, com um acorde de terca de picardia e sétima menor, prepara a entrada da
orquestra no compasso seguinte, com o acorde maior juntamente com o texto Et direxit gressus

meos (E firmou ou endireitou meus passos).
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Walsh®' sugere que o sujeito desta Fuga, parece ser derivado do tema, supostamente escrito por
Frederico O Grande, e usado por J.S.Bach como base de A Oferenda Musical (BWV 1079), em

D6 menor.

Stretto 2 - c. 61 -70

Em Si bemol menor, a orquestra inicia o stretfo orquestral com o material da Fuga 1. No
compasso 66 o trombone apresenta uma variacdo do material ritmico (figura 25) com ritmo
pontuado, criando um movimento em um cardter mais dramdtico, sob um pedal em Sol e um

contraponto imitativo na flauta, no oboé e na trompa.

FA Clll| I bI * ._AOL

A — §|§:

Figura 25 (c. 66)

A secdo termina com uma pausa geral. E um momento de reflexdo: Expectans expectavim
Dominum, et intendit mihi Et exaudivit preces meas: et eduxit de lacu miseriae, et luto faecis.Et
statuit super petram pedes meos: et direxit gressus meos. (Esperei confiantemente no Senhor,
ele se inclinou para mim e me ouviu quando clamei por socorro. Tirou-me de um pogo de
perdi¢do, dum tremendal de lama; colocou-me os pés sobre uma rocha e me firmou os passos).
Depois deste grande favor alcancado, terd um novo cantico, que serd apresentado no ultimo
movimento da obra, como afirma o préprio Stravinsky: “O Salmo 39 é uma oragéo, que diz,

que um novo cantico sera colocado em nossos labios. O Alleluia é este cantico.”™

$' WALSH, Stephen. The music of Stravinsky. New York: Oxford University, 1988. p. 153.
%2 TOORN, Pieter C. Van Den. The music of Igor Stravinsky. New York: Yale University, 1983. p. 344.
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Secao 3

O pedal em Sol, com a cadéncia em Sol maior no final da Secdo 2, agora se transforma em
fundamental, porém mudando o modo. A variacdo anunciada no trombone do campasso 66
(figura 25), transforma-se em material da orquestra, que resgata o tema da Fuga 1, com uma

nova variagao ritmica.

O coro homof6nico, em contraste com a polifonia anterior, entoa com grande expressividade o
texto Et imisit in os meum canticum novum, carmen Deo nostro. Videbunt multi, videbunt et
timebunt (E pds nos meus ldbios um novo cantico, um hino de louvor ao nosso Deus. Muitos

verdo estas coisas, temerdo e confiardo no Senhor), que € o grande climax deste movimento.

No compasso 73 violoncelos e contrabaixos, juntamente com trombones e tuba resgatam o tema

principal da Fuga 1.

No compasso 75 o coro retoma o tema da Fuga 2 (figura 26), agora harmonizado em paralelo a
orquestra, que desenvolve o tema da Fuga 1. Stravinsky faz uma progressdo do tema com trés
repeticoes e variacoes na harmonizacdo. A cada nova entrada a linha melddica principal,
soprano, desce um semitom. Nos compassos 82 e 83, os instrumentos mais graves sustentam

um pedal na nota Ré, sensivel de Mi bemol.
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Figura 26 (c.75-177)

Coda

Em piano siibito, com a nota Mi bemol sustentada, o coro em unissono e oitavas entoa: Et

sperabunt, sperabunt in Dominum (E confiardo no Senhor).

Em paralelo ao unissono e oitavas do coro, a orquestra recapitula o material da Fuga 1

concluindo o movimento com grande unidade.

Segundo Stephen Walsh® neste 2° Movimento hi sempre uma ambigiiidade entre as
tonalidades de D6 menor e Mi bemol maior, que € finalmente, aparentemente resolvido em
favor do Mi bemol maior, através de um colorido plagal na abertura da frase final. O apoio
harmonico passa por Si bemol, porém isto nunca € tratado como objetivo e passa por Mi bemol,
mas como mediante de D6 menor. Isto € refletido no primeiro coral Alleluia, no qual se

reinstala o motivo de D6 maior e Mi bemol maior através da terca menor sempre presente na

obra. O ultimo acorde pode ser ouvido como Mi bemol maior, com notas adicionadas ou como

% WALSH, Stephen . The music of Stravinsky. New York: Oxford University, 1988. p. 150 e 153.
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84 5

D6 menor, numa primeira inversdo tipicamente ‘“stravinskyana®” com a nota Mi bemol de

base, e a musica passa diretamente para a resolugdo em D6 maior no Finale.

3.4.3 - 3° Movimento

Stravinsky realizou uma revisdo da Sinfonia dos Salmos em 1948. E € baseado nesta revisdao
que nossas observacdes analiticas se firmam Nos dois primeiros movimentos hd poucas
alteracOes, entretanto no terceiro vale a pena mostrar em uma pequena tabela, adaptada de

White®, as alteracdes feitas no campo dos andamenti.

Tabela 7

TABELA DOS ANDAMENTOS DO 3° MOVIMENTO

Versado 1930 Versdo 1948

c.01 | Tempo 6 =48 Tempo 0 = 48
Tempo n = 80 Tempo n = 80

c.24 | Tempo I° 6 = 48 Tempo I° 0 = 48
Tempo 1 = 80 Tempo 1 = 80

¢99 | Rallentando Meno Mosso n=60

104 Tempo 1 =48 (0 = 96)

< Tempo n = 48 Molto meno mosso 0 =72 rigorosamente
Sem mudangas o0

c. 146 ¢ Tempo I° 6 =48

150 Doppio movimento 6 = 48

c.163

c.205

% Ibid. p.153.

% WHITE, Eric Walter. Stravinsky: the composer and his works. Los Angeles: University Of California
Press, 1966. p.366.
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Como no 1° Movimento, este € composto de algumas células ritmicas bdasicas. Sobre estas

células, Stravinsky faz uso de variagdes construindo seu discurso musical.

Tabela 8

Tabela de Células do 3° Movimento

Célula 1 c2-3|_p I c4 | Variacio |_y |
ettt IS
ANV I T T | | ANIY I | |
Cel-1 J = Cel-1a o !
Célula 2 c.7 P = i'/—\r — c.14 | Variacédo
Cel-2 : : Cel-2a s ~ =

NP

[ 1HEE

Célula 3 c.24

Cel-3 g g m

Célula 4 c.25/

Cel-4 26 Fo= s e s s
—ﬁi_F
Célula 5 c.41 3 3
9 T
Cel-5 GRS = oo
Introducao

Secao A - c.1-23

Inicia-se muito lento, com a orquestra preparando a entrada do coro. As vozes se direcionam ao
acorde de Do menor; aparece a primeira célula ritmica (cel-1) do 3° movimento. Em um
sussurrado Alleluia (figura 27), como uma marca, Stravinsky conduzird para o devoto Laudate

(figura 28) onde faz uma analogia ao primeiro movimento, quando utilizou o Psalm Chord
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tanto na abertura quanto em diversos momentos durante o0 movimento. O mesmo ele faz com o

Alleluia neste movimento.
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O tratamento que Stravinsky dé para o texto nesta introdugdo € especial, abrindo o movimento
com a palavra ‘Alelluia’ 8 que usard também como fechamento da obra, e como falamos
anteriormente, repete trés vezes a palavra Laudate (Louvai, louvai, louvai ao Senhor). E um

convite ao louvor, uma convocagao litirgica e uma referéncia a Trindade.

O coro, utilizando-se da variacdo da célula 1 (Cel-1a), apoiado em Mib maior, com a marcante
presenca da sensivel tonal Ré canta Laudate. Stravinsky usa a linha melddica como uma
Ladainha®', como diz Allan Forte, citado por Pasler®, que através de suas continuas repeticdes,
induz um senso irresistivel da peca. Contrasta com o arpejo da orquestra sobre o acorde em Do
maior, sobrepondo a célula ritmica (Cel-2). Esta relacdo entre Do maior e Mi bemol maior e a
nota Si bemol culminard no radiante acorde de D6 maior no Dominum. Enquanto a orquestra
segue com marcagdes arpejadas sobre o acorde de D6 maior, o coro canta ‘in sanctis Ejus’
agora em D6, porém faz cromatismos diretos (Mi bemol — Mi bequadro e Mi bemol),

concluindo a palavra Ejus sobre o acorde de D6 maior.

A partir do compasso 12, o coro repete o tema Laudate com algumas varia¢des. Os contraltos
deixam de cantar em oitavas com o soprano, fazendo uma segunda voz, enquanto tenores e
baixos apresentam uma pequena variacdo, sempre em oitavas. Nao hd muito movimento, tudo é

muito calmo e misterioso. As cordas, juntamente com os pianos e a harpa fazem um ostinato

8 «A forma grega na versio dos Setenta para a palavra, composta do hebreu, Hallelujah, ‘Louvai ao Senhor’.
Acha-se o vocdbulo da versdo dos Setenta nos Salmos 105, 106 e outros; traduzidos da vulgada latina. Em
outras tradugdes vem o significado ‘Louvai ao Senhor’, e como nota de referéncia, na margem — Alleluia. A
adaptacdo da palavra hebraica no culto cristdo é devida ao seu uso no Apocalipse 19:1-7. J4 no quarto século
era o termo Alleluia reconhecido como uma exclamacao crista de alegria e de vitdria. Os aleluias tinham um
lugar especial nas primitivas liturgias da Igreja Oriental e Ocidental .” Disponivel em:
<www.cvvnet.org/dicionariobiblicoonline>. Acesso em 13 Set 2005.

No Diciondrio ilustrado verbo da lingua portuguesa encontramos “Canto de Alegria; alegria; regozijo; o
tempo de Péscoa; o sdbado.”

87 Orag¢do formada de uma série de invocacdes - FERNANDES, Francisco, Diciondrio ilustrado verbo da
lingua porguesa. 111 volume.

8pASLER, Jann. Confronting Stravinsky: man, musician, and modernist. Los Angeles: University of
California Press, 1986. p. 203.
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com as notas D6 e Sol, em uma variacdo da célula 2 (Cel-2a). Sao dobrados pelas flautas e a
textura é completada com a entrada das trompas no compasso 14, juntamente com a entrada das

vozes femininas.

Stravinsky repete trés vezes a palavra Laudate, porém na terceira vez € apresentada apenas
pelos sopranos e contraltos, enquanto as vozes masculinas prosseguem, em paralelo, com o
texto Eum in firmamento virtutis ejus (No firmamento, obra do Seu poder). Apds cantar

Laudate sopranos e contraltos juntam-se as vozes masculinas.

E por fim, no compasso 20, homens repetem Laudate apenas uma vez, acompanhado pelos
violoncelos e contrabaixos. Em seguida, em um rutti, concluem a introducdo com a palavra
Dominum, em um brilhante e longo acorde de D6 maior com sétima menor nos violoncelos.

Este acorde € sustentado transformando-se em um pedal.

Secao B - c.24-103

B1 - c.24-51- periodo orquestral

Este € um longo periodo orquestral, em que hd uma radical mudanca de andamento, quase o
dobro da velocidade.

A sec¢do inicia-se com um pedal em D3, com sétima menor, tocada pelos violoncelos, em divisi
a quatro vozes. As trompas e os fagotes apresentam uma fanfarra com motivo em notas

repetidas, célula Cel-3 (figura 29), que serd resgatado pelo coro no compasso 65.

102



g— o o oo
-?f subito I e stacc.

>
-?f subito P e stacc.

N

ANV

D) KA A A A A
>

.?f subito P e stacc.

0 —

P4 T 1T T 17
V AN £ W 3 | N I S N S
D) >

-?f subito P e stacc.

EEEEE,
>
-?f subito P e stacc.

Figura29 (c.24)

Esta fanfarra, distinguida roucamente pelas trompas, clamando pelas palavras Laudate
Dominum num acorde em staccato rapido, é comparada por White®”, como uma secdo

% iniciar a composicdo da obra pelo

espléndida e rigorosa, quase barbara. Stravinsky afirma
Salmo 150, ou seja, o 3° movimento, e que sua primeira notagdo foi esta célula ritmica (Cel-3)

da figura 29, que era familiar 4 Oracula, oracula da Aria da Jocasta no Oedipux Rex.

