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Musica [...] € a arte mestra das artes: ela contém os principios que fundam a
pratica; ela assenta o primeiro grau da certeza; ela se desdobra
harmoniosamente, de uma maneira admiravel, na natureza de todas as coisas;
ela é um encantamento para o espirito e uma dogura para os ouvidos; ela
alegra os tristes e satisfaz os avidos; ela confunde os invejosos e reconforta os
aflitos; ela faz cochilar os acordados e acordas os adormecidos; ela nutre o
amor e exalta a riqueza; ela tem por objetivo final instituir a louvacdo de Deus.
(THOMAS, Lia. Ouvir o Légos: Musica e Filosofia. P. 15, SP: Editora UNESP, 2002)
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RESUMO

Este trabalho objetiva fornecer subsidios para uma maior compreensao
dos elementos estruturais da Suite para Orgdo do Oratério “Sete Palavras de
Cristo na Cruz”, opus 257 (1991) do compositor brasileiro Amaral Vieira e sua
relagdo com o Oratério, do mesmo nome, opus 255a, através da analise
relacionada com o texto e contexto do Oratério. A metodologia consiste no
levantamento de informacbes a cerca da obra, questionario destinado ao
compositor sobre o Oratério e Suite para Orgdo, identificacdo de aspectos
retéricos e analise musical da obra observando a relacao texto/musica. Este
trabalho podera contribuir para uma melhor compreenséo da Suite para Orgdo
de Amaral Vieira através do aprofundamento de seu conteudo musical aqui

apresentado.

Palavras-chaves: Suite para Orgdo, As Sete Palavras de Cristo na Cruz,
Oratério, Amaral Vieira, Andlise, Retérica, Orgéo.

ABSTRACT

This study investigates the context and relationship of the Suite for Organ
from the Oratory “The Seven Last Words of Christ on the Cross”, opus 257
(1991) and the Oratory itself (opus 255a), both by the Brazilian composer
Amaral Vieira, for a better understanding of its structural elements. The
methodology includes the context of both works, a questionnaire directed to the
composer, analysis of the Suite, and identification of rhetorical aspects as they
pertain to the Oratory. This work may contribute to a better understanding of the
Suite for Organ by Amaral Vieira through the musical content presented here.

Keywords: Suite for Organ, The Seven Last Words of Christ on the Cross,

Oratory, Amaral Vieira, Analysis, Rhetoric, Organ.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem como objetivo fornecer, através de uma melhor
compreensao musical, um embasamento necessario para o organista obter
uma performance artisticamente relevante e consciente da Suite para Orgédo do
Oratdrio “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, opus 257 (1991) de Amaral Vieira e
sua relagdo com o Oratorio, opus 255a, do mesmo nome.

O meu interesse por esta pesquisa ocorreu em funcado da curiosidade
em busca de maiores informacbées para uma execu¢ao mais consciente da
obra. Estudei esta obra para meu segundo recital de mestrado e algumas
perguntas me instigaram, como por exemplo: Qual a relacao da Suite com o
seu Oratério? A Suite se sustenta sem o Oratério? O que preciso evidenciar e
salientar no discurso musical executando a Suite? Quais o0s elementos
estruturais, harménicos, motivicos desta Suite necessarios identificar para uma
execucao relevante? Além destes questionamentos musicais, também me
despertou o interesse o contexto litirgico em que a peca esta inserida, o qual
me motivou a buscar mais informagdes quanto a esta relacéo.

Amaral Vieira € mais conhecido nacional e internacionalmente como
pianista e compositor, independente das suas obras para 6rgao. No contexto
da mdusica brasileira, as investigacbes no campo organistico ainda sao
incipientes. Esta pesquisa justifica-se por buscar uma melhor compreenséo do
texto musical de uma obra brasileira para érgdo (Suite para Orgdo do Oratério
“Sete Palavras de Cristo na Cruz”, opus 257, de Amaral Vieira), visando
fornecer subsidios para uma execucao que podem levar a uma audicado mais
informada da obra. Sendo assim, esperamos colaborar na divulgacao e
execucao do repertorio brasileiro para 6rgao, bem como, estimular futuras
composigoes.

A metodologia deste trabalho esta apoiada em trés partes:

e |evantamento de informacdes histéricas a cerca do contexto em que

esta obra foi composta;
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e elaboracdo de um questionario destinado ao compositor Amaral
Vieira sobre o Oratdrio e Suite para Orgdo “Sete Palavras de Cristo
na Cruz”,

e analise musical da obra observando a relagcéao texto e musica.

O referencial tedrico para este estudo serd baseado em Musica y
Retdrica em El Barroco, de Rubén Lépez Cano (2000), Rhetoric and Fuge: an
Analytical Application, de Daniel Harrison (1990) e Classical Rhetoric & Its
Christian and Secular Tradition from Ancient to Modern Times de George
Kennedy (1999).

O presente trabalho divide-se da seguinte maneira:

e O Capitulo 1 sera dedicado a conceitos sobre retérica;

e No Capitulo 2 traremos informacées do compositor Amaral Vieira, bem
como, informacdes a cerca do Oratorio “Sete Palavras de Cristo na
Cruz’ e da Suite para Orgédo do Oratério, do mesmo nome;

e Ja no Capitulo 3 apresentaremos uma analise da cada movimento da
Suite para Orgdo, enfatizando sua estrutura, motivos e elementos
retoricos;

e O Capitulo 4 expde a discussao dos dados da analise;

e A Conclusdo inclui com comparacdes, observacoes, confrontacoes e

principais destaques desta pesquisa.
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CAPITULO 1 — CONCEITOS SOBRE RETORICA

Retorica € a arte da eloquéncia, de falar bem e argumentar, ou, a arte da
palavra segundo J. George Buelow (1989, p. 793-803). A retérica nasceu no
século V a.C., na Sicilia e foi introduzida em Atenas pelo sofista Gérgias,
desenvolvendo-se nos circulos politicos e judiciais da Grécia antiga.
Originalmente, visava persuadir uma audiéncia dos mais diversos assuntos,
mas, acabou por se tornar sinbnimo da arte de bem falar, o que opds os
sofistas ao filosofo Sécrates e seus discipulos. Aristoteles, na obra Retorica
(2001), langou as bases para sistematizar o seu estudo, identificando-a como
um dos elementos chave da filosofia, junto com a l6gica e a dialética. A retérica
foi uma das trés artes liberais ensinadas nas universidades da Idade Média,
constituindo o trivium, junto com a légica e a gramatica. Até o século XIX foi
uma parte central da educacao ocidental, preenchendo a necessidade de
treinar oradores e escritores para convencer audiéncias mediante argumentos.

Conforme Kofi Agawu, na Grécia antiga o conteddo de “mdusica e
linguagem” estava dentro de um simples termo - musike ou trivium (Gramatica-
Retorica-Musica) o qual observamos a preocupacdo com a expressividade
humana em sua plenitude, ou seja, escrita, intengdo sonora da escrita e o som
puro. (AGAWU, 2009). Com o passar dos anos, essa relacdo entre musica e
texto, conforme as culturas, paises e contextos historicos, ora aproximou ora se
afastou. Neste trabalho elucidamos e observamos alguns pontos referentes a
esta proximidade destas trés areas do conhecimento na sua plenitude —
Musike.

A retérica apela & audiéncia em trés frentes: logos’, pathos’ e ethos®. A

elaboracdo do discurso e sua exposicao exigem atencdo a cinco dimensodes

' Logos — Do grego l6gos, significa linguagem, proposicdo, definicdo; palavra; nogao,
razao; senso comum; motivo; juizo, opinido; estima, valor que se da a uma coisa; explicagcao; e
a razdo divina. (Dicionario Eletrdnico Houaiss de Lingua Portuguesa, 2001).