O baixo interfere com sensiveis tonais e modais’!, Cel-4 (figura 30) da nota Sol em pizzicato.

% WHITE, E. W. e NOBLE, Jeremy. Série: The new grove Stravinsky. Tradugdo: Magda Lopes,
apresentacgdo e notas criticas de Celso Loureiro Chaves. Porto Alegre: L&PM Editoras, 1991. p. 364.

% TOORN, Pieter C. Van Den. The Music of Igor Stravinsky. New York: Yale University, 1983. p. 344.

ot SCHOENBERG, Arnold. Armonia. Madrid: Real Musical, 1974. cap. V.
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Sensivel modal

Figura 30
Sensivel tonal

Estas notas sdo uma variag@o das tergas octatonicas dos movimentos anteriores e hd um grande
movimento ritmico interno. Paralelo as articulagcdes dos contrabaixos e fagotes, a harpa e o
trompete articulam tercas menores e maiores intercaladas, “Stravinsky afirma que estas sdo as
tercas que deram origem a todas as outras da obra. Sao todas derivadas deste periodo da harpa e

trompete do inicio do 3° movimento’*”

, até chegarem ao ataque do acorde de Fa sustenido
meio diminuto no final do compasso 31. Este impacto ritmico com o ataque no acorde de Fa#
meio diminuto, novamente nos remete ao Psalm Chord do 1° movimento. No compasso
seguinte volta o motivo de notas repetidas (C-3), aqui somente nas trompas enquanto
contrabaixos, agora com 0s violoncelos, apresentam um ostinato com as notas Fa#, Sol e L4

bemol, das seqiiéncias octatonicas. Novamente a harpa e o trompete articulam as tercas

intercaladas.

No final do compasso 36 entram os oboés com os fagotes, inicialmente com cromatismos e
depois com notas sustentadas, mantendo uma tensdo até resolver por cromatismo direto na

primeira nota do compasso 40 sobre o acorde de Mi maior.

2 TOORN, P.C. van den. ibid. p. 344.
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A partir do compasso 40 retoma-se a fanfarra (Cel-3) das flautas e dos oboés, agora com
um grupo de tercinas, célula ritmica (Cel-5), baseadas inicialmente em arpejos sobre o
acorde de Mi maior. Comeca com arpejos, depois notas repetidas e escala cromatica

descendente (figura 31). A dindmica neste trecho esta de forte a fortissimo.
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Fig. 31 ¢.40-43

Stravinsky afirma que esta figuracdo foi baseada na visdo da carruagem do profeta Elias
subindo aos céus, dizendo: ‘“‘nunca antes eu tinha escrito nada tdo literal como as tercinas das

trompas e piano para sugerir os cavalos e a carruagem’™”.

Ha um contra-senso nestas afirmag¢des de Stravinsky, pois existe uma famosa frase da sua
autobiografia®: “A muisica, por sua prépria natureza é impotente para expressar qualquer
coisa.” No entanto, o proprio Stravinsky afirma ter se baseado na visdo do profeta Elias narrada

no Velho Testamento, no livro de II Reis capitulo II, dos versos 9 a 14: “Indo eles andando e

» BOUCOURECHLIEV, André. Stravinsky. Translated for English by Martin Cooper. London: Vicot
Gollancz, 1987. p.187.
% STRAVINSKY, Igor . An Autobiography. New York: The Norton Library, 1962. p.78.
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falando, eis que um carro de fogo, com cavalos de fogo, os separou um do outro, e Elias subiu
ao céu num redemoinho.”

Enquanto a partir do compasso 4 hd o grupo de tercinas baseados em Mi maior, os violoncelos
e contrabaixos fazem um ostinato com as notas Fa e Sol naturais, com varia¢io da célula 2
(Cel-2a), onde novamente estdo presentes o dualismo entre as notas Sol sustenido (nas

tercinas) e o Sol natural (no ostinato).

Esta € a primeira mostra dos materiais que serdo utilizados no climax deste movimento a partir
do compasso 126, com a entrada do coro. A orquestra entra em um tutti fortissimo, apés uma
subita escala frigia de Mi (figura 32) ascendente, pelos instrumentos graves (fagotes e
contrabaixos) € o piano 2, que aparecem em uma seqii€éncia descendente as tercinas (Cel-5)

numa proposta cromatica.

LYHE

Figura 32 (c. 44)

No compasso 46 em um pedal de F4 natural de um acorde aumentado, articulado em ostinato,
em tercinas, pelos pianos e na seqiiéncia do compasso 48, em uma textura homofonica quase
total, sdo articuladas notas acentuadas com brilhantismo, uma variacdo da célula 2 (Cel-2a).
Encerra-se a se¢do cadenciando em D6 maior, no ultimo tempo do compasso 51, novamente
com a idéia da pontuacdo do acorde, Psalm Chord. O contrabaixo faz a ligacdo com o novo

periodo sobre uma variacdo de Cel-4, em pizzicato, sobre um pedal da nota D6 pelo fagote.
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B2 - c.52-64 coral

Ap6s a conclusdo do impeto furioso apresentado através das tercinas, os sopranos entram
suavemente, seguidos pelos contraltos, com uma frase que parece relacionada a lamentagdo,
abrindo o 1° movimento, como nos lembra White e Noble”™, porém agora aparece

transformando as segundas menores em segundas maiores (figura 33).
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Fig.33 ¢.53-59

Os sopranos iniciam o tema do coral em notas longas, que pode ser visto também como uma
variacdo de Cel-1, um alargamento da célula, seguidos pelo contraponto livre dos contraltos. Na
orquestra ha uma variagdo da célula 2 (Cel-2a): a trompa 2 em paralelo mostra uma pequena
variacdo sobre a célula Cel-1, que foi apresentada pelo coro na introducdo (figura 28),

contribuindo com a unidade da obra.

Ha dois materiais desenvolvidos neste periodo: o primeiro € pelo coro, notas longas nos
sopranos, seguidas pelo contraponto dos contraltos (figura 33), com apoio das trompas. O

segundo material, é a pontuac@o orquestral sobre a variacdo da célula 2 (Cel-2a). No entanto,

% WHITE, E. W. e NOBLE, Jeremy. Série: The new grove Stravinsky. Tradugdo: Magda Lopes,
apresentagdo e notas criticas de Celso Loureiro Chaves. Porto Alegre: L&PM Editoras, 1991. p.364.
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Stravinsky faz uso de texturas diferenciadas e intercala uma textura formada por sons médios:
trompas, harpa e piano em contraposi¢do com os sons das extremidades, ou seja, flautas e oboés
com violoncelos e contrabaixos. Pasler, citando Gilbert Amy®®, nos diz que Stravinsky pode ter
pretendido formar grupos harmonizados como 6rgio, com dobramentos, quatro ou cinco notas
em acorde (quatro, oito, dezesseis e trinta e dois pés). Podemos observar esta busca de

harmonizacao desde a introdu¢ao do Preliidio (1° Movimento).

O apoio harmoénico deste periodo também ¢ interessante. Ele usa planos diferentes: o coro estd
baseado na escala Lidia de Mi bemol (notas Mib-F4-Sol-La-Sib-Do-Ré€), enquanto a orquestra
estd baseada na escala cromdtica sempre sobre apoio de D6. No compasso 62, o coro introduz

um Mi natural, possibilitando um D6 maior.

B-3 - c.65-71

Este periodo inicia com a marcag@o do coro sobre uma variag¢do da célula 3 (Cel-3). Esta célula
foi apresentada como uma fanfarra pelas trompas e fagotes, (figura 23). Stravinsky, como
dissemos anteriormente, afirma que foi a partir desta célula que iniciou todo o processo
composicional da obra. Aqui hd uma convocacdo incisiva Laudate Dominum - um ostinato
sobre a nota Mi em um piano subito, com contraltos e tenores. O texto propde um retorno ao
inicio neste momento. Originalmente seria Laudate eum in virtutibus ejus (Louvai-o por seus
prodigios), porém Stravinsky troca a palavra ‘eum’ pela palavra ‘Dominum’ e volta a
apresentar o texto do inicio do salmo Laudate Dominun in sanctis ejus (Louvai ao Senhor nos

seu santuario).

% PASLER, Jann. Confronting Stravinsky: man, musician and modernist. Los Angeles: University of
California Press, 1986. p. 200.
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Neste periodo a orquestra € reduzida: contrabaixos e violoncelos dobram o ritmo com o coro,
enquanto harpa e piano fazem uma variacdo sobre a célula 2 (Cel-2) arpejando em minimas as
notas Mi e Sol, seguidas pelos violoncelo e contrabaixo soli — um apoio sobre a escala
diatonica de Mi. O fagote tem apenas uma intervengdo no final do compasso 69, e os timpanos
acompanham apoiando com as mesmas notas. Para encerrar o periodo, corne inglés e fagote
arpejam as mesmas notas, € o0 bombo toca o dltimo tempo dos dois dltimos compassos deste

periodo — compassos 70 e 71.

B4 - c.72-98

O naipe dos baixos introduz um tema similar ao apresentado pelos sopranos e contraltos no
periodo B-2 (figura 33). E anunciado o motivo de louvar ao Senhor, Laudate eum secundum
multitudinem magnitudinis ejus (Louvai-o segundo a multiddo da sua grandeza). As outras
vozes aos poucos vao se somando aos baixos, com ataques precisos em sforzando. Stravinsky
sobrepde os textos, colocando-os simultaneamente ao Laudate eum in sono tubae (Louvai ao
Senhor ao som da trombeta). White” avalia este momento como uma continuidade do B2, cujo

material € estendido e desenvolvido atingindo aqui um climax de grande poder e esplendor.

A orquestra, somente com o0s instrumentos de sopros, segue com dois materiais diferentes: nos
oboés e corne inglés que apresentam uma escala cromdtica com seqiiéncias ascendentes e
descendentes, e nas trompas e trompetes que tocam a célula ritmica Cel-3. J4 os trombones e a
tuba apenas vao fazendo marcacdes em minimas apoiando o coro e resgatando as marcagdes
em apoio ao Laudate do coro na introdug@o. Os instrumentos vao se integrando e trocando seus

motivos ritmicos, as flautas se somam no compasso 80, inicialmente com notas da célula Cel-3,

" WHITE, Eric Walter. Stravinsky: The Composer and His Works. Los Angeles: University Of California
Press, 1966. p. 364.
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apresentando trés compassos em apoios de minimas e volta a Cel-3, no compasso 87 entram os
pianos, violoncelos e contrabaixos. Neste momento a textura estd bem densa com trés materiais
sobrepostos:
1. Coro: contraltos e tenores cantando uma nota por compasso, semibreve, como se fosse
um cantus firmus, enquanto sopranos e baixos fazem um contraponto a quarta espécie.
Essas vozes sdo seguidas por pontuagdes e marcagdes € por instrumentos graves
(violoncelos, contrabaixos, trombones, tuba e fagotes).
2. Trompas, trompetes e corne inglés executando escalas cromdticas ascendentes.

3. Flautas e oboés com a célula Cel-3 de notas repetidas.

A harmonia vai se transformando com o coro que apresenta um primeiro material inicialmente
formado sobre uma escala edlia de Ré, e a partir do compasso 90, com a introdu¢do da nota
D6 sustenido, transforma-se na escala menor harmodnica de R€ sem porém cadenciar em Ré em
nenhum momento. E criada assim uma ambigiiidade, pois mesmo inserindo a nota D6
sustenido, ele mantém a nota D6 natural, oscilando entre as duas polaridades. O segundo
material, orquestral, estd apoiado na escala cromdtica, enquanto o terceiro material, ostinato,

da célula (Cel-3) nas notas Mi e Sol.

al- c.99-103

Todo o conflito é resolvido. Apds pequena e lenta preparacdo orquestral com as madeiras,
exceto as flautas, juntamente com os trombones, o coro mais uma vez desliza em uma cadéncia

sobre D6 menor.
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Em meio a textura complexa apresentada anteriormente, surge um béalsamo na simplicidade do
coro Alleluia — é uma colagem exata dos compassos 2 e 3 da introducdo. Um momento de
reflexdo.