2 Pathos — Qualidade no escrever, no falar, no musicar ou na representacao artistica (e,
p.ext., em fatos, circunstancias, pessoas) que estimula o sentimento de piedade ou a tristeza;
poder de tocar o sentimento da melancolia ou o da ternura; carater ou influéncia tocante ou
patética. Especialmente na antiga arte grega, qualidade do que é transiente ou emocional.
(Dicionario Eletrénico Houaiss de Lingua Portuguesa, 2001).
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que se complementam (os cinco canones ou momentos da retérica)*: inventio
ou invengao, a escolha dos conteudos do discurso; dispositio ou disposi¢ao,
organizacao dos conteudos num todo estruturado; elocutio ou elocugao, a
expressdao adequada dos conteldos; memoria, a memorizacao do discurso e
pronuntiatio ou acao, sobre a declamacao do discurso, onde a modulagao da
voz e gestos devem estar em consonancia com o conteudo.

Situando o periodo de formacdo do sistema retérico, no qual houve o
estabelecimento de seus principios tedricos fundamentais, Cano (2000)
menciona 0s principais autores responsaveis por essa sistematizacao e suas
respectivas obras:

e Aristoteles (384-322 a.C.): Poetica, Retdrica; Vol. 6 - N® 1 —2001;

e Cicero (106-43 a.C.): De Inventione, De Oratore, De Optimo Genere,
Oratorum, Partitiones oratoriae, Orador, Topica;

¢ Quintiliano (35-aprox. 100 d.C.): Institutio Oratoria;

Segundo estes autores, “o sistema retdrico € composto por cinco partes:
Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria e Pronuntiatio” (CANO, 2000, p. 20).
Todas, com excecdao da memoria, foram aplicadas a musica. De acordo com
Cano, o sistema retoérico-musical se preocupa com os afetos em cada uma de

suas fases, as quais se encontram descritas a seguir:

Inventio — Descobrimento ou invencdo das ideias e argumentos que
sustentardo o discurso. Anteriormente a inventio analisam-se a origem € 0
funcionamento de cada afeto, bem como as possibilidades de serem
representados musicalmente. Dispositio — Distribuicdo das ideias e
argumentos ao longo do discurso, de forma apropriada e eficaz. Na
dispositio sdo estabelecidos o momento e a maneira de intervencdo de
cada tipo de afeto, de acordo com sua intensidade. Elocutio —
Verbalizagdo das ideias j& determinadas e distribuidas. Na decoratio, parte

da elocutio,sdo estabelecidas as figuras retérico-musicais apropriadas

® Ethos — Conjunto dos costumes e habitos fundamentais, no &mbito do comportamento
(instituicbes, afazeres etc.) e da cultura (valores, ideias ou crencas), caracteristicos de uma
determinada coletividade, época ou regiao. Na antropologia, reunido de tragos psicossociais
qgue definem a identidade de uma determinada cultura; personalidade de base. Conjunto de
valores que permeiam e influenciam uma determinada manifestacao (obra, teoria, escola etc.)
artistica, cientifica ou filoséfica. (Dicionéario Eletronico Houaiss de Lingua Portuguesa, 2001).

* CANO, Rubén Lépez. Musica y Retérica em el Barroco. Cidade do México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 2000.
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para a representagdo de um afeto determinado. Pronuntiatio — Execugao
do discurso. Na pronuntiatio € aconselhado ao intérprete que, no momento
da execucdo do discurso musical, deixe-se levar pela mesma paixao
contida na musica, pois somente assim ele sera capaz de despertar o
mesmo afeto no publico (CANO, 2000, p. 20).

Com relagédo a dispositio, de acordo com Cano (2000, p. 82), ha seis

momentos principais no desenvolvimento do discurso retérico:

Exordium — Trata-se da introdu¢éo ao discurso, onde se prepara o ouvinte
para o tema que serd abordado. O exordium compreende dois momentos:
captatio benevolentiae — que tem como objetivo seduzir e ganhar a
confianca do ouvinte — e partitio — que anuncia propriamente o conteldo,
organizagdo e plano conforme os quais o discurso sera desenvolvido.
Narratio — Consiste em um relato, uma narracdo dos fatos, e funciona
como uma preparacdo para a argumentacdo. Uma boa narratio deve ser
objetiva, clara, breve e, principalmente, verossimil. Propositio — E o
anuncio da tese fundamental que sustenta o discurso. Confutatio — Trata-
se da argumentacdo, onde se apresentam 0s argumentos que confirmam
determinado ponto de vista e se refutam aqueles que o contradizem. A
confutatio caracteriza-se por incluir um grande namero de ideias contrarias
entre si. Confirmatio — Consiste na volta a tese fundamental. Apds a
argumentacao ha uma reexposi¢do do ponto de vista original, porém agora
com uma maior carga afetiva. Peroratio — E o epilogo do discurso, onde se
resume e enfatiza o que ja foi exposto ou se anuncia algum tipo de
conclusao (CANO. 2000, p. 35-49).

Cano salienta que a
dispositio nao € um esquema formal pré-estabelecido que divide o
discurso em partes bem delimitadas. Todas as se¢des podem ser
omitidas, mudar de posicao, fundir-se, subdividir-se ou modificar-se tanto

guanto o discurso exija (Cano 2000, p. 85).

O autor ressalta que a dispositio deve ser entendida como uma
infraestrutura que permite entender cada momento musical como parte
funcional de um todo organico, e que se relaciona diretamente com o discurso

musical em acéo.
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Na decoratio, conjunto de figuras retéricas e parte da elocutio, Cano
afirma que se trata do tépico mais conhecido e estudado da retérica (2000, p.
101). De acordo com o autor, a figura retérica é uma operagéo que desvia uma
expressao verbal, literaria ou musical do uso gramatical comum. Portanto,
trata-se de um processo de transgressao a regra, no qual, em determinado
contexto, a forma “correta” de expressao da lugar a outra de carater inesperado
e inusitado que modifica notavelmente o aspecto do discurso e o efeito que
este produz no ouvinte.

As figuras retérico-musicais incluem uma grande quantidade de eventos
musicais como repeticbes, imitacdes, acordes, contrastes, interrupcdes,
modificacbes de registro, conducdo melddica, preparacdo e resolucdao de
dissonancias, modos, etc., que, em determinado contexto, sdo percebidos
como desvios ou alteragdes da gramatica musical (CANO, 2000, p. 109).

Harrison propde que “retérica é primeiramente o significado da
persuasao, e que musica estd mais relacionada com a oratéria” (HARRISON,
1990, p. 3). A dultima proposicdo fundamenta-se nos conceitos de George
Kennedy (1999), o qual faz uma distincdo entre a retdrica da persuasao e a
retérica de funcao literaria, denominando-as, respectivamente, de primeira e

segunda retérica:

A primeira retérica é a concepgcdo da retérica como esta foi
entendida pelos gregos quando a arte foi, como afirmaram,
‘inventada’ no século V a.C. Retérica era, fundamentalmente, uma
arte de persuasdo, inicialmente usada na vida civil, sendo
basicamente oral. A primeira retérica envolve um ato de enunciagao
numa ocasiao especifica; por si s6 € um ato e ndo um texto, apesar
da enunciagado pode ser tratada como texto posteriormente [...] A
segunda retérica, por outro lado, refere-se a técnicas retoricas
como foram encontradas no discurso, literatura e formas de arte
quando estas técnicas ndo foram usadas com um proposito oral de
persuasdo. Na retérica secunddria, a oratéria nao possui uma
importancia central; este papel é realizado pelo préprio texto.
Manifestacbes mais frequentes da retdrica secundaria incluem
clichés e figuras de linguagem em obras escritas. Boa parte das
artes literarias e do discurso informal é decorada com a retérica

secundéria que pode ser um maneirismo do periodo histérico no
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qual foi composta. A retérica secundaria contribui para o propédsito
do orador ou escritor, mas indiretamente ou em um nivel secundario
(KENNEDY, 1999, p. 2-3).

A retérica primaria determina a agdo persuasiva no discurso,
enquanto a retdrica secundaria refere-se a maneira como esta acao esta
expressa textualmente.