Na Sinfonia dos Salmos, encontramos vdrias formas de figuras articuladas em pequenos
momentos através de ostinato, repeticdes pontuadas por siléncios e quebras, as quais aparecem,
como nos afirma Walsh®®, para “simbolizar um ritualistico cardter de ‘congelamento’ da agio

musical”.

Secao B’ - c. 104 - 149
Apbs o pequeno momento de reflexdo, a orquestra retoma o tempo rigoroso anteriormente

apresentado. O coro volta aos sfozatti sobre a nota Mib iniciando com tenores e baixos para e

em seguida entrar sopranos e contraltos, sempre em contratempo.

A orquestra apresenta dois materiais, o primeiro nas trompas, uma variacao da célula 3 (Cel-3),
o segundo inicialmente nos trompetes, passando depois para piano 2 e harpa. Violoncelos e

contrabaixos dobram com o coro na entrada do futti coral no compasso 107.

A partir do compasso 110 hd uma reapresentacdo do tema da orquestra na Se¢do B com
variagdes de orquestracio. E o momento do Allegro, pois volta-se As marcacdes das células
ritmicas, porém agora com interferéncias do coro afirmando Laudate Dominum. Pode-se dizer
que € o climax do movimento, que vai se manter até o final do periodo no compasso 146. No

entanto White” acredita que o verdadeiro climax do movimento serd na coda a partir do

compasso 163.

% WALSH, Stephen. The mMusic of Stravinsky. New York: Oxford University, 1988. p. 149.
% WHITE, E. W. Stravinsk: the composer and his works. Los Angeles: University Of California Press, 1966.
p.362.

111



Este tema ritmico (figura 34) € derivado da fanfarra apresentada pelas trompas no compasso 29,
na abertura do Allegro. Como afirmado anteriormente, o ponto de partida de Stravinsky foi o
Salmo 150, e as primeiras idéias que lhe ocorreram foram estas figuragdes ritmicas, que

acabaram se tornando ‘o coracdo de todo o trabalho’, conforme Boucourechliev'®.

13 DDDDD Dl DADAD Do = e DDDDD D S v

Lau-da- te Do- mi-num Lau-da-te  Do-mi-num Lau-da - te Do - mi-num.
Figura34 (c. 65; 68-69; 114 - 115)

No compasso 115 os fagotes retomam as marcacdes em sfaccato sobre a célula Cel-4.
Stravinsky agora sobrepde o coro e as trompas na fanfarra com a célula Cel-3. No final do
compasso 117 hd um ataque sobre o acorde de F4 sustenido meio diminuto, lembrando o Psalm
Chord, fechando o periodo. Contrabaixos e violoncelos assumem a célula Cel-4; trompas
repetem, agora sem o coro, a Cel-3; harpa e trompete articulam as tercas octatdnicas. Sobre os
ataques do coro em Laudate Dominum voltam as tercinas dando grande atividade ritmica e

brilho ao 3° Movimento.

No compasso 133, apds o ultimo ataque das madeiras ao Cel-3, trompas e pianos apresentam
uma variagdo sincopada das tercinas, ampliando ainda mais o brilhantismo do periodo. Volta-se
as tercinas, com um quase tutti orquestral em fortissimo. A sec@o é concluida com as minimas

pontuadas finalizando com quatro ataques em seminimas.

O apoio harmonico neste periodo € variado. Inicialmente apresenta uma figuracdo sobre a

escala dérica de D6, apoiada na nota Mi bemol. No compasso 108 o trombone faz uma escala

' BOUCOURECHLIEV, André. Stravinsky. Translated for English by Martin Cooper. London: Vicot
Gollancz, 1987. p.185.
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hexafonica (tons inteiros) ascendente (figura 35) A partir do compasso 110 a orquestra utiliza
fragmentos de uma escala cromética, e o corne inglés (c.110) e os violoncelos (c.111) arpejam
a triade de F4 maior. No compasso 112 o trombone novamente faz a escala hexafdnica

ascendente.

S

Figura35 (c.108-109; 112-113)

Ha uma reapari¢cdo do momento Allegro que culminard nas tercas vigorosas, acompanhado pelo
ostinato do coro em Laudate Dominum sobre o acorde D6 maior na 1* inversdo, € no compasso

126 apoiado no acorde de Mi maior, momento em que reaparece o grupo das tercinas.

Nos compassos 130 e 138 novamente aparece a escala frigia de Mi ascendente com os
instrumentos graves e o piano 2 (figura 32). O periodo € concluido com uma sonoridade
vibrante em fortissimo, e ha uma ruptura brusca de todo o tipo de movimento mantendo-se

apenas um pedal em L4 nos pianos, que praticamente desaparece.

b2 - c. 147-149

Ap6s o momento de grande firia e articulagdes grandiosas hd uma pausa, e a orquestra prepara

a entrada de uma nova secao.

Sobre o pedal em L4 sustenido do piano, flautas e trombones em um andamento bem mais
lento, meno mosso, articulam a célula Cel-3. A harpa, somando-se ao piano, faz um arpejo

descendente sobre o acorde de F4 sustenido maior chegando na proxima se¢do em Ré maior.

113



A harmonia neste periodo € bi-tonal: flautas e trombone formam a triade de F4 maior que é

sobreposto a triade de Fa sustenido maior pela harpa e os dois pianos.

Secao C - c. 150162

Em um andamento muito mais lento, como um epsédio fugal'”

, comeca com um tranquilo
canone entre sopranos e baixos, em uma variagdo arpejando o acorde de Ré maior Laudate

eum in timpano et choro, e em seguida entram contraltos e tenores. E uma linha condutora a

coda.

A orquestra inicialmente € reduzida. O trombone baixo e o fagote 2 introduzem uma variacio
da célula 2 (Cel-2) — uma triade de Sol maior arpejada descendentemente . No compasso 157,
juntamente com a entrada dos contraltos e tenores do coro, a orquestra entra num quase futti,
mantendo a dindmica em piano. Os arpejos passam para Si bemol maior, e 0s sopranos,
acompanhados pelas flautas e oboés apresentam uma escala diatonica ascendente, iniciando na
nota D6 sustenido. Ha um crescendo até chegar no compasso 161 em forte, numa harmonia
homofdnica e com notas em ataques, concluindo em um acorde de D6 maior em 2* inversio

com sétima maior.

Coda - c.163-212

A coda, considerada o climax deste movimento segundo White!??

, tem inicio com sopranos
(figura 36) explorando o intervalo de terca menor, com calma e uma intensidade inabaldvel.

White afirma'® que “esta coda é uma das mais surpreendentes passagens em toda musica de

Stravinsky. As idéias bésicas sdo simples, entretanto originais e a harmonizagao tdo rica, que

0l WHITE, E.W. Stravinsky: the composer and his work. Los Angeles: University Of California Press,
1966. p.365
12 Thid. p. 362.
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em um certo ponto nao ha menos que dez partes independentes”. Além disso, foi construida em

uma periodicidade de doze compassos, porém estruturada da seguinte forma:

D1 - c.163-174

Iniciando no compasso 163, o coro apresenta uma frase de seis compassos (figura 36), Laudate
eum in cymbalis, benessonantibus (Louva-o com cimbalos ressonantes), em uma linha

melddica nos sopranos.

A | ) — L : .
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Lau - da - te—_ E - um__ in cym - ba-lis, be - ne - so - nan - ti - bus.

Fig.36 —c. 163174
Nao hd cimbalos na orquestra, entretanto Stravinsky constrdi, conforme figura 37, um baixo
ostinato com a harpa, dois pianos e os timpanos, movendo em quartas, como um carrilhdo em
movimento pendular, em conformidade a linha melodica dos sopranos da figura 36. Este
movimento pendular € uma variacdo da célula 2 (Cel-2) utilizada na abertura do movimento.
Walsh'™, sobre este periodo, avalia que o limpido Laudate Eum in cymbalis é quase um éxtase
mistico trazendo riqueza em todos as batidas do péndulo, mantendo a tensao entre o Mi bemol e

D6 maior como da hipnética combinagao do ritimo ostinato.
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Figura 37 - c. 163

103 .
1bid. p 364.
1% WALSH, Stephen. The music of Stravinsk. New York: Oxford University, 1988. p.154.
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Foi justamente na coda, como podemos observar na Tabela 7 , que Stravinsky propds uma nova

concep¢do de andamento — molto meno mosso, 0 = 72 rigorosamente.

Nos proximos seis compassos (169 - 174), Stravinsky repete a mesma melodia dos sopranos
fazendo variagdes na conducdo de vozes e na harmonia. Neste periodo a orquestra é
representada pelos instrumentos de metal, sem as trompas, pianos, harpas e violoncelos. Na
primeira frase de seis compassos (163-168) os contrabaixos ndo tocam, entrando apenas a partir

do compasso 169 para o momento da repeti¢do do tema do soprano.

D-2 - c.175-186

Sobre o movimento pendular que prolonga a coda, as vozes masculinas apresentam uma frase
de oito compassos (175-182) Laudate Dominum, laudate Dominum; é o reaparecimento do
tema utilizado pelo coro em B-2, e estio presentes as tercas menores (Sib — Réb). E um
periodo onde o tempo fica suspenso; € um convite eterno para Laudate Dominum. Sopranos e

os contraltos se juntam em mais quatro compassos (c.183-186), com variacdes Laudate Eum.

Na orquestra inicialmente (c. 175-182) entram os oboés e o corne inglés mantendo o
movimento pendular nos pianos, harpa e timpano. Ap6ds as entradas dos sopranos e contraltos,
Stravinsky acrescenta as trompas. No dltimo compasso do periodo (c. 186) entram as flautas

numa regido aguda.

D-3 - c. 187-205

Reaparece o tema da figura 36 sobre o texto Omnis, omnis spiritus laudet Dominum (Todo ser
que respira louve ao Senhor), com variacdo apenas ritmica para ajustar 0 novo texto, que

analogamente ao compasso 169, repete a mesma frase, também com variagdo harmonica e de
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conducdo das vozes. O texto € enfatizado com a repeti¢do da palavra Omnis (todo) “Todo, todo

0 ser que respira...”.

O timbre orquestral encontra-se em um quase futti quando se destacam as madeiras em um

registro muito agudo, os harmdnicos ressoando, Segundo White'®

, “h& uma auréola pairando
ao redor dos calmos agudos, sem pressa; a melodia oscila, € como um nimbo”. Ainda fazendo

uma imagem sobre este trecho musical afirma que um local ideal para este tipo de musica é

uma basilica bizantina, pois o som flutuara para o dpice da abébada da catedral.

a2 - c.205-212

Reaparece para o fechamento da obra o Alleluia, exatamente como no inicio do movimento. O
coro se movimenta harmonicamente para um acorde de D6 menor e, em seguida, com
acompanhamento apenas dos violoncelos e contrabaixos, que fazem uma reapresentacdo da
célula 2 (Cel-2) sobre D6 maior; os naipes masculinos apoiados em Mib maior entoam duas
vezes a palavra Laudate. Na terceira vez, somam-se a eles sopranos e contraltos, que
cadenciam, apds a introducdo da terca de picardia, num tutti orquestral, mas em piano, em D6

maior na palavra Dominum.

CAPITULO IV
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ASPECTOS INTERPRETATIVOS: PREPARACAO E

EXECUCAO

Neste capitulo serdo abordados diversos aspectos que poderao auxiliar o regente na preparacao

e na interpretagcdo da referida obra, visto ser este o principal objetivo deste trabalho.

Serdo tratados aqui modos pragmadticos da preparacdo da obra para sua execugdo publica,
envolvendo portanto seus principais elementos, isto é a preparacdo do coro, da orquestra e do

préprio regente, abordando seu preparo individual e em conjunto nos ensaios gerais.

Os aspectos aqui abordados, dizem respeito aos principais elementos que possivelmente

suscitardo uma maior reflexao por parte do executante, seja ele regente ou nao.

-

E imprescindivel que o leitor deste capitulo tenha lido com muita atencdo os trés capitulos
anteriores para que consiga resultados praticos. A consulta de uma partitura orquestral e vocal

se faz necessdria para um melhor aproveitamento.