O presente trabalho enfocara apenas o dispositio.
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CAPITULO 2 - INFORMACOES COMPOSICIONAIS

DO COMPOSITOR

José Carlos do AMARAL VIEIRA nasceu em Sao Paulo em 1952. Sua
facilidade ao piano foi logo reconhecida pelos pais quando o incentivaram a
iniciar aulas aos seis anos de idade. Estudou piano e composi¢édo no Brasil,
Franga, Alemanha e Inglaterra sob a orientagdo de renomados professores,
dentre eles, Souza Lima, Artur Hartmann, Olivier Messiaen, Konrad Lechner,
Carl Seemann e Louis Kentner. Além de pianista, compositor, musicélogo e
professor, Amaral Vieira € membro da Academia Brasileira de Musica e possui
uma vasta discografia, na qual estdo registrados os seus trabalhos como
intérprete e compositor. Comp6s mais de quatrocentas obras para orquestra,
musica de camara, piano e voz. Recebeu varios prémios como pianista e
compositor em reconhecimento ao seu trabalho artistico no Brasil e no
exterior.’

Dentre suas composi¢des para érgao solo, registradas no seu catalogo
completo constam nove obras:

e Fantasia, opus 186 (1984);

e Prélogo, Fuga e Final, opus 193 (1984);

e Introito, opus 195 (1984);

e Toccata, opus 208 (1986);

e Suite para Orgdo “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, opus 257
(1991);

e FElegia, opus 277 (1996/1997);

e Andante Misterioso, opus 283 (1997);

e Suite para Orgao para Orgdo, opus 292 (1998) e

e Sinfonietta, opus 318 (2005).

> KERR, Dorotéa Machado. Catdlogo de obras solos para érgdo de compositores
brasileiros. Instituto de Artes/UNESP, 1999.
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DO ORATORIO
O Oratério® “Sete Palavras de Cristo na Cruz’, opus 255a de 1991, obra
de grande envergadura, foi composto para baritono, coro misto e érgao e
posteriormente arranjado para orquestra de cordas, com aproximadamente
cinquenta minutos de duracdo. A obra foi escrita em 1991, por encomenda da
Catedral da Sé de Sao Paulo. A motivacao para sua composicao partiu do

maestro Silvio Baccarelli, 0 qual Amaral Vieira comentou:

Foi uma sugestao do Maestro Silvio Baccarelli, que estreou diversas obras
sacras de minha autoria (entre elas, o Te Deum opus 181, a Missa pro
defunctis opus 187, a Missa Jubilei opus 198, o Requiem in memoriam
opus 203 e o Stabat Mater opus 240). O Maestro Baccarelli havia sugerido
gue eu compusesse obras sacras para as principais datas da Semana
Santa. Inicialmente, o Maestro tinha em mente a seguinte trilogia: “Stabat
Mater”, “Sete Palavras de Cristo na Cruz” e uma “Missa para o Domingo
de Pascoa”. Tendo ja composto um “Stabat Mater” em 1988/89, dediquei-
me em 1991 a composicao do Oratdrio “Sete Palavras de Cristo na Cruz”,
com o intuito de avancar mais um passo na criagdo de obras sacras
relacionadas com a Semana Santa.’

Esta trilogia foi completada em 2010. A empresa Sao Paulo Turismo,
entidade vinculada a Prefeitura Municipal de Sao Paulo, encomendou a
composicdo da Missa para o Domingo de Pascoa intitulada de “Missa
Paschalis” opus 3282 para coro e orquestra. Esta obra estreou na Catedral da
Sé de Sao Paulo/SP no Domingo de Pascoa em 24/04/2011 com Voz Ativa
Madrigal e orquestra sob a regéncia de Naomi Munakata®.

O Oiratorio foi dedicado ao compositor Almeida Prado, com quem Amaral
Vieira tinha proximidade pessoal e profissional através da Sociedade Brasileira

de Musica Contemporanea. Ele explica o motivo da dedicatéria:

® Oratério - composicdo ou poema de carater dramatico. (Dicionario Eletronico Houaiss
de Ll'ngua Portuguesa, 2001).
AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor deste trabalho, 16 de Julho de
2012, Sao Paulo/SP — Canoas/RS.
8 AMARAL VIEIRA. Catalogo completo de composigbes, Sao Paulo, s.d.
° AMARAL VIEIRA, mensagem eletrGnica para o autor, 24 de fevereiro de 2013, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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Eu sempre tive excelente relacionamento pessoal e profissional com o
compositor Almeida Prado. No periodo em que fui Presidente da
Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea (de 1998 a 2001),
pudemos conviver mais estreitamente, o que foi para mim uma experiéncia
muito prazerosa e enriquecedora. Quando o meu Oratdrio “Sete Palavras
de Cristo na Cruz”foi estreado em 1991, a Radio Cultura FM de Sao Paulo
gravou o concerto, que foi transmitido nos anos seguintes diversas vezes
pela emissora paulista. Fiquei sabendo através de amigos que Almeida
Prado escutou uma dessas transmissdes e que havia se referido de modo
muito elogioso a obra, que o havia tocado de modo muito particular. Em
1999, o Oratdrio foi apresentado novamente em Sao Paulo, na Igreja Sao
Luis Gonzaga e Almeida Prado me disse, em telefonema, que gostaria de
comparecer a este concerto, tecendo grandes elogios a composicao. Foi
quando decidi dedicar a obra ao grande compositor e amigo, mas nao
revelei a ele a minha intencéo. Fiz chegar as suas maos, alguns meses

mais tarde, a partitura com a minha dedicatéria."®

Uma caracteristica em Amaral Vieira é a proximidade com a musica
coral e religiosa. Apesar de sua formagao catélica sua experiéncia artistica o
levou também para a igreja protestante:

A grande maioria das minhas obras para coro reporta-se a tradigéo
catolica latina, ainda que alguns trabalhos estejam mais alinhados com a
tradicdo protestante, como é o caso do Oratdrio Sete Palavras de Cristo
na Cruz, op. 255. (...) Creio que minha formagao religiosa conduziu-me de
modo natural para o universo da musica de inspiracdo religiosa do
Cristianismo. Tive uma formagdo catélica, mais por influéncia materna,
uma vez que meu pai era agnostico e ndo era filiado a nenhum credo
religioso. Cronologicamente, a passagem da minha infancia para a
adolescéncia coincidiu com as mudangas levadas a efeito na Igreja
Catdlica pelo Concilio Vaticano 1l (1962—1965). Foi um momento de
mudangas rapidas e o Coral Polifonico da Paréquia Nossa Senhora do
Rosario (também conhecida como Igreja de Sdo Camilo) abandonou as
missas e motetos de Perosi e Franceschini, passando para um repertério

de transicdo, no qual foram incluidos arranjos de melodias da musica

' AMARAL VIEIRA, mensagem eletrbnica para o autor, 16 de Julho de 2012, Séo
Paulo/SP — Canoas/RS. A correspondéncia em agradecimento a esta carta realizada por
Almeida Prado encontra-se no Anexo 1.
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folclorica brasileira, com letras adaptadas as novas normas. O resultado,
como nao poderia deixar de ser, foi desastroso. Nesse contexto, uma péa
de cal foi posta sobre a musica religiosa. Essa constatacdo deve ter
despertado em mim a consciéncia de que ndo somente era importante
salvaguardar o riquissimo patriménio da mdusica religiosa/sacra do
passado, como também dedicar especial empenho na criagdo de novas
obras neste género."

Esta obra versa sobre os momentos da crucificacdo de Jesus descritas
nos evangelhos onde o préprio Cristo expressa algumas frases em certas
circunstancias, as quais, tradicionalmente, chamam-se de “Palavras”. Nos
evangelhos, sdo “sete frases” ou “sete manifestagcbes” que, artistica e
culturalmente, os compositores tratam como “Sete Palavras”. O compositor
selecionou os momentos dos quatro evangelistas biblicos, na versao da Biblia

de Jerusalém'?, como vemos na descrigdo abaixo:

As sete breves frases que teriam sido pronunciadas por Jesus durante sua
crucificagdo, de acordo com a tradigdo, variam em ordem e expressao
entre os diversos Evangelhos, sendo que o conjunto completo ndo é
encontrado em nenhum deles. As trés primeiras Palavras foram proferidas
durante as trés primeiras horas da crucificagdo. As outras quatro, foram
pronunciadas em rapida sucessao nos momentos finais de sua agonia."®

Seguem os versiculos biblicos referentes as “Sete Palavras de Cristo na
cruz” cujo compositor Amaral Vieira utilizou como esqueleto composicional da

obra em questdo na versao da Biblia de Jerusalém.