4.1 - O REGENTE

O regente como diretor de orquestra ou de cantores, como responsdvel pela execucdo e
interpretacdo da obra, deve ter e buscar a cada momento, um conhecimento amplo sobre a obra

em questdo. Ele tem uma grande responsabilidade pelos diversos aspectos, que envolvem uma

195 WHITE, Eric Walter. Stravinsky: the composer and his works. Los Angeles: University Of California
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execugdo, tais como o andamento, a distribuicdo dos planos sonoros dos vdrios grupos de
instrumentos, indicagdes de entradas do coro e/ou grupos instrumentais, a dindmica, os acentos

e fraseados do conjunto'®,

Deve-se iniciar o estudo pela vida do compositor inserida na histéria de seu tempo, buscando
inteirar-se sobre o periodo em que se desenvolveu a composicdo, pois elementos geograficos,
histéricos e sociais certamente influenciaram a criacio do compositor. E importante também
que o regente tenha conhecimento sobre as demais obras deste compositor para que possa situd-

la no contexto geral da producao.

Outro ponto importante é o estudo do texto. E necessdrio que o regente conheca e tenha um
grande dominio sobre o texto da obra. Portanto, sugere-se que ele pratique leituras em voz alta,
procurando dar a correta €nfase na prosddia de cada palavra, dentro do contexto que o
compositor a colocou. Na Sinfonia dos Salmos, Stravinsky faz uso do texto da Vulgata'” e
solicita que seja cantado em latim. O regente deve dar ainda uma aten¢do especial a prontincia,
pois hd maneiras distintas de pronunciar algumas palavras em latim. Pe. Cullen'® nos d4 uma
idéia das diversas prontincias existentes: romana ou litirgica, germéanica e cldssica. O estudo da
prontncia ideal e da prosddia exigird do regente algumas decisdes e convicgdes de ordens

pessoais.

2

E importante e necessdrio fazer também uma andlise estrutural da obra. Somente apds um

estudo minucioso, o intérprete poderd de fato ter um entendimento geral de uma obra e

Press, 1966. p.365.

106 JUNIOR, S. Lago. A arte da regéncia: historia, técnica e maestros. Rio de Janeiro: Editora Nova
Aguilar, 2002. p. 32.

%7 Tradugio da Biblia para o latim, feita por Sio Jeronimo.

1% CULLEN, T. L. Miisica Sacra: subsidios para uma boa interpretacdo. Brasilia: Musimed, 1983. p. 171 a
174.
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conhecer suas particularidades. Nesta andlise, deve-se buscar uma compreensao de sua forma
(movimentos, partes, secOes, periodos, frases etc.), identificar as células bdasicas e suas
variagdes, assim como o tratamento harmdnico e melddico e, neste caso, as escalas utilizadas
pelo compositor. Na Sinfonia dos Salmos, por ndo ser uma obra centrada no sistema tonal, é
importante localizar estas escalas examinadas no Capitulo III deste trabalho. H4 também as
diversas texturas utilizadas, identificadas nas unidades estruturais. E por ttlimo, o regente
deverd observar os elementos de interpretacdo contidos na partitura, tais como dindmica,

andamentos, etc.

Em termos de concepcio sonora, o regente precisard de subsidios na drea da instrumentagdo e
orquestracdo para conceber o ideal sonoro da obra. Esta sonoridade idealizada deve estar
apoiada tanto nas frases, dindmicas, andamentos, agdgicas, quanto em outros aspectos que
envolvem uma execucdo musical. O regente também poderd se valer de diversas gravacdes
disponiveis no mercado, com maestros, orquestras € coros importantes no cendrio musical.
Todavia, € preciso que tenha personalidade e desenvolva sua prépria interpretagdo calcada em

um amplo estudo e reflexdo dos aspectos ja apresentados.

A partitura é o mapa que deve servir de guia para o regente, portanto € importante que durante
o processo de estudo sejam marcados todos os aspectos significativos tais como pontos de
complexidade ritmica ou melddica, tanto do coro quanto da orquestra, e também passagens que
exijam um gestual mais minucioso do regente'”. E imperativo ter um esquema de regéncia
baseado nas entradas, nas terminacdes, na agdgica e demais aspectos da musica para facilitar a

memoria na hora do ensaio e também da execucao publica da obra.

19 De preferéncia use lapis coloridos para assuntos especificos.
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4.1.1 - Subsidios para interpretacao da obra

Serdo discutidos a seguir, os varios elementos de interpretacdo, tais como:

e clementos de expressividade - dindmica, timbre, fraseados, articulacdes;
e clementos temporais — andamentos, indicacdes ‘metrondmicas’, indicacdes de
mudancas de andamentos e agdgica;

e clementos utilizados pelo compositor para ressaltar relagcdes do texto com a musica.

z

Como a marca da miusica de Stravinsky é mais pronunciada no aspecto ritmico,
abordaremos principalmente este elemento. Os demais elementos interpretativos serao

examinados dentro do contexto do coro e da orquestra.

4.1.2 - Elementos temporais

Uma das caracteristicas da musica de Stravinsky € a presenca de um ritmo marcante. Na
Sinfonia dos Salmos, o compositor justapde as suas variadas c€lulas ritmicas; as frases sdo
irregulares e ha mudangas constantes nas férmulas de compasso. O maestro deverd estar atento
a estas mudancas, e vale a pena refor¢ar que durante o estudo da partitura sejam feitas

marcagdes com ldpis coloridos a ajudar no momento do ensaio e da execucao.

Ao fazermos agora uma breve andlise individual de cada um dos movimentos, sugerimos

novamente uma consulta a Tabela 7, no Capitulo III.
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4.1.2.1 - 1° Movimento

No 1° Movimento a condugdo € feita por seminimas. A indica¢do inicial da partitura ¢ MM 0
=92 que deve ser constante até o compasso 25. O inicio apresenta uma pausa de seminima que
servird de levare ou de preparacdo para a entrada da orquestra que, por sua vez, devera ser
precisa sobretudo porque os instrumentos de corda (violoncelos e contrabaixos) estdo em
pizzicato, portanto exigindo uma atengdo especial para que possam tocar simultaneamente no

ataque da primeira nota.

No compasso 26 se inicia um periodo em tempo quaterndrio simples. Observe que a marcagio

na partitura indica que a seminima anterior € igual a seminima do quaterndrio simples.

No compasso 53, apesar de haver uma mudanca importante na métrica, ndo ha indicacdo
alguma do compositor; portanto deve-se manter o mesmo pulso das seminimas. A regéncia
aqui deverd ser em seis marcagdes por compasso, porém mantendo-se dentro do padrio
gestual do ternério simples com subdivisdo em cada tempo. O mesmo acontecerd nos bindrios
dos compassos seguintes. Neste periodo a misica parecerd estar mais lenta, apesar de se manter

no mesmo pulso das seminimas.

No compasso 65 o tempo volta ao quaterndrio simples, mudando a partir do 68, que € a volta
das seis marcacdes por compasso, € que seguird até o final do movimento. No ultimo
compasso, observe-se que Stravinsky ndo escreve uma fermata, mas o tempo real que devera

durar a figura, a semibreve pontuada, ligada a uma minima.
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4.1.2.2 - 2° Movimento

O 2° Movimento € mais lento que o primeiro, a marcagdo inicial ¢ de MM. ¢ = 60. O compasso

4/8 devera ser regido em quatro marcagdes, e nao haverd mudangas até o final do movimento.

4.1.2.3 - 3° Movimento

Este é o movimento que apresenta mais mudancas de andamento. O regente deverd ter uma
atencdo redobrada, pois agora além das férmulas de compassos que mudam constantemente, ha

também algumas mudancas de andamento.

Inicialmente observe a notacdo de tempo MM. 6 = 48. Praticamente todo este periodo estd
escrito em quaterndrio simples, deverd ser regido em quatro marcagdes por compasso, com
excecdo do compasso 10, onde o 3/2, que deve ser com seis marcagdes dentro do padrio do

terndrio simples subdivido como no primeiro movimento.

No compasso 24 ha uma importante mudanca de andamento — a musica fica mais rdpida. Ha
uma nova indicagdo metronomica MM n = 80, entretanto a regéncia deverd permanecer em

quatro marcagdes por compasso, como indicado na prépria partitura (c. 25).

No compasso 52, hd uma nova mudanga na férmula de compasso para 2/2, com regéncia em

duas marcagdes por compasso, conforme impresso.

No compasso 65 ndo hd mudangas especificadas, e embora haja uma analogia as figuras
ritmicas do compasso 24 e 104, € interessante que as duas marcagdes por compasso sejam

mantidas.
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E importante observar a mudanga métrica para 3/2 nos compassos 71, 76, 82 e que deverdo ser

regidos em trés marcagdes.

Ha uma mudanca brusca no compasso 99 voltando ao TEMPO I°, ou seja, MM 6 = 48 com

regéncia em quatro marcagdes por compasso.

No compasso 104 ha outra mudanca contrastante, semelhante a2 do compasso 24. Na partitura a

indicacio MM. n = 80 leva a um andamento mais rapido do que estava vindo.

Novamente a partitura sugere uma regéncia em quatro marcagdes por compasso. Porém
verificam-se mudancas no periodo que compreende os compassos 106 (3/4), 112 (3/2), 139
(2/4), 140 (3/4) e 146 (3/2): o andamento deve ser mantido sem deixar atrasar, e no final (c.

146) a pausa geral deve ser interpretada como preparacio para o préximo andamento.

Nos compassos 147 a 149 ha uma nova mudanca, meno mosso, MM. 1 = 60, com regéncia em
trés marcacdes por compasso. No compasso 150, o andamento torna-se um pouco mais lento:
MM n =48 ou 0 = 96. A regéncia neste periodo deve ser mantida em trés marcagdes por

compasso.

Stravinsky acrescenta um rigorosamente ao compasso 163 — molto meno mosso, MM 6 = 72,
cuja regéncia deve ser mantida em trés marcagdes por compasso. E a grande coda, e deve

seguir sem alteracdo até o compasso 204.

No compasso 205, hd uma volta ao tempo I°, MM 6 = 48, com a férmula de compasso
novamente em quaterndrio simples, regido em quatro marcagdes. O pulso deve ser mantido até

o final, observando o fato de que Stravinsky nao utiliza fermatas, mas valores métricos exatos.
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4.2 - O CORO

A Sinfonia dos Salmos € uma composic¢ao concebida como uma obra coral em trés movimentos.
Como ja mencionado, Stravinsky comecou a composi¢do pensando em uma escrita coral,
inspirada no texto Laudate Dominum. Foi o “cantar do Salmos” a idéia central desta obra, ou
seja, o coral é a esséncia, a motivacdo desta composi¢do. Ela foi concebida para um coro a

quatro vozes — sopranos, contraltos, tenores e baixos.

4.2.1 - A escolha do coro

Ao escolher um coro para a montagem da obra € necessdrio que o regente atente para o fato de
que Stravinsky tinha em mente um coro profissional. Portanto, para que o regente faca uma

escolha ideal € importante examinar aqui os tipos de coros mistos mais comuns:

1. Madrigal — o termo madrigal possui duas conotagdes: uma como forma poético-
musical e outra como conjunto vocal. A primeira deriva-se de um tipo de
“cancdo dramatica profana, de aspecto descritivo epitoresco, de estrutura livre ,
ou seja, com capacidade de modelar-se ao texto. E uma obra vocal criada
basicamente para ser apresentada a cappella, ou seja, sem acompanhamento
instrumental”''®, A segunda conotago é usada hoje em dia para representar um
grupo vocal, como um coro de cadmara, de pequenas propor¢cdes. Normalmente

as vozes sao leves e brancas com pouco uso de vibrato.

"OMARTINEZ, Emanuel. Regéncia coral: principios bdsicos. Curitiba: Editora Dom Bosco, 2000. p. 35.
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Coro de Camara — este conjunto vocal surgiu por volta do século XVII para
execugdo com pequenos grupos instrumentais, ndo mais para apresentar-se a
cappella como os madrigais. As vozes precisavam de um pouco mais de
sonoridade para apresentar-se junto com os instrumentos que estavam se
desenvolvendo e buscando maiores sonoridades. No entanto sdo coros médios,
maiores que os madrigais e ideais para apresentacdo em pequenas salas de
concerto ou em igrejas.