12 Palavra: (Lc 23, 33-34) “Chegando ao lugar chamado Calvario, la o
crucificaram, bem como aos malfeitores, um a direita e outro a esquerda. Jesus
dizia: PAl, PERDOA-LHES: NAO SABEM O QUE FAZEM.

22 Palavra: (Lc 23, 39-43) “Um dos malfeitores suspensos a cruz o

insultava, dizendo: “N&o és tu o messias? Salva-te a ti mesmo e a nés. “Mas o

" SILVA, Vladimir; VIEIRA, Amaral. Entrevista com o compositor Amaral Vieira. Opus,
Goiania, v. 13, n. 2, p. 8-15, dez. 2007.

'2 Versao da biblia baseado na Vulgata (Biblia em latim) que é a tradugao latina da Biblia
feita por sdo Jerdnimo (340-420). O nome Vulgata é decorrente da frase vulgata editio (edi¢céo
para 0 povo).

'* AMARAL VIEIRA, mensagem eletr6nica para o autor, 17 de Julho de 2012, Séo
Paulo/SP — Canoas/RS.
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outro, tomando a palavra o repreendia: “Nem sequer temes a Deus, estando na
mesma condenacao? Quanto a ndés é de justica, estamos pagando por nossos
atos; mas ele ndo fez nenhum mal. “E acrescentou: “Jesus, lembra-te de mim,
quando vieres com o teu reino. “E acrescentou: EM VERDADE, EU TE DIGO,
HOJE ESTARAS COMIGO NO PARAISO.”

32 Palavra: (Jo 19. 2527) “Perto da cruz de Jesus, permaneciam de pé
sua mae, a irma de usa mae, Maria, mulher de Cléopas e Maria Madalena.
Jesus, entao, vendo a sua mae e, perto dela o discipulo a quem amava, disse
a sua mae: “MULHER, EIS O TEU FILHO! “Depois disse ao discipulo: “EIS Al
A TUA MAE!”

42 . Palavra: (Mt 27.45-46) “Desde a hora sexta até a hora nona, houve
freva em toda a terra. La, pela hora nona, Jesus deu um grande grito: ELI, ELI
LAMA SABACTHANI?’, isto é, DEUS MEU, DEUS MEU, POR QUE ME
ABANDONASTE?”

42 . Palavra: (Mc 15.33-34) “A hora sexta, houve treva em toda a terra até
a hora nona, Jesus deu um grande grito, dizendo: ELOI, ELOI, LAMA
SABACTHANI? que traduzido, significa: DEUS MEU, DEUS MEU, POR QUE
ME ABANDONASTE?”

52 Palavra: (Jo 19.28) “Depois, sabendo que tudo estava consumado,
disse, para que se cumprisse a Escritura até o fim: “TENHO SEDE!”

62 Palavra: (Jo 19.29-30) “Estava ali um vaso cheio de vinagre. Fixando,
entdo, uma esponja embebida de vinagre numa vara de hissopo, levaram-na a
sua boca. Quando Jesus tomou o vinagre, disse: “ESTA CONSUMADO.”

72 Palavra: (Lc 23.44-46) “Era mais ou menos a hora sexta quando houve
treva sobre a terra inteira até a hora nona, tendo desaparecido o sol. O véu do
santuario rasgou-se ao meio e Jesus deu um grande grito: “PAl, EM TUAS
MAOS ENTREGO O MEU ESPIRITO.” Dizendo isso, expirou.™

Como os quatro evangelhos (Mateus, Marcos, Lucas e Jodo) abordam
as palavras de Cristo na cruz com énfases distintas, Amaral Vieira comenta por
que escolheu alguns trechos de cada um:

Para a composicao do meu Oratdrio, escolhi as Sete Palavras a partir dos
seguintes Evangelhos: Primeira palavra: "Pai, perdoa-lhes, ndo sabem o

'* Vide a copia digitalizada deste roteiro utilizado por Vieira no Anexo 2.
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que fazem." (Lucas, 23:34). Segunda palavra: "Em verdade eu te digo hoje
estaras comigo no Paraiso." (Lucas 23:43). Terceira palavra: "Mulher, eis
o teu filho; eis ai a tua mae." (Jodo 19:26-27). Quarta palavra: "Eli, Eli,
lama sabacthani! (Deus, meu Deus, por que me abandonaste?)" (Mateus
27:46 e Marcos 15:34). Quinta palavra: "Tenho sede". (Jodo 19:28). Sexta
palavra "Esta consumado" (Jodo 19:30). Sétima palavra: "Pai, em tuas
maos entrego 0 meu espirito". (Lucas 23 46). As narrativas que precedem
ou sucedem as Palavras tém como base os Evangelhos de Lucas e Jo&o.

A primeira entrada do coro (Sete Palavras de Cristo na Cruz) tem fungéo
de “incipit”. Anunciam o relato dos momentos finais da vida de Cristo.
Utilizei na concluséo do Oratdrio o hino “Vexilla Regis prodeunt” (Avangam
os estandartes do Rei), atribuido a Venancio Fortunato (530-609), Bispo

de Poitiers."

O final do Oratdrio € concluido com o Vexilla Regis Prodeunt traduzido
como “Os Estandartes do Rei avancam” (Hino da Semana Santa) composto por
Sao Venancio Fortunato (530-609), bispo de Poitiers, a pedido de sua rainha-
mae, da dinastia merovingia Clotario | (498-561), Santa Radegunda
(HERBERMANN, 1913). Foi entoado pela primeira vez no dia 19 de novembro
de 569 durante uma procissdo ao mosteiro de Santa Cruz em Poitiers, Franca.
Este texto comemora o Rei Jesus Cristo que avanca rumo a Jerusalém para
vencer o pecado e nos remir. Jesus segue precedido de seus anjos numa
marcha triunfal que culminara no alto do Calvario, morrendo na cruz, o
estandarte de todos os verdadeiros cristdos. Sobre isto o compositor

acrescenta:

Santa Radegunda fundou, apés a morte do marido, o mosteiro da
Santa Cruz [em Poitiers, Franca]. Conta-se que ela teria recebido do
imperador bizantino Justino Il (¢.520-578) e de sua esposa Sofia um
fragmento da verdadeira Cruz de Cristo. Santa Radegunda solicitou
ao bispo Venancio Fortunato, conhecido por suas virtudes poéticas,

que criasse um hino para ser cantado durante a translacao da reliquia

da verdadeira Cruz até o altar-mor.16

> AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 17 de Julho de 2012, S&o
Paulo/SP — Canoas/RS.

' AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 9 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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O hino'’, original do Liber Usualis’®, comemora a entrada de Cristo em
Jerusalém, cidade onde Ele vencera o pecado e redimira a humanidade. O

compositor acrescenta:

Do hino de Venancio Fortunato, musiquei somente duas estancias:

1. Vexilla Regis prodeunt: Fulget Crucis mysterium,

Quae vita mortem pertulit, et morte vitam protulit.

2. O Crux ave, spes unica, hoc Passionis tempore!

Piis adauge gratiam, reisque dele crimina.

Avangam os estandartes do Rei: O mistério da Cruz ilumina o mundo.

Na cruz, a Vida sustou a morte, e na Cruz a morte fez surgir a vida.

Salve, 6 Cruz, doce esperanga, concede aos réus remissao;

Da-nos o fruto da graga, que floresceu na Paixao [tradugéo enviada pelo
compositor]. O Papa Urbano VIII (1568-1623) introduziu “Vexilla Regis
Prodeunt” no culto da Igreja Catélica, e o hino foi acrescentado ao Gradual

do Vaticano que colige os canticos gregorianos em sua forma original.19

O uso liturgico catdlico comum deste hino € no Domingo da Paixao ou
Domingo de Ramos quando o Santissimo Sacramento é levado em procissao a
partir do repositério® para o altar-mor?'. Este hino tem importancia histérica por
se tratar de um dos mais antigos hinos cristdos que foram preservados.

Comenta Vieira:

No meu Oratdrio, “Vexilla Regis prodeunt” representa o epilogo da
composicao. Apods as “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, este hino conclui
a obra de modo atemporal, recordando a triunfante procissdo do ano de
569, dos muros de Poitiers até o mosteiro da Santa Cruz, com a
participagdo de bispos e principes, e com a pompa e a grandiosidade de
uma grande celebragdo religiosa. Gounod utilizou também este canto

gregoriano como tema da "Marcha para o Calvario", no seu Oratdrio

' Consulte a partitura do hino original no Anexo 3.
Liber usualis Missae et officii no 780. 1951, p. 575-576 — é o livro que reune o0s

cantos gregorianos usados nas missas e oficios litirgicos da igreja catdlica.

'Y AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 9 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.

% Repositdrio — lugar onde se guarda a héstia. (Dicionario Eletrénico Houaiss de Lingua
Portuguesa, Verséo 1.0, 2001).

21 Altar-mor - Altar principal nas igrejas cristas.
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"Redemption”. Neste trecho o coro canta a melodia primeiramente de

modo bem lento e suave e mais tarde, em grande expansao sonora.?

Este Oratorio caracteriza-se especialmente por ter intermiténcias
organisticas. Cada “Palavra de Cristo” é precedida ou seguida de um interltdio
de 6rgao, estimulando a reflexdo pelo sofrimento de Cristo. Elucida o

compositor:

Ao esbogar a estrutura do Oratdrio, ocorreu-me intercalar as “Palavras de
Cristo” com movimentos organisticos, cuja funcdo seria a de oferecer a
possibilidade de uma meditacdo sobre a Palavra apresentada ou entéo
preparatéria para a Palavra seguinte. [...] A relagdo dos movimentos
organisticos com o texto e palavras do Oratério € de natureza
complementar. Esses trechos instrumentais, de carater muito variado,
promovem a integragdo dos movimentos cantados. [...] S&o ora reflexivos
(ou seja, reativos a impressdo emocional causada pelo movimento

anterior), ora antecipatérios a proxima Palavra.?

Conforme mencionado na Introducao, “o sistema retdérico € composto por
cinco partes: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria e Pronuntiatio’. No que
tange a compreensdo do discurso musical, atraves da retorica, a dispositio se
caracteriza como um “procedimento intelectual e de grande capacidade
expressiva” (BUTLER, 1977, p. 50). O sistema retdrico-musical se preocupa
com os afetos em cada uma de suas fases e na dispositio sdo estabelecidos o
momento € a maneira de intervencao de cada tipo de afeto.

O texto do Oratdrio apoia-se nestes elementos retdéricos: exordium,
narratio, propositio, confirmatio e peroratio. Segue a divisdo do texto do
Oratério®*:

O exordium é um anuncio do que vai acontecer definido pela frase: “Sete

palavras de Cristo na cruz”.

(Introducéo) - Sete palavras de Cristo na cruz.®

2 AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 9 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.

2 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrbnica para o autor, 21 de Julho de 2012, Séo
Paulo/SP — Canoas/RS.

24 O texto destacado em italico negrito sao palavras de Cristo.
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O narratio e propositio sdo o conteudo propriamente dito, neste caso, as

narrativas textuais culminando nas palavras de Cristo.

(Primeira Palavra) - Chegando ao lugar chamado Calvario 14 o
crucificaram (l& o crucificaram), la o crucificaram bem como aos
malfeitores um a direita e outro a esquerda. Jesus dizia Pai, perdoa-lhes
ndo sabem o que fazem. Pai (Pai) perdoa-lhes ndo sabem o que
fazem.

(Segunda Palavra) - Um dos malfeitores suspensos a cruz o insultava
dizendo nao és Tu o Messias? Salvas a Ti mesmo e a nés. Mas o outro
tomando a palavra o repreendia: Quer temes a Deus estando na mesma
condenacdo. Quanto a nds é de justica estamos pagando por nossos atos
mas Ele ndo fez nenhum mal. Quanto a nds de justica estamos pagando
por nossos atos mas Ele ndo fez nenhum mal mas Ele ndo fez nenhum
mal. E acrescentou: Jesus lembra-te de mim quando vieres com teu
Reino. Em verdade eu te digo hoje estaras comigo no Paraiso. Em
verdade eu te digo hoje mesmo estaras comigo no Paraiso.

(Terceira Palavra) - Perto da Cruz de Jesus permaneciam de pé, sua
mae a irma de sua mae, Maria mulher de Cleéfas, e Maria madalena.
Jesus entao vendo sua mae, e perto dela o discipulo a quem amava disse
a sua mae: Mulher eis o teu Filho. Depois disse ao discipulo: Eis a tua
Mae.

(Quarta Palavra) - Desde a hora sexta até a hora nona houve treva em
toda a terra, houve treva em toda a terra, La pela hora nona Jesus deu um
grande grito: Eli! Eli! Lamma Sabacthani! Isto é: Deus meu, Deus meu,
porque me abandonaste?

(Quinta Palavra) - Depois sabendo Jesus que tudo estava consumado,
disse para que se cumprisse a Escritura até o fim: Tenho sede. Tenho
sede.

(Sexta Palavra) - Estava ali um vaso cheio de vinagre, fixando entao
uma esponja embebida de vinagre numa vara de hissopo, levaram-na a
sua boca. Quando Jesus tomou o vinagre disse, disse, disse, disse: Esta
consumado.

(Sétima Palavra) - Lacrimosa dies illa Qua resurget ex favila. Pie Jesu
Domine dona eis requiem. Amen. Era j& mais ou menos a hora sexta
quando houve treva sobre a terra inteira até a hora nona tenndo

desaparecido o sol o véu do Santuario resgou-se ao meio e Jesus deu um

% Texto em portugués extraido, ibsis literis, do Oratério “Sete Palavras de Cristo na
cruz”, opus 255, de 1991.
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grande grito: Pai em Tuas maos entrego o meu espirito. Dizendo isto
!.26

expirou ah! Expirou ah

O confirmatio consiste no fechamento do narratio e propositio,
conduzindo o ouvinte ao fechamento da ideia, histéria ou parte. Esta frase
conclusiva é parte da Sétima Palavra evidenciando que até este momento se
encontra o relato. Observa-se, textualmente, que faz parte da Sétima Palavra,
nos induzindo a pensar que pertence a narrativa principal. Porém, melédica e
harmonicamente, nos reporta ao chamamento ou ao exordium, evidenciando o

carater conclusivo do confirmatio.

(Conclusdo) — Foram estas as Sete Palavras de Cristo na Cruz. %

O peroratio funciona como epilogo do que foi apresentado, resumindo e

destacando a esséncia do que foi realizado, como o proprio Vieira menciona:

»28

“Cristo enfrentou os sofrimentos com uma indescritivel dignidade™”, sendo esta

a esséncia do Oratdrio. Isto é confirmado através do canto gregoriano do Liber
Usualis® - Vexilla Regis Prodeunt, para o Domingo de Ramos (Entrada Triunfal
de Jesus em Jerusalém), destacando que o Rei Jesus avanca para o seu
sofrimento indescritivel e digno, porém vitorioso. E ndo ha nada que se possa

fazer. E uma jornada humanamente impossivel, solitaria, tnica, santa e divina.

Vexilla regis prodeunt fulget Crucis mysterium.

Qua vita mortem pertulit et morte vitam protulit.

O Crux ave spes unica, Hoc Passionis tempore

Piis adauge gratiam. Reisque dele crimina. Amen.

Avancam os estandartes do Rei: O mistério da Cruz ilumina o mundo.
Na cruz, a Vida sustou a morte, e na Cruz a morte fez surgir a vida.
Salve, 6 Cruz, doce esperancga, concede aos réus remissao;

Da-nos o fruto da graca, que floresceu na Paixao.