Coral Sinfonico - surgiu no final do século XVIII, e firmou-se a partir do século
XIX acompanhando o crescimento da orquestra sinfOnica, para que ndo fosse
encoberto ela. Martinez'"', afirma que “sempre se buscou o aperfeicoamento
conjunto dos instrumentos e das vozes, por iSso as coisas aconteceram juntas,
especialmente quando os compositores comecaram a escrever obras cada vez
mais densas e de grandes proporcdes, o que obrigava a participagdo de
conjuntos instrumentais e vocais cada vez maiores”. O coro sinfOnico possui
uma técnica e volume adequados para um repertdrio coral-sinfonico.

Coral Lirico — € um coro de grande porte, de grande poderio vocal, usado para
Opera, e portanto desenvolve também trabalhos corporais. Como é formado por
cantores com formacgdo para solistas, “tende a ser menos homogéneo, devido

a0 uso espontaneo do vibrato™'"?.

Em momento algum Stravinsky utiliza solista, porém em diversos momentos encontramos

naipes solando seus temas. O coro precisa portanto ter uma sonoridade bem definida para nao

haver problemas com a homogeneidade destes naipes. A meu ver o coro sinfonico demonstra

"ibid. p. 37.

"2 FIORINI, Carlos Fernando. Um Réquiem Alemdo op. 45 J. Brahms: um processo no preparo
de sua execucdo. Campinas: UNICAMP, Instituto de Artes, 1999. (Dissertacao, Mestrado em

Artes), p. 160.
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ser o grupo mais adequado para a execugdo desta obra, podendo conseguir projecdao vocal

suficiente para um equilibrio com a sonoridade da orquestra.

4.2.2. — A escrita coral

N N

Sé@o vérios os aspectos relacionados a escrita vocal e a interpretacdo: respiracdo, dinimica,

frase, articulacdo musical e textual. Examinaremos neste topico estes aspectos.

4.2.2.1 1°Movimento

Ap6s a introdugdo orquestral o naipe dos contraltos faz a apresentacdo do tema do coro
(figura 38), Exaudi orationem meam, Domine. Stravinsky, por ndo usar instrumentos
vibrantes como violinos e clarinetas, idealiza uma sonoridade mais obscura. O tema do coral
¢ anunciado pelos contraltos que entoam uma oracgao de stplica, numa atmosfera sombria de

clamor. O regente deve conduzir o coro a producdo de uma sonoridade escura e muito
homogénia para todo o naipe soar como uma tnica voz.
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Figura 38

A dindmica impressa € mf. A frase contém dois importantes p6élos: o primeiro sobre a palavra
Exaudi, em que o coro deve pensar na silaba tdnica ‘xau’, fazer um pequeno crescendo até ela,
sustentd-la e ao final decrescer para preparar o ‘di’ que deve estar na mesma intensidade que o
inicio da frase. O segundo estd sobre o texto orationem meam, Domine, que se inicia em mf,
conforme escrito, porém cresce até chegar a palavra Domine dando énfase na silaba ‘mi’
sustentando-a, e ao final decresce para concluir com o ‘ne’ — a figura 39 ilustra esta sugerida
interpretagdo. Nao ha dificuldade de respiragc@o neste periodo, devendo fazé-la apenas na pausa

de colcheia apds a palavra Exaudi, e conduzir até o final da frase na nova pausa de colcheia.

127



o i s e s e s e 2 e s S s B s e s Bt e e s e s s 2
e e = == == =
me - xan - di o - ra-ti - o-nem me-am, Do - mi - - ne
—_— B I ————

Figura 39

A préxima frase, do compasso 33 ao 36, sobre o texto Et deprecationem meam, o coro deve
procurar uma interpretacdo literal do texto. Stravinsky escreve em dindmica forte, os sopranos
repetem trés vezes o intervalo de terca menor ascendente, em uma regidao aguda — é o grito por
socorro, o grito de angustia. Observe-se que o coro apresenta uma textura homofonica para
aumentar a sonoridade, e para contrastar com a anterior, em que apenas o naipe dos contraltos
cantava. Esta entrada com o coro cria uma grande massa sonora. Também ndo ha problemas de
respiracdo, pois a frase é pequena. Como recomendagio, o regente ndo deve permitir que o coro

respire antes da palavra ‘meam’, e se for necessario, todos devem usar a ‘respiracio coral’'"’.

Nos compassos 41 a 47, os contraltos apresentam a mesma frase da figura 38, porém com o
texto Auribus percipe lacrimas meas . Deve se repetir a mesma dindmica dos compassos 26 ao
32. Observe-se que nas pausas de colcheias (c. 42 e 47) hd uma terminacdo com a letra ‘s’,
portanto € importante que o regente d€ uma atencao especial para o corte que deve ser preciso

para ndo haver mais de um som de ‘s’.

A proxima entrada € a do tenor no compasso 49, apOs o ataque forte da orquestra no primeiro

-

tempo do compasso. E quase um futti orquestral, portanto os tenores devem cantar forte com

uma sonoridade clara e intensa Ne sileas, devendo respirar na virgula para o corte do ‘s’ do

"3 Termo usado para referir-se a respiracdes intercaladas no coro a fim de que soe uma frase completa sem
ruptura. Espera-se que exatamente no momento mais ébvio, ndo haja uma unica pessoa respirando. Quem
necessitar deve respirar antes ou depois daquele trecho musical.
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final da palavra, e convidar os sopranos para repetir o texto em oitavas. Ao introduzir o naipe
dos sopranos, que juntamente com os tenores tem a mesma dindmica forfe e ainda em oitavas, é
evidente que Stravinsky quer uma sonoridade um pouco mais forte e encorpada, que serd
complementada com o corte da orquestra no ataque do acorde em Mi menor. O regente devera
fazer o corte preciso para o coro exatamente na pausa da cabeca do terceiro tempo, para que o

(]

s’ saia sincronizado.

Do compasso 53 ao 64 hd um momento tranqiiilo iniciado por contraltos e baixos e seguidos
posteriormente por sopranos e tenores. A dinamica neste periodo é mf, porém Stravinsky vai
ampliando a sonoridade ao incluir novas vozes ao tema. H4 diversos saltos ascendentes e o
regente precisa cuidar para que ndo haja portamentos ou mudangas de dindmicas derivadas do
salto, como cantar a nota mais aguda mais forte. As respiragcdes precisam de cuidados e acordos
quanto aos locais onde respirar, podendo ser pensadas antecipadamente ao compasso 56, para
a entrada dos sopranos; antes do terceiro tempo do compasso 59; no final do compasso 61 para
o corte do ‘s’ da palavra peregrinus; no final do compasso 63 para o corte do ‘s’ da palavra
omnes e depois s6 na cabeca do compasso 66, na pausa. No compasso 62 é necessario separar a
palavra sicut de omnes, o ‘t’ podera fazer uma elisao com o ‘o’ ficando ‘si-cut_om-nes’ (veja

exemplo na figura 40).
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Figura 40
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Deve-se atentar para a dindmica do compasso 64: neste local hd um crescendo que culmina no

fortissimo do compasso 65.

A partir do compasso 65 o coro deve manter o fortissimo juntamente com a orquestra € aqui a
articulacdo do coro apresenta novidades, ou seja, além de um acento em cada nota articulada
sobre o texto Remitte mihi, o coro acentua também os tempos fracos dos compassos, gerando

um grande conflito ritmico.

No compasso 68 os tenores deverdo ser enfatizados pois estdo com o tema principal deste
movimento, antes apresentado pelos contraltos nos compassos 26 a 32. Verifica-se ainda uma
mudanca subita de dindmica pois Stravinsky pede um sub. meno forte. Os contraltos estdo
apoiando o tema dos tenores, e devem ser observadas as respectivas entradas dos sopranos e

dos baixos.

A atencdo deve ser voltada para os sopranos no compasso 72, por fazerem uma variacdo do
tema com intervalos de segundas menores. A respiracdo pode ser feita na entrada do compasso
72 e antes do terceiro tempo do compasso 74. A ultima frase Et amplius non ero o compositor
sugere uma respiracdo antes da silaba ‘ro’, mas para evitar o corte da palavra sugere-se que a
respiracdo seja antecipada para antes da palavra ero.

E importante observar o crescendo para a conclusio do movimento em forte e a indicagio do

compositor senza dim. Para manter a sonoridade forte até o final grandioso.

4.2.2.2 - 2° Movimento
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Ap6s exposicdo da fuga orquestral no compasso 29 a voz do soprano expde o sujeito da fuga
coral. As duas primeiras notas, mais longas, t€m um acento em cada uma delas devendo ser
cantadas de maneira bem tranqiiila, como orienta Stravinsky, e a dindmica, neste periodo, é mf.
Deve-se voltar a aten¢do para a entrada dos contraltos com o contra-sujeito no compasso 33. A
articulacdo e a dindmica sdo as mesmas; a respiracdo logo apds Expectans, também a
observacdo para cortar o ‘s’ da palavra e preparar a frase até o Dominum, logo apds deve

respirar e sustentar a frase et intendit, intendit mihi até o fim.

No compasso 37 os sopranos necessitam de uma respiragdo para iniciar a nova frase et
exaudivit preces meas. A entrada dos tenores no compasso 39 deve manter as mesmas
articulacdes e respiracdes dos sopranos e contraltos. No compasso 43 ocorre a entrada dos

baixos, que também repete este processo.

A partir do compasso 47 até o compasso 51, apenas as vozes masculinas estdo fazendo o
episddio do coro. Haverd naturalmente uma sonoridade de menor intensidade — os tenores
iniciam uma nova frase, enquanto os baixos ainda estdo expondo a contra-resposta a resposta
dos tenores e por este motivo o texto estard deslocado. E necessdrio, que se tenha muita
aten¢do para nao haver desencontros: a respiracao neste periodo precisa ser sincronizada e um

dos lugares possiveis € apos a palavra preces, com redobrada aten¢do ao corte do ‘s’.

No compasso 52, em piano, sopranos iniciam o stretto, porém as outras vozes entram com uma
diferenca apenas de uma seminima, e todas devem manter uma mesma articulacio. O regente
deve estar muito atento ao coro que estd a capella. A partir do compasso 56, a partitura indica

um diminuendo poco a pogo, o coro deve cortar o som bem no final do compasso 60, e ndo
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deve deixar o som se estender até o compasso 61, mas cortar na ultima semicolcheia, conforme

sugestdo no exemplo da figura 41. E a tltima nota dos tenores volta a ser um Mib.

o YIm
s\\\
®le|
—///

Figura 41

Apbs o stretto da orquestra, o coro retorna, agora com textura homofdnica, em dinimica
Sortissimo, Et immisit in os meum canticum novum, Carmen Deo nostro (E pds nos meus ldbios
um novo cantico um hino de louvor ao Senhor). A sonoridade é encorpada e brilhante, com
quase um tfutti da orquestra. Deve haver uma respiragdo depois da palavra novum. Nos
compassos 76 e 77 tenores e sopranos devem observar a afinacdo, o salto ascendente e o Fa#,
que deve estar bem préoximo ao Sol natural anterior. Na progressdo dos compassos 79 e 80 a
mesma observacdo com as notas Fa# indo para o F4 natural. No compasso 81, Stravinsky

retorna a dinamica em fortissimo, com a indicagdo sempre ff .

No compasso 83, observar o corte da letra ‘t’ da palavra timebunt, na pausa de semicolcheia.
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Do compasso 84 ao final, o coro canta em unissono com uma dindmica em sub.p. Et
sperabunt, sperabunt in Domine. Ap0s o primeiro sperabunt, o coro deve respirar e cortar a
consoante ‘t’ antes de cantar ‘spe’ da préxima palavra; ja no sperabunt da segunda vez, pode-se

fazer uma elisdo com o in, conforme ilustrado na figura 42.
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Figura 42

Observe-se ainda que Stravinsky sugere uma respiracdo geral, apds a silaba ‘Do’ de Domine no

penultimo compasso, e no final a fermata deve ser sustentada.