% Texto em portugués extraido, ibsis literis, do Oratério “Sete Palavras de Cristo na
cruz”, opus 255, de 1991.
2 Texto em portugués extraido, ibsis literis, do Oratério “Sete Palavras de Cristo na
cruz’, g&)us 255, de 1991.
AMARAL VIEIRA, mensagem eletrnica para o autor, 19 de Dezembro de 2012, Sdo
Paulo/SP — Canoas/RS.
% | iber Usualis Missae et officii no 780, 1951, p. 575-476.



35

[Tradugéo enviada pelo compositor]

A via crucis ou via sacra, tradicional e historicamente faz parte da vida
da Igreja Crista®. Em muitas igrejas os estagios do sofrimento de Cristo até o
calvario sdo expressos em pinturas ou vitrais. Nas artes cénicas, em algumas
paréquias, anualmente é interpretado o sofrimento de Cristo. E comum haver
meditacOes baseadas nas estacOes da via crucis. Sacerdotes cristaos
promovem estudos biblicos em reunides, celebragdes com arte e beleza na
Quaresma, baseados nos temas deste “caminho” até a cruz. E um momento de
reflexdo a partir do exposto e, Amaral Vieira, evidentemente, segue esta ideia
expondo as “palavras de Cristo” através do coro e solista, colocando
intermiténcias instrumentais ou intervencbes solistas, propiciando a reflexao
(THURSTON, 1984). Quanto a disposicao, assim como 0 povo percorre 0S
vitrais da via crucis e medita entre uma estacdo e outra, da mesma forma,
Vieira nos apresenta as “Palavras de Cristo” com essas intermiténcias ou
intervencdes instrumentais. Sua intencao surge desde o esboco de trabalho,
com alteragdes no titulo, como consta na Figura 1 da primeira edicao do
Oratorio de 1991.

% Via Crucis ou Via Sacra — Do latim, literalmente, o Caminho da Cruz. E o relato,
através das artes, do caminho da paixao de Cristo desde o Getsemani até ao Calvario. Via
Crucis (do latim Via Crucis, "caminho da cruz") é o trajeto seguido por Jesus carregando a cruz,
que vai do Pretério até o Calvario. O exercicio da Via Sacra, como também é chamada,
consiste em que os fiéis percorram mentalmente a caminhada de Jesus a carregar a Cruz
desde o Pretorio de Pilatos até o monte Calvario, meditando simultaneamente a Paixao de
Cristo. Tal exercicio, muito usual no tempo da Quaresma, teve origem na época das Cruzadas
(do século Xl ao século XllI): os fiéis que entdo percorriam na Terra Santa os lugares sagrados
da Paixao de Cristo, quiseram reproduzir no Ocidente a peregrinacdo feita ao longo da Via
Dolorosa em Jerusalém. O nimero de estagdes, passos ou etapas dessa caminhada foi sendo
definido paulatinamente, chegando a forma atual, de quatorze estag¢des, no século XVI.
(THURSTON, Herbert. The Stations of the Cross. Burns&Gates, London, 1984).
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Figura 1 - Capa do Manuscrito Oratorio “Sete Palavras de
Cristo na cruz”, Opus 255.

Como mencionado, a Suite para Orgdo é formada pelas partes
instrumentais organisticas do Oratdrio. Pretendemos, inicialmente, analisar e
ponderar os titulos, os andamentos e carater dos movimentos que a compdem.

A partir do esbogo percebemos que os titulos dos movimentos da Suite
para Orgdo estavam em formacdo, tanto que uma grande parte deles consta
“‘meditacao” e, em alguns casos, apenas o andamento desta intermiténcia ou
interludio instrumental.

Para entendermos como Amaral Vieira chegou aos movimentos da Suite
para Orgdo é importante compararmos o primeiro esboco do Oratdrio com a
sua primeira edicdo. No quadro abaixo estas diferencas estdo indicadas em

destaque:



Parte Retdrica

Esboco da obra

Primeira Edicao

Exordium

Introdugédo

Introdugédo (Andante lugubre)

Exordium

Andante molto legato

Proélogo (Andante molto legato)

Narratio e Propositio

Primeira Palavra

Primeira Palavra (Andante
mosso)

Narratio e Propositio

Meditagao

Meditagéao (Tranquilo)

Narratio e Propositio

Segunda Palavra (Marcato)

Segunda Palavra (Marcato)

Narratio e Propositio

Meditacao

Interludio (Com intimo
sentimento)

Narratio e Propositio

Terceira Palavra (Andante
calmo)

Terceira Palavra (Moderato)

Narratio e Propositio

Meditacao

Fantasia Mistica (In stilo
serioso)

Narratio e Propositio

Quarta Palavra (Andante
calmo)

Quarta Palavra (Andante
pietoso e calmo)

Narratio e Propositio

Andantino

Evocacao (Andantino
tranquillo)

Narratio e Propositio

Quinta Palavra (Poco allegro,
misterioso)

Quinta Palavra (Poco allegro,
misterioso e inquieto)

Narratio e Propositio

Meditagdo entre a 52 e 62
palavras

Arioso (Andantemente,
lamentoso)

Narratio e Propositio

Sexta Palavra (Deciso e
marcato)

Sexta Palavra (Deciso e
marcato)

Narratio e Propositio

Coral (entre as palavras 6 e 7)

Coral (Andante sostenuto,
nobilmente)

Narratio e Propositio

Sétima Palavra (Tranquilo)

Sétima Palavra (Tranquilo e

declamato)
Confirmatio Come p 7,'3?02,322!)/)23950 da Narrante
Confirmatio Andante molto legato E;ellg;i: o!:irr;iillt(oA/’;gaa’;g)a
Peroratio Hino “Vixilla Regis Prodeunt” Hin(()l\;i\éiﬂltiii%s;;sg?ount”

(Deciso)

entusiasmo)

Tabela 1 — Tabela comparativa do Esboc¢o da obra e sua 12 edicao.
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%" Elegia — da literatura é poema composto de versos hexametros e pentametros

alternados, poema lirico de tom ger. terno e triste, da musica € uma cang¢ao de lamento ou
nénia (cangao funebre ou melancélica). (Dicionéario Eletronico Houaiss de Lingua Portuguesa,
2001).
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O processo da génese da obra fica evidente ressaltando a sedimentacao
das ideias e intencoes de Amaral Vieira com vistas a expressdo da obra
através da sua composicao.

DA SUITE

A Suite para Orgédo do Oratdrio “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, opus
257 (1991) foi extraida do Oratorio “Sete Palavra de Cristo na Cruz’”, opus 255
(1991) composta para baritono, coro e érgao, dedicada ao compositor Almeida
Prado. Esta foi escrita para a Semana Santa e executada em pré-estreia na
Catedral Evangélica de Sao Paulo (27/03/1991) e estreada na Catedral da Sé
em Sao Paulo no dia seguinte pelo Coral Baccarelli, tendo como organista
Selma Asprino Macedo.®? A Suite para Orgéo foi apresentada em Porto Alegre,
na Igreja Sao José, em 10 de novembro de 1991, pelo organista Newton de
Lima.

O compositor ndo indica registracdo para esta obra, pois acredita que
deve ser uma escolha pessoal, “desde que respeite o carater e a expressao
intrinseca de cada movimento individual™?,

A Suite para Orgdo “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, opus 257 esta

dividida em sete partes:

1. Prélogo (Andante molto legato)
Meditacao (Tranquillo)

3. Interludio (Con intimo sentimento)

4. Fantasia Mistica  (In stilo serioso)

5. Evocacéao (Andantino tranquillo)

6. Arioso (Andantemente, lamentoso)

7. Coral (Andante sostenuto, nobilmente)

% KERR, Dorotéa Machado. Catdlogo de obras solos para 6rgdo de compositores
brasileiros. Instituto de Artes/UNESP, 1999.

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, 19 de Dezembro de 2012, Sdo
Paulo/SP — Canoas/RS
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No Oratdrio, cada palavra dita por Cristo na cruz € precedida por um
interludio de 6rgdo. Estes interludios formam a Suite, cada um numa tonalidade
distinta em modo menor.

Apesar do termo suite ser originalmente utilizado como sequéncia de
diferentes dangas que tem origem no fim da Idade Média, e se estrutura nos
séculos XVII e XVIII como uma série de composicdes instrumentais estilizadas
com alterndncia de movimentos vivos e lentos (ZAHAR, 1994, p. 915), Vieira
utilizou o termo para denotar uma sequéncia de movimentos, ou seja, uma livre
selecdo de excertos de uma mesma obra. A execucdo da Suite para Orgédo
desperta o interesse para ouvir e executar o Oratorio completo, como destaca o

compositor:

Diversos grupos corais foram atraidos para o Oratdrio completo através da
audicdo da Suite para Orgdo. Assim, além da funcdo de ser uma obra
independente para 6rgdo, com 18 minutos de duracdo, a Suite para Orgao
desperta eventualmente no ouvinte o desejo de escutar integralmente o
Oratério, do qual os trechos organisticos sdo elementos integrantes.®

Sobre o titulo e a Suite o compositor comenta:

O titulo remete diretamente & obra de origem: “Suite para Orgdo do
Oratdrio Sete Palavras de Cristo na Cruz”. As sete pegas que compdem a
Suite para Orgdo opus 257 correspondem fielmente aos interlidios
originais, ou seja: as obras nao foram adaptadas ou retrabalhadas. Foram
somente extraidas e compiladas em uma Suite para Orgdo

independente.®

Segue abaixo uma tabela do Oratdrio com as palavras intercaladas com

os interludios instrumentais e suas tonalidades:

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, 23 de Julho de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 9 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.



Introducéao

Orgao e Coro

Orgao, Coro e Baritono

Orgao, Coro e Baritono

Orgao, Coro e Baritono

Orgao, Coro e Baritono

Orgao, Coro e Baritono

Orgao, Coro e Baritono

Orgao, Coro e Baritono

Andante lugubre

Andante mosso

Marcato

Moderato

Andante pietoso e
calmo

Poco allegro,
misterioso e inquieto

Deciso e marcato

Tranquillo e
declamato

40

La Menor
Ré menor

Fa# menor
D6 menor

D6 menor

Fa menor




41

Elegia Final

Prélogo (%)

(*) —ambos fazem
parte do mesmo
movimento

. Ré menor
Orgao Andante religioso,
molto legato
Ré menor
Orgado Andante molto legato | modulando para
Mi menor

Vexilla Regis
Prodeunt

Mi menor com
picardia ao final

Misurato, com elevato

drga r h
Orgéo e Coro entusiasmo

Tabela 2 - Suite para Orgao “Sete Palavras de Cristo na Cruz” de Amaral Vieira.

A Suite para Orgédo “Sete Palavras de Cristo na Cruz” de Amaral Vieira,

até o momento pode ser encontrada na seguinte fonografia:

AMARAL VIEIRA - Obras completas para érgao (1986/96) - lain
Quinn, 6rgao (PAULUS, 1997). Este mesmo Cd foi editado na
Europa com o nome AMARAL VIEIRA - COMPLETE ORGAN
WORKS pelo selo Slovart Music. Contém as obras: Toccata, Introito,
Suite para Orgéo “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, Fantasia, Elegia,
Prélogo Fuga e Final.*

E o Oratério “Sete Palavras de Cristo na Cruz”de Amaral Vieira pode ser

encontrado nas seguintes fonografias:

Registro “ao vivo” da primeira exibicdo do Oratério em SP em 1991,
gravado pela Radio Cultura FM de Sao Paulo, executado pelo Coral
Baccarelli tendo como organista Selma Asprino Macedo.*

Registro “ao vivo” do concerto The Mistery of the Passion in Music -
Amaral Vieira — The Seven Last Words of Christ on the Cross, opus
257 nos Estados Unidos em 28 de marco de 2004, na First
Presbyterian Church — Rock Hill, S.C. Participagdo de Philip
Bouknight, baritone baritone

(como Jesus); Linwood Little,

% KERR, Dorotéa Machado. Catdlogo de obras solos para 6rgdo de compositores
brasileiros. Instituto de Artes/UNESP, 1999.

% KERR, Dorotéa Machado. Catdlogo de obras solos para érgdo de compositores
brasileiros. Instituto de Artes/UNESP, 1999.
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(Criminoso), York County Choral Society, lain Quinn, Organista e
David Lowry, regente.®

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, Junho de 2012, Sao Paulo/SP —
Canoas/RS.
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CAPITULO 3 — ANALISE DA SUITE PARA ORGAO

No presente capitulo a Suite para Orgdo sera analisada conforme a
partitura digitalizada de 2008, edicdo especial para organistas, sendo esta a
Unica separada do Oratdrio. Antes de cada movimento da Suite seré indicado o
texto explicativo conforme o Oratdrio das “Sete Palavras de Cristo na cruz” de

Amaral Vieira.

Como profetizado em Isaias 53.12, o Servo Sofredor seria tratado como

se fosse um criminoso (cf. Lc 22.37), e, de fato, dois criminosos foram
crucificados com Jesus, homens que eram ladrées (Mt 27.38), isto é, pessoas
que usaram da violéncia em seus roubos. Jesus foi crucificado as 9h da manha
e permaneceu na cruz até as 3h da tarde (durante 6 horas). Podemos
acompanhar os eventos da crucificacdo de Jesus pelas palavras que ele
pronunciou. Os evangelistas mostram que Jesus falou 7 (sete) vezes na cruz.®®

PRIMEIRO MOVIMENTO: PROLOGO

O Prologo® é a segunda parte da grande introducdo do Oratdrio
precedido pelo coral “Sete Palavras de Cristo na Cruz” que funciona como um
arauto ou “narrante”, conforme o proprio compositor denominou ao final das
palavras de Cristo*'. Seu papel é de introduzir instrumentalmente a Primeira
Palavra, criando um clima para o restante da obra. Na Suite para Orgéo, sua

funcdo é de preparar o ambiente e “o plano harménico da Primeira Palavra*”.

% ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).

40 Prologo — Do latim prologus,i; f.hist. sXIIl prologo, sXV prolago, sXV prollego, sXV
prolloguo. Por derivagcao e por extensdo de sentido no teatro, cena ou mondlogo iniciais, em
que geralmente sdo dados elementos precedentes ou elucidativos da trama que se vai
desenrolar. Na musica: introdugdo a algumas Operas, geralmente estranha ao enredo ou na
literatura sinénimo de prefacio. (Dicionario Eletrénico Houaiss de Lingua Portuguesa, 2001).

*! Sete Palavras de Cristo na Cruz, 12 Edigao,1991.

2 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrbnica para o autor, 24 de Julho de 2012, Séo
Paulo/SP — Canoas/RS.
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13 da Suite e seus

Conforme o compositor, o Prélogo é o “centro gravitaciona
compassos iniciais servem de base para o desenho da Primeira Palavra.
A estrutura deste movimento em Ré menor é ABA’ com 38 compassos

conforme o Quadro 1.

A B A’
Identificacdo dos Compassos [ESZAESEY) 14-27 27-38
Compassos por secio 12 +2 14 12
Tonalidade Ré menor La menor Ré menor
Andamento Andante molto legato

Total: 38 compassos

Quadro 1 - Estrutura do Prélogo da Suite para Orgéo.

O tema inicial € em Ré menor, na forma de arco e sua extensao de 82 é
caracteristica do canto gregoriano que é o Exordium*, figura retérica do tipo
melddico que tem a funcéo de introducao. Parte da ténica em linha ascendente
retornando a nota inicial. As frases seguintes sdo derivadas deste tema inicial

(Figura 2 — a partir desse momento todas as figuras serdo retiradas da Suite

“ AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 24 de Julho de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.

* Exordium figura melddica: segmento musical que tem a funcado de introducao ou que
serve como abertura antes da exposi¢cao do material tematico principal. (BUELOW, J. George.
Rhetoric and music. In: New Grove Dictionary of music and musicians, London: Macmillan,
1989, p. 793-803) .
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“Sete Palavras de Cristo na Cruz”, Opus 257 de Amaral Vieira a nao ser

qguando mencionado o contrario).

uge da frase na nota ré.
Andante molto legato |A 9 |
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Figura 2 - Prélogo da Suite “Sete Palavras de Cristo na cruz” Opus 257,
c. 1-4, edicao para organista.

O uso de intervalos de sétimas maiores e menores, bem como suas
inversdes €& caracteristico deste movimento, além da polarizacdo do sétimo
grau. Esta polarizacdo (Sol#/Do#) ocorre unicamente nos compassos 7-8
(Figura 3) evidenciando o numero sete (7) sendo possivel relacionar com as
Sete Palavras de Cristo. Coincidéncia ou ndo, ocorre no compasso 7.
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Figura 3 — Prélogo, Polarizagao do sétimo grau, c. 7-8.

Nos compassos 13-14 (Figura 4), ap6és uma interrupcao em todas as
vozes, figura retérica de siléncio do tipo Abruptio®, ha uma ponte com material

melddico descendente na voz superior modulando para La menor.

** Abruptio [Bernhard] figura de siléncio: uma pausa geral ou um siléncio em momento
inesperado. (BUELOW, 1989, p. 793-803).
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Encontramos o uso do elemento retérico melédico Ellipsis®, isto é, movimento
direcional inesperado a partir de um ponto em que deveria haver um

movimento conclusivo (Figura 4, c. 14).

T Ty Atempo
1Y, |-
—

Figura 4 — Prologo, c. 11-25.

Segue a se¢ao B com a Introdugao de um Novo MOoUvVo ritmico arpejado
em semicolcheias resolvendo uma 72 maior para a 72 diminuta (Figura 5, c. 14).
Este motivo ocorre 3 vezes sucessivamente, comeg¢ando com as notas Mi, Ré
e D6 sustenido e a seguir € apresentado em imitagcdo entre as duas vozes
superiores ao intervalo de segunda maior. Este processo também ocorre 3
vezes (Mi-Fa#; Ré-Mi; D6-Ré) conforme Figura 4, c. 19-22.

Tudo isso ocorre sobre uma nota pedal em La (Prolongatio®’), a qual no

compasso 14 era a tdnica e, a partir dos arpejos no compasso 14, comeca a

*® Ellipsis [Bernhard] figura de dissonancia: modificacio dos processos convencionais
de preparacao e resolugcdo das dissonancias através da omissdo das consonancias, com o
sentido de alterar a resolugdo normal de suspensdes e notas de passagem; [Scheibe]
movimento direcional inesperado a partir de um ponto em que deveria haver um movimento
conclusivo convencional (em linglistica, elipse equivale a supressdo de palavras ou
expressdes que podem ser subentendidas pelo contexto). (BUELOW, 1989, p. 793-803).

4 Prolongatio figura de dissondncia: ampliagao da duracdo de determinada dissonancia
(suspensao, nota de passagem, etc.), fazendo com que a dissonéncia seja percebida por mais
tempo do que sua resolucao). (BUELOW, 1989, p. 793-803.)
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perder sua forca, tornando-se a dominante, resolvendo no compasso 27, com a
volta do tema inicial. A volta do tema é melodicamente igual, porém enfatizando

a ténica em dindmica piano (p) (12 vez “mf e segunda vez” “p”) sugerindo a
suplica silenciosa de Cristo. A anacruse do compasso 14 até o c. 15 funciona
como uma ponte motivica, em figura de retérica Apostrophe®, introduzindo a
nova se¢ao e motivos da parte seguinte. Essas semicolcheias do compasso 14
e 15 sdo chamadas figuras de repeticdo melédica denominadas Anabasis®,
linha ascendente na mesma voz, e Anaphora®, linha ascendente com vozes
distintas (Figuras 5 e 6) resolvendo em tritonos®’, como Hypotyposis®, gerando
uma tensdo que sera resolvida no primeiro tempo do compasso 15
sucessivamente mais 2 vezes. Novamente este motivo em tritono se repete na
anacruse do compasso 20 até o compasso 22 em contraponto imitativo a duas

vozes em intervalo de sequndas maiores (Mi-Fa#, Ré-Mi, Do#-Ré).

m

Figura 5 — Prélogo, Anabasis, c. 14-15. Figura 6 — Prélogo, Anaphora, c. 19-20.

8 Apostrophe figura melddica: digressdo em diregdo a outro tépico que representa um
afastamento ou um desvio momentédneo do material tematico principal. (BUELOW, 1989, p.
793-803).

9" Anabasis [Kircher] figura de hipotipose (madrigalismo): representagdo musical do
sentido de ‘ascendéncia’ contido no texto (do grego, anabasis: subir, montar). (BUELOW, 1989,
p. 793-803.)

% Anaphora [Kircher] figura melddica: repeticdo de uma figura melédica com notas
diferentes, em vozes distintas; (Thuringus) repeticdo imediata de uma figura de baixo.
[Bernhard] figura de imitagdo: um tipo de fuga em que o sujeito é repetido de forma incompleta
(a anéafora é uma figura de retorica verbal que consiste na repeticdo de palavra ou grupo de
palavras para dar énfase ao texto; do latim anafdra: repeticdo de palavra). (BUELOW, 1989, p.
793-803).

°"" Diabolos - Intervalo de quarta aumentada ou 52 diminuta era evitado na ldade Média
pelos compositores e interpretes, pois consideravam-no o mal, Satanas ou diabolos. (ZAHAR,
1994).

%2 Hypotyposis [Burmeister] designa a classe de figuras empregadas, na retérica
musical, para ilustrar palavras, versos, imagens ou ideias poéticas para enfatizar o sentido
conceitual ou imagético do texto; segundo Buelow, este termo, original da retérica classica,
seria mais adequado do que expressdes posteriores como ‘madrigalismo’ ou ‘pictorialismo’ (a
hipotipose € a figura de retérica verbal obtida pela descricdo de uma situagdo de maneira tao
intensa que faz com que o leitor tenha a sensagado de estar vivendo a cena). (pictorialismo —
pintura de palavras em sons). (BUELOW, 1989, p. 793-803.)
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Esses tritonos em semicolcheias fazem parte da tensdo maior que
funciona como uma suspensado na dominante (La menor) modulando através
de cromatismo para a ténica (Ré menor) onde aparece novamente o tema
principal iniciando a se¢ao conclusiva A’. Tudo isto nos induz a meditar sobre
as investidas de Satanas sobre Jesus tentando persuadi-lo de ndo se sacrificar
pela humanidade. Ao mesmo tempo simboliza a dor e o sofrimento de Cristo no

caminho até chegar a sua morte na cruz (Figura 7).

TP

Figura 7 — Prélogo, c. 23-25. 27— == —

Retoricamente é recorrente 0 uso de intervalos de sétimas e suas
inversdes. Esses sdo considerados figuras intervalares do tipo pathopeia,®
representando dor e medo (BUELOW, 1989). Harmonicamente, o carater do
Prologo é tonal com nuances modais e encadeamentos harménicos diminutos
com cromatismo.

A simetria da se¢cao B com motivos em semicolcheias repetidos 3 vezes
em 3/4 sugere uma relacdo teoldgica com o texto do Oratdrio. O Prélogo é a
preparacao para a Primeira Palavra e a tbnica teoldgica expressiva desta frase
dita por Cristo é perdao — “Pai, perdoa-lhes por que nao sabem o que fazem”.
Dentro do repertorio cristdo ha o canto liturgico Kyrie Eleison, o qual contém,
contendo esta expressao Triuna (3 em 1). Normalmente canta-se Kyrie Eleison,
Christie Eleison, Kyrie Eleison, traduzindo do grego para o portugués: Senhor
tem misericérdia de nds, Cristo tem misericordia de néds, Senhor tem

misericordia de nés. (PRECHT, 1993) E repetido 3 vezes lembrando, segundo

%% pathopoeia [Burmeister] Figura intervalar: cromatismo realizado com notas que nio
pertencem a estrutura