4.2.2.3 - 3° Movimento

O 3° Movimento é o Canticum novum anunciado no movimento anterior. Stravinsky propde
um Alleluia mais litirgico, e o coro deve atacar com suavidade, em uma dindmica em piano
que deve crescer até a silaba ‘lu” decrescendo em seguida, conforme indicado na partitura, até o

corte na pausa de seminima no final do compasso. E uma pausa geral, uma grande respiragao.
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A partir do compasso 4, iniciado por tenores e baixos, a palavra Laudate € repetida trés vezes.
O regente deve dar uma atencao especial a prosédia, pois na cabeca do compasso encontra-se a
silaba ‘Lau’, mas como a silaba tonica é a segunda ‘da’, € necessario um pequeno apoio no
segundo tempo do compasso. A respiracdo deve acontecer apds cada palavra Laudate, uma
respiracdo musical, muito tranqiiila, sem qualquer ruido, cuidando da intensidade da entrada
dos contraltos e sopranos no compasso 6, pois os naipes devem entrar com uma qualidade
muito suave para ndo criar um contraste exagerado com a sonoridade das vozes masculinas. E
importante dar atencdo especial aos contraltos e tenores no compasso 10, por conta do
cromatismo Mib-Mi-natural dos tenores e do salto de sexta descendente dos contraltos

alcancando o Mi-natural, em seguida fazendo um cromatismo para Mib e voltando ao Mi

natural. O corte da palavra ejus deve ocorrer exatamente na pausa.

Ha o retorno do Laudate a partir do compasso 12, porém no compasso 13 hd um pequeno
melisma sobre a silaba ‘Lau’, conforme figura 42. Na entrada dos naipes dos sopranos e
contraltos hd um desencontro textual, pois somente estas vozes cantam o terceiro Laudate,
enquanto as vozes masculinas prosseguem com o texto original. Sopranos e contraltos no
compasso 14 também fazem um prolongamento da silaba ‘da’, conforme ressaltado no exemplo

da figura 43.
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No compasso 19, observar que os naipes masculinos utilizam a mesma célula ritmica e
melddica do Laudate, porém na primeira nota ainda cantam ‘zis’ da palavra virtutis concluindo
em seguida, com a célula Ejus. Portanto ndo se pode dar énfase ao primeiro tempo, pois ser o
final da palavra, mas deve-se dar um pequeno apoio no segundo tempo para a palavra Ejus.
Todo este periodo, que é a introdugdao do 3° Movimento, termina no compasso 23, com a

duracdo da ultima nota que € uma semibreve, sem a presenca de fermata.

Ha agora um longo periodo orquestral, pois o coro volta a partir do compasso 53. No compasso
52, ha uma mudanga na férmula de compasso, quando a regéncia passard para duas marcagdes
por compasso, conforme sugere Stravinsky. Por causa desta marcacdo bindria, o pulso ficard
mais lento. Os sopranos iniciam a frase com Laudate, a dindmica é cantabile, non fort, € como
a a silaba tonica ndo € a primeira, mas a segunda, faz-se necessdrio um pequeno apoio na silaba

‘da’, interpretagc@o essa como sugerido na figura 44. Deve-se respirar ap0s este Laudate, depois
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conduzir a frase até o compasso 59, sem respiracdo e, se necessdrio, utilizar a respira¢do coral

para nao haver quebra na frase.

h > JEE—

o € | L |
gL Ay b [ | 72 [ |
&N ¢ V7 | 1 | |
ANSY A <2 i T i I

Y] T T T T

Lau - da - - fe,
Figura 44

No compasso 55 contraltos introduzem um contraponto cantabile marc. ma non forte, a
respiracdo deve ocorrer apds o primeiro Laudate para poder conduzir a frase sem interrupcao
até o compasso 64. Na figura 45, hd uma sugestdo de interpretacio: deve haver um pequeno

crescendo no primeiro Laudate até a nota 1a e decrescer para a conclusao.

Figura 45

A partir da entrada dos sopranos, no compasso 60, hd um crescendo até o final da frase no
compasso 64; observar os acentos nos compassos 62 e 63. Na conclusdo deste periodo, dar
atencdo especial para o corte do ‘s’, como sugerido na figura 39 e manter a energia do

crescendo até o final, conforme sugerido por Stravinsky.
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A partir do compasso 65 hd a volta da célula da fanfarra do inicio do Allegro, agora com o texto
Laudate Dominum. Tenores e contraltos, em staccato, devem observar o piano sibito. A silaba
mais importante é o ‘Do’, e deve receber maior apoio. Segue todo o trecho em staccato e com
precisdo ritmica. Cuidar bem das silabas que terminam com °‘s’, para soarem juntas no corte

padronizado.

No compasso 72 o naipe dos baixos retoma a idéia apresentada pelos sopranos no compasso
53, e o regente deve procurar manter a mesma articulag@o e interpretacdo, principalmente em
relacdo a prosddia. Observar que a célula ritmica se repete e o texto se modifica, portanto é
necessario combinar a respiracdo. Uma possibilidade seria fazer todo o periodo com respiracao
coral Laudate eum secundum multitudinem magnitudinis ejus. Outra possibilidade, devido ao
fato do texto estar seccionado pela célula ritmica que se repete, seria aplicar a seguinte
respiracdo: Laudate (respira), Eum secundum (respira), multitudinem (respira), magnitudinis
ejus. Neste final magnitudinis ejus pode ser aplicado a respiracdo coral. Para o ‘s’ do final da

frase do baixo, a sugestdo seria uma pausa de colcheia para o devido corte.

Tenores e contraltos entram no compasso 80. A dindmica e a articulagdo indicadas pelo
compositor poco sf e stibito piano inclui ainda o sinal de decrescendo. No final do compasso
81, observar a indicagdo sempre sim., ou seja, sempre com a mesma articulagdo e todas as
silabas com um ataque em poco sforzato até o final da frase.

Do compasso 87 até o compasso 98, o compositor apresenta dois processos textuais
sobrepostos. Sopranos e baixos repetem a mesma célula anterior sobre o texto Laudate eum in
sono tubae, laudate eum, enquanto contraltos e tenores cantam uma nota por compasso, em
semibreves, em conclusdo ao texto da frase anterior multitudinem magnitudinis ejus. Observar

as virgulas indicando respiracdo, impressas na partitura, os acentos em cada nota e também a
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indicacdo sempre bem marc. No ultimo compasso deste periodo, atencdo para o corte do ‘s’ da
palavra ejus, com a sugestdo de fazer uma pausa de colcheia para o corte preciso, observando

o sinal de crescendo.

A partir do compasso 102, Stravinsky retoma o texto do Alleluia com a mesma articulacdo e

dindmica do inicio do movimento.

H4 novamente uma mudanca de pulso no compasso 104 onde a miusica fica mais rapida.
Observar a regéncia agora em quatro marcagdes por compasso iniciando com os naipes
masculinos, e atento para a articulagdo indicada sf p , e também para a da dinamica. Neste
periodo, haverd um deslocamento dos acentos, que reforcam a sincopa, concluindo com a
palavra Dominum em trés marcacdes acentuadas. No compasso 107, volta-se ao quaternério e
agora, numa homofonia das vozes em oitavas, mantém-se as mesmas articulacdes e dindmicas.

Deve-se buscar a maior precisdo interpretativa possivel.

Um retorno da secdo orquestral, mas agora com interrup¢des feitas pelo coro, produz um
momento de grande movimentacdo e agitacdo interna, sobre o texto Laudade Dominum. No
final do compasso 114, o coro devera atacar em staccato a silaba ‘Lau’, que tem um acento,
porém ndo esquecer de acentuar também a silaba ‘Do’ da palavra Dominum, que € a mais
importante. Este processo se repete no compasso 121, com um novo ataque preciso, com
cuidado para ndo prolongar o valor da nota e invadir o compasso seguinte, € com precisdo no
ritmo. A partir do compasso 126 ha um prolongamento no final da frase: sustentar o som até a

pausa para o corte e no Laudate Eum dar uma €nfase no ‘E’ de Eum.
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A partir do compasso 150, sopranos iniciam uma nova frase, com trés marcagdes por
compasso. Stravinsky indica tranquillo cant., ou seja, cantar tranqiiilo, sem pressa. As
colcheias devem conduzir as seminimas, para onde deve convergir o apoio, com a respira¢do a
cada dois compassos. O naipe dos baixos entrard no compasso 151 e em imitacdo aos sopranos.
Observar que no compasso 157, juntamente com a entrada dos tenores e contraltos, com o
mesmo desenho melddico, os sopranos irdo apresentar uma escala ascendente em minimas com
acentos em cada nota. Quanto a dindmica, ha um poco a poco crescendo até o compasso 162,

final do periodo.

No compasso 163 quando hd o inicio da grande Coda, estar atento para a dindmica: piano
subito e bem cantabile, indicada por Stravinsky, para fazer um bem legato sem ondulacdes.
Observar as respiragdes: Laudate eum in cymbalis (respira, observando o corte do ‘s’),
benesonantibus (respira, cortando o ‘s’), Laudate eum in cymbalis (respira, cortando o ‘s’),

Jjubilationibus (respira, cortando o ‘s’; criar uma pausa de colcheia para o corte).

Do compasso 175 ao 186, iniciando com os naipes masculinos em sfp, Laudate, atencdo para
os acentos deslocados, ora no segundo tempo, ora no terceiro tempo. No compasso 183,
sopranos e contraltos se somam aos naipes masculinos sobre o texto Laudate Eum, novamente
com o mesmo desenho melddico e acentos deslocados. Observar o poco a poco crescendo apOs
a entrada dos sopranos e contraltos. No final do periodo observar o naipe dos contralto que
canta 0 ‘um’ sozinho, no terceiro tempo do compasso. Ha uma respiracao geral para o inicio

da préxima frase.

Em piano stibito, o coro entra a partir do compasso 187. Deve-se dar uma atencdo especial a

melodia dos sopranos, isto €, fazer a frase inteira, até o compasso 192, sem respiragcdes. H4 uma
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repeti¢do da melodia a partir do compasso 193, entretanto € importante observar a linha dos
tenores no compasso 196, para ajuda-los no salto de sexta ascendente. Aten¢do ao cromatismo
importante dos sopranos no compasso 197, e ao concluir a frase com o Dominum, observar o
decrescendo, sustentando-o até a pausa.

Apbs o breve periodo de conclusdo orquestral, o coro retoma pela dltima vez o Alleluia,
novamente com as mesmas articulagdes e dindmica dos alleluias anteriores. No compasso 207
o coro, iniciando pelos naipes masculinos em piano, cantard trés vezes a palavra Laudate.
Conforme indicado pelo compositor, por virgulas impressas, deve-se respirar antes de cada
ataque do Laudade, concluindo com a palavra Dominum, sustentando a sonoridade até a pausa.
Observar que a orquestra prolonga o acorde final, sem o coro, com a sugestdo de uma fermata

neste dltimo compasso.

4.3 - A ORQUESTRA

Stravinsky, por ter sido aluno de Rimsky-Korsakov, aprendeu com este o dominio e a sutileza
da escrita orquestral. Na Sinfonia dos Salmos cada instrumento € utilizado de maneira
convencional e peculiar, tendo o compositor explorado timbres especificos na combinacdo dos
instrumentos, as vezes requerendo articulacdes diferentes para o mesmo material musical ou
utilizando outros recursos, 0 que mostra sua preocupagdo com o resultado sonoro da

orquestracao.

4.3.1 - A escolha da orquestra

A questdo do conjunto instrumental idealizado para a execucdo da Sinfonia dos Salmos nao
apresenta muita dificuldade, pois sendo Stravinsky um musico moderno do século XX, faz uso

de instrumentos atuais e de uso comum nas orquestras modernas, executados por apenas um
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instrumentista por parte, sem dobramentos ou reforco. Somente as partes da flauta 5 e do

piccolo sdo executadas pelo mesmo instrumentista.

Nos 1° e 3° movimentos Stravinsky utiliza a instrumenta¢do completa, porém no 2° a orquestra
estd reduzida.

Os instrumentos de corda utilizados sdo apenas os violoncelos e os contrabaixos. Em diversos
momentos hd um divisi nos violoncelos, que sugiro, seja feito pelas fileiras internas e externas

do naipe.

Para se ter um bom equilibrio sonoro da orquestra € necessério observar qual o nimero de
cordas utilizado principalmente nos futti, devido a grande quantidade de instrumentos de sopro,
principalmente do naipe dos metais. A recomendacdo € que sejam utilizados oito violoncelos e
seis contrabaixos para oferecer um melhor equilibrio com o conjunto de sopros, harpa e pianos,

totalizando assim uma orquestra com 49 integrantes.

4.3.2 - A disposicao orquestral

2

E importante notar que a instrumentacdo utilizada nesta obra foge dos padrdes
orquestrais do século XIX. Um aspecto muito relevante neste item € a maneira como o regente

deveré distribuir a orquestra no palco. O grifico a seguir, sugere um posicionamento orquestral.
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4.4 - PERFORMANCE

4.4.1 - Ensaio geral

E o momento de unir coro e orquestra, apds trabalhos realizados separadamente. Espera-se no
ensaio geral que tanto o coro quanto a orquestra tenham ja resolvido dificuldades de natureza

musical.

O ideal é que os grupos em separado tenham sido preparados com a mesma concepcao
musical. Quando o regente tem a oportunidade de preparar os dois grupos, entdo o ensaio geral
¢ muito mais dindmico e coeso, porque os grupos foram ensaiados dentro da mesma linguagem
interpretativa. Quando isto ndao € possivel o regente deverd instruir o preparador do coro,
indicando todas as suas intengdes musicais, mesmo assim € possivel que o ensaio geral seja um
pouco mais laborioso, por ndo contar com a presenca direta do regente. Provavelmente serd
necessdrio um ndmero maior de ensaios em conjunto. E importante que o regente saiba

identificar estas situagdes e possa trabalhar inteligentemente para ndo comprometer a

performance.

Considerando a possibilidade de que os grupos tenham sido preparados com a mesma

concepg¢do musical, a sugestio € que sejam feitos dois ensaios gerais.

O primeiro ensaio serd o momento de organizac¢do geral da obra. O regente deverd ajustar seu
gestual de regéncia para ir de encontro ao seu ideal sonoro. Deverd sempre abordar com clareza
pontos que necessitam de uma atengdo especial e quanto melhor compartilhar suas idéias com o

grupo, mais satisfatérios serdo os resultados musicais. E sempre importante que o grupo tenha

uma compreensdo geral da obra e do seu contexto musical.
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No segundo ensaio geral, pode-se corrijir as pendéncias do ensaio anterior e depois executar a
obra integralmente como se fosse o concerto. As tultimas consideragdes poderdo ficar para o

final, e se for necessdrio repita apenas trechos que precisem de correcoes.

O ensaio geral é muito importante para que o resultado final do trabalho chegue ao nivel

desejado por todos, portanto necessdrio que nao se perca de vista seus objetivos basicos:

equilibrio sonoro entre os grupos envolvidos;

e ajuste dos andamentos, ataques, respiragdes, cortes e articulacoes;

e adaptacdo da sonoridade geral ao local do concerto, seja ele em um teatro, catedral etc.
e definicdo da disposi¢do fisica da orquestra, coro e regente;

e pratica ou ensaio das entradas, saidas, o sentar e o levantar do coro e os

agradecimentos.

4.4.2 - A execucao publica

A programacdo de um concerto € um momento importante para o regente e para o conjunto. No
caso da Sinfonia dos Salmos — uma obra de aproximadamente 30 minutos de duracdo, é
pertinente haver na programacao a apresentacdo de uma outra obra ou um conjunto de pequenas

pecas, desde que ndo sejam de duracio superior a ela.

A apresentacdo da Sinfonia dos Salmos deve acontecer sem interrupgdes, observando a pausa
necessdria entre um movimento e outro. Deve sempre ser cantado, em latim, como indica o
compositor e, como nao ha solos, o coro deve permanecer em pé durante toda a execucdo. A
exposicao da fuga orquestral do 2° Movimento ndo € extensa e o coro ndo deve fazer nenhum

tipo de movimento corporal, para ndao desviar a aten¢@o do publico.
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CONCLUSAO

A Sinfonia dos Salmos é sem divida uma das obras musicais mais importantes do século XX e
também da produgdo de Stravinsky. E imprescindivel que o intérprete penetre no universo da
obra, conheca a vida do compositor, o periodo histérico em que foi concebida e procure captar

as intencdes do autor.

Uma obra musical deve ser abordada em todos seus aspectos, portanto somente apds um
periodo de estudo e reflexdo sobre todas suas nuances, o intérprete estard preparado para ser um

co-participante com o compositor na recriacdo de sua obra.
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ANEXO

IGOR STRAVINSKY - LISTA DE OBRAS'*

Trabalhos listados de acordo com o ano de conclusao.

1898

e Tarantella - para piano
Partitura nao editada

1902

e Scherzo - para piano

e Tucha (The storm cloud — A tempestade)
Romance para voz e piano, sobre tema de A. Pushkim
Partitura ndo editada

1904

e Sonata em F# menor - para piano

e Cantata - para coro misto € piano
Composta em comemoracao do 60° aniversario de Rimsky-Korsakov
Partitura nao editada; perdida

e Kak gribi na voynu sbiralis’ (Como os cogumelos se preparavam para a guerra)
Balada para baixo e piano
Partitura ndo editada

1906

o Konduktor i tarantul (O motorista e a tardntula)
Para voz e piano
Partitura nao editada; perdida

14 Tabela disponivel em: <http://w3.rz-berlin.mpg.de/cmp/stravinsky works.html>. Acesso 31 maio 2005 e
SADIE, Stanley ; TYRRELL, John (eds.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second
edition, New York, Macmillan Publishers, 2001 p.557-559.
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e Favn’i pastushka (O fauno e a pastora) op.2
Trés cancoes para mezzo soprano e orquestra, sobre tema de A. Pushkim

e Tri pesenki ‘Iz vospominaniya yunosheskikh godov’ ( Trés pequenas cangoes
‘lembrancas da minha infancia’)
Para voz e piano

1907

e Sinfonia em mi bemol maior, op.1

e Pastorale
Vocalize para soprano e piano
Transcrigdes para:
Soprano e quarteto de sopros, 1923
Violino e quarteto de sopros, 1933
Violino e piano, 1933

1908

e Dva romansa (Duas melodias) op. 6
Para mezzo soprano e piano, sobre tema de S. Gorodestky

e Fantasticheskoye skertso (Fantdstico scherzo) op.3
Para orquestra

e Feyerverk (Fogos de artificios) op.4
Para orquestra

e Pogrebal’naya pesn’ (Cangdo fiinebre) op.5
Para orquestra
Partitura nao editada; perdida

e Quatre etudes (Quatro estudos), op. 7
Para piano

1909

e Arranjos orquestrais para o balé ‘Les sylphides’, a partir das obras:
o F. Chopin — Noturno em Ld bemol maior - op. 32/2

o F. Chopin — Valsa brilhante em Mi bemol maior — op. 18 Partituras
ndo editadas

e Duas ‘cangoes da pulga’ — para baixo e orquestra
Sobre tema de J.W. von Goethe
Arranjo sobre obra de Mussorgsky e Beethoven: op. 75/3
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1910

e Zhar’-ptitsa (The firebird - O pdssaro de fogo) — balé
Arranjos:
Suite orquestral n° 1, 1910
Suite para orquestra de camara Nr.2, 1919
Suite Balé, 1945
Canone para orquestra, 1965
Transcricoes:
Prélude et ronde des princesses - para violino e piano, 1929
Berceuse para violino e piano n° I - 1929, n®2 - 1933
Scherzo para violino e piano, 1933

e Deux poémes (Dois poemas) (Paul Verlaine), op.9
Para baritono e piano, sobre tema de Paul Verlaine
Versao orquestral, 1951

e Kobold, op. 71 N° 3, de E. Grieg.
Arranjo feito para o balé Lé Festim
Partitura ndo editada; perdida

1911

e Petrushka - Balé - para orquestra
Versao revisada, 1946
Transcricoes:
Petrushka suite, trés movimentos para piano, 1921
Danga russa para violino e piano, 1932

o Dva stikhotvoreniya konstantina Bal’monta (Dois poemas de Konstantin
Bal’mont).
Para soprano, tenor e piano
Transcrig¢do para soprano, tenor € orquestra de camara, 1954

1912

e Zvezdolikiy (O rei das estrelas) Para
coro masculino e orquestra, sobre tema de K. Bal’mont

1913

e Vesna svyashchennaya (Le sacre du printemps - A sagragdo da primavera) - balé
Versdo para piano a quatro maos, 1913
Versao revisada, 1947

o Tri stikhotvoreniya iz yaponskoy liriki (Trés poemas liricos japoneses)
Para soprano e piano ou orquestra de cdmara
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1914

1915

1916

Mussorgsky: coro final e dria do Khovanishchina
Re-arranjo sobre arranjo de Havel
Partitura nao editada, exceto o coro final baseado no tema de Mussorgsky

Solovey (Le Rossignol - O Rouxinol) Musical sobre um conto de fadas russo
Para solo, coro e orquestra

Transcrigao:

Chants du rossignol et marche chinoise - para violino e piano, 1932

Versao revisada, 1962

Trés Pecas - para quarteto de cordas

Transcri¢des para:

Piano a quatro maos, 1914, partitura ndo editada

Orquestra como estudo 1-3, 1918 (ver Quatro estudos para orquestra, 1928)

Pribautki
Para vozes masculinas e oito instrumentos

Valse des fleurs - (Valsa das flores)
Para dois pianos
Partitura ndo editada; perdida

Trois pieces faciles (Trés pecas fdceis) - para piano a quatro maos
Transcricoes:

N° 1 Marcha para 12 instrumentos, 1915, partitura ndo editada
N° 2 Valsa para 7 instrumentos, 1914, partitura nao editada

N° 3 Polka para cimbalom, 1915, partitura ndo editada

(1-3 Suite Orquestral n° 2, 1921)

Souvenir d'une marche boche (Lembranca de uma marcha ‘boche’)
Para dois pianos

Kolibel’niye (Cancdo de ninar para um gato)
Para contralto e trés clarinetas

Bayka pro lisu, petukha, kota da barana (fibula A raposa, o galo, o gato e o
carneiro)
Burlesco para quatro pantomimicos e orquestra de cAmara
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1917

1918

Chant du rossignol (Cangdo do rouxinol)
Poema Sinfonico/balé
Depois Atos II e III da 6pera Le rossignol, 1914

Cing pieces faciles (Cinco pecas fdceis) - para piano a quatro maos
(N° 1-4 como Suite orquestral n° 1, 1925

Detskiye pesenki (Trés historias infantis)
Para voz e piano, sobre tema de I. Sakharov
Transcricoes:

N° 1 Tilimbom para voz e orquestra, 1925;
N°1 e 2, para voz, flauta, harpa e violao, 1954

Valse pour les enfants (Valsa para as criangas)
Para piano

Podblyudniye (Quatro cangcoes camponesas russas)
Para solistas e 2-4 vozes femininas
Versao revisada, 1954, com quarteto de trompas

Cédnones
Para duas trompas
Partitura ndo editada; perdida

Study, pianola (Estudo)
Para pianola (tocado ao piano)
Arranjado como o ultimo dos Quatro estudos para orquestra, 1928

Berceuse (Acalanto)
Para voz e piano

Arranjo sobre ‘Song of the Volga Boatmen’ — para sopros € percussao

Duet (Dueto) - para dois fagotes
Partitura ndo editada

Histoire du soldat (A Historia do soldado)

Para trés atores, um dancarino e sete instrumentistas
Arranjos:

Concerto suite em oito movimentos

Suite em cinco movimentos para violino, clarineta e piano

Ragtime - para onze instrumentistas

Trés pegas - para clarineta
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e Arranjo do coro ‘Na kogo ti nas pokidayesh’ — Mussorgsky sobre tema de Boris
Godunov. Preludio
para piano. Partitura ndo editada

1919

e Quatre chants russes (Quatro cangoes russas)
Para vozes e piano
Transcricoes:
N° 1 e 4 - para voz, flauta, harpa e violao, 1953-54

e Piano-Rag-Music (Misica-Rag-Piano), escrito para A. Rubinstein.
e Arranjo de La marseillhaise de R. De Lisle

Para violino. Partitura ndo editada

1920

e Pulcinella
Balé sobre tema de G. B. Pergolesi
Para dancarino-pantomimicos, cantores e orquestra de cimara
Arranjo de Pulcinella, suite para orquestra de cdmara; versao revisada, 1947
Transcricoes:
Suite para violino e piano, 1925 (5 movimentos)
Suite italiana para violoncello e piano, 1932, (5 movimentos)
Suite italiana para violino e piano, 1933 (6 movimentos)

e Concertino - para quarteto de cordas
Arranjo para doze instrumentos, 1952

o Symphonies d’instruments a vent (Sinfonia para instrumentos de sopros)
Para 24 instrumentos de sopro
Versdo revisada, 1947 - para 23 instrumentos de sopro

1921

e Les cing doigts (Os cinco dedos)
Oito pecas para piano
Arranjadas como Oito miniatures instrumentais para quinze instrumentos 1961.

e Suite N° 2
Para orquestra de camara
(Marcha, Valsa, Polka, Galope de 3 e 5 Pecas para duo de piano 1915 e 1917)

e Threem movements from ‘Petrushka’ (Trés movimentos da ‘Petrushka’)
Para piano
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e Arranjos da ‘Variation d’aurore’ (Variacoes da aurora) da obra The Sleeping
Beauty, (A bela adormecida) de P. Tchaikovsky.
Para orquestra. Partitura nio editada

1922

e Mavra — Opera bufa em um ato sobre tema de A. Pushkin.
Transcricoes:
Para soprano e orquestra de camara, 1923
Para violino e piano, 1937
Para violoncelo e piano, 1938

e Chanson de Paracha — Arranjo da 6pera Mavra
Versoes:
Para soprano e orquestra
Para soprano e piano

o Suite de Pulcinella — para orquestra de camara

1923

e Octeto - para instrumentos de sopro
Versao revisada, 1952.

e Svadebka (Les Noces - As Bodas) — balé
Para quatro solistas, coro, quatro pianos e percussao

1924

e Concerto para piano
sopros, timpanos e contrabaixos
Versao revisada, 1950

e Sonata - para piano

e Serenata em Ld maior - para piano

e Suite N°. I - para orquestra de camara
Versao orquestral das Cinco pecas fdceis para piano a quatro mdos, de 1917

e Suite d’apres themes — para violino e piano
Arranjo do balé Pulcinella
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1926

e Otche nash’ — (Pai Nosso)
Moteto a cappella em idioma russo
Nova versao: Pater noster - com texto em latim, de 1949

e Berceuse — (Cangdo de ninar) para violino e piano
Arranjo do balé Zhar’-ptitsa (O pdssaro de fogo)
Nova versdo para soprano, de 1932

e Prélude et ronde dés princesses - (Preliidio e rondo da princesa)
Para violino e piano. Arranjo do balé Zhar’-ptitsa (O pdssaro de fogo)

1927

e Oedipus Rex (Rei Edipo)
Opera-Oratorium sobre tema de Sophocles J. Cocteau
Para narrador, solistas, coro masculino e orquestra
Versdo revisada, 1948

1928

e Apollo — (Apollon musagete - Apolo, o condutor das musas)
Balé em duas cenas - para orquestra de cordas
Versao revisada em 1947

e Le baiser de la fée (O beijar da fada)
Balé sobre tema de Hans Christian Andersen e musica de Tchaikovsky
Versao revisada, 1950
Transcricoes:
Balé para violino e piano, 1947
Suite concerto (4 movimentos), Divertimento, 1934
Versao revisada, 1949
Transcrigdo para violino e piano, Divertimento, 1932

1929

e Capriccio - para piano e orquestra
Versao revisada, 1949

e Quatre études — (Quatro estudos) — para orquestra
Arranjo das 3 Pecas para quarteto de cordas, 1914, e do Estudo-Pianola 1917
Versao revisada, 1952.
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1930

e Symphonie de psaumes - (Sinfonia dos salmos)
Para coro misto e orquestra
Versao revisada, 1948

1931

e Concerto para Violino em R - moteto

1932

e Duo Concertante - para violino e piano

e Chants du rossignol et marche chinoise — (Cangdo do rouxinol e marcha chinesa)
Para violino e piano

e Danse russe — (Danga russa) - para violino e piano
Arranjo do balé Petrushka

e Simvol veri - (Simbolo da fé)
Moteto a cappella com texto em russo
Nova versdo como Credo, com texto em latim, 1949

e Scherzo — para violino e piano
Arranjo do balé Zhar’-ptitsa, de 1910

o Suite italienne — para violoncelo e piano
Arranjo do balé Pucinella, de 1920

e Suite italienne — para violino e piano
Arranjo do balé Pucinella, de 1920

1933

e Perséphone - melodrama sobre tema de A. Gide
Para narrador, solo de tenor, coro e orquestra
Versao revisada, 1949

e Ballade — para violino e piano
Colaboragdo de A. Pushkin.
Arranjo do balé Le baiser de la fée, de 1928. Partitura ndo editada
Nova versdo em colabora¢ao com J. Gautier, de 1947

e Pastorale — para violino e piano
Arranjo de uma peca vocal de 1907
Nova versdo arranjada para 6 instrumentos, do mesmo ano
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1934

e Bogoroditse devo — (Bendita a Virgem)
Moteto a cappella (texto em russo)
Nova versiao como Ave Maria, com texto em latim, 1949

e Concerto - para dois pianos solos.

e Divertimento — para orquestra
Arranjo do balé Le basier de la fée, de 1928

o Divertimento — para violino e piano
Arranjo do balé Le baiser de la fée, de 1928

1936

e Jeude cartes - (Jogo de cartas)
Balé em trés partes. Para orquestra

1937

e Praeludium — para grupo de camara de Jazz
Versdo revisada, 1953

1938

o Petit Ramusianum Harmonique - para vozes em unissono

e Concerto ‘Dumbarton Oaks’, em Mi Bemol
Para orquestra de camara

e Chanson russe (Cancdo russa) — para violino e piano
Arranjo da 6pera Mavra, de 1922
Nova versdo para violoncelo e piano, do mesmo ano

1940

e Symphony in C — (Sinfonia em Do)

e Tango — para piano solo
Arranjo para voz em vocalize e piano, do mesmo ano
Nova versdo para violino e piano, 1940. Partitura ndo editada
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1941

e Arranjo da ‘Bluebird Pas-de-deux’ da obra A Bela Adormecida, de P.
Tchaikovsky

Para orquestra de camara

e Arranjo de ‘The Star-Spangled Banner’ - para orquestra

1942

e Danses Concertantes - para orquestra de camara

e Circus Polka - (Para um jovem elefante)
Versdo para banda de circo (nfo editada)
Versdo para orquestra sinfOnica, do mesmo ano
Versdo para piano solo, do mesmo ano

e Four norwegian moods - (Quatro ambiéncias norueguesas)
Para orquestra

1943

e Ode - para orquestra

1944

e Babel — cantata.
Para narrador, coro masculino e orquestra

e Sonata - para dois pianos

e Scherzo ala Russe - para banda de Jazz
Versdo orquestra sinfonica, de 1945

e Scenes de ballet - (Cenas de balé) - para orquestra

e [Elégie - (Elegia) - para viola /violino

1945

e Symphony in Three Movements — (Sinfonia em trés movimentos)

e Ebony Concerto - para clarineta solo e banda de Jazz.4

1946

e Concertoin D — (Concerto em Ré) - para orquestra de cordas
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1947

e Hommanage a Nadia Boulanger — Petit cdnon pour la féte de Nadia Boulanger —
(Pequeno canone para o natalicio de Nadia Boulanger)
Partitura ndo editada

e Orpheus —balé em trés cenas - para orquestra

1948

e Mass - (Missa)
Para coro e instrumentos de sopro

1951

e The Rake's progress — (As aventuras de um libertino)
Opera sobre tema de W. H. Auden e Ch. Kallman

1952

e Concertino — para orquestra
Arranjo da obra para quarteto de cordas, de 1920

e Cantata — sobre versos medievais ingleses
Para soprano, tenor, coral feminino e conjunto

1953

o Septet — (Septeto)
Para sopros, cordas e piano

e Three Songs from William Shakespeare — (Trés cangdes sobre textos de
Shakespeare). Para meio soprano, flauta, clarineta e viola

e Tango — para dezenove instrumentos
Arranjo de obra para piano, de 1940

1954

e Four songs — (Quatro cangdes) - para violino, flauta, harpa e violao
Arranjos de Detskiye pesenki ‘Trés historias infantis’, 1917 e Quatro Cangoes
Russas, 1919

e Dois poemas de K. Bal’mont
(ver 1911 Deux poemes)
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e In Memoriam Dylan Thomas
Para tenor, quarteto de cordas e quatro trombones

1955

e Greeting Prelude — sobre tema do ‘Parabéns a Vocé’ de C.F. Summy
Para orquestra

e Canticum Sacrum ad honorem Sancti Marci nominis
Cantata com textos em latim da versao ‘vulgata’
Para tenor, baritono, coro e orquestra

1956

e Arranjo sobre o coral de J. S. Bach ‘Vom Himmel hoch da komm’ ich her’ Para
coro e orquestra

1957

e Agon —para orquestra
Balé para doze dangarino

1958

e Threni: id est Lamentationes Jeremiae prophetae - (As lamentagées do profetas
Jeremias)
Cantata para solistas, coro e orquestra, sobre texto em latim da versdo ‘vulgata’

1959

e Moviments - para piano e orquestra
o Epitaphium - para flauta, clarineta e harpa
e Double canon - (Canone duplo) - para quarteto de cordas

e Arranjo sobre tema de Gesualdo di Venosa: ‘tres sacrae cantiones’: (1-
Da pacem Domine; 2- Assumpta est Maria e 3- lllumina nos)

e  Monumentum pro Gesualdo di Venosa — para orquestra
Arranjos livres sobre Madrigais de Gesualdo

e Lullaby — (Cancgdo de ninar) - para flauta doce
Arranjo da Opera The Rake’s Progress, de 1951.
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1961

e A sermon, a narrative and a prayer — (Um sermdo, uma narrativa e uma ora¢do)

o Cantata biblica - para solistas (contralto e tenor), coro e orquestra

1962

e Antifona - The dove descending breaks the air — (O voo descendente da pomba
cortando o ar)

sobre tema de t. s. eliot: little gidding - para coro

o Eight instrumental miniatures — (Oito Miniaturas Instrumentais)
arranjo para quinze instrumentos, da obra ‘les cing doigts’, para piano de 1921

e The Flood - (O Diliivio) - drama musical, biblico

Para solistas (tenor, dois baixos), coro (soprano, contralto e tenor), narrador, atores
e orquestra

1963

e Abrado e Isaac - cantata biblica
Para baritono e orquestra de cdmara

1964

e Elegy for J. F. K. — (Elegia)
Sobre tema de W. H. Auden
Para baritono, meio soprano e trés clarinetas

o Fanfare for a new theatre — (Fanfarra para um novo teatro).
Para dois trompetes em D6

e Variations - Aldous Huxley in memoriam — (Variacoes — em memoria de Aldous
Huxley)

Para orquestra.

e Arranjos sobre ‘Canzonetta’ de J. Sibelius, op. 62
Para duas clarinetas, quatro trompas, harpa e contra-baixo

1965

e Introitus — Missa de Réquiem em memoria de T.S. Eliot
Para coro masculino e conjunto de camara.

e Canon - canone para orquestra.

Sobre uma cancao folcldrica russa; tema final do Zhar’-ptitsa (O pdssaro de togo),
de 1910
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1966

e Requiem Canticles — Missa de Réquiem
Para contralto, baixo, coro e orquestra.

e The owl and the pussy cat - (A coruja e o gatinho).
Sobre tema E. Lear - para voz e piano.

1968

e Arranjos sobre duas cangoes sacras de H. Wolf
‘Herr, was triigt der Boden hier’ e ‘Wunden triigst du’
Para meio soprano e dez instrumentos

1970

e Arranjos sobre Quatro Prelidios e Fuga de J.S. Bach.
Para cordas. Partitura ndo editada
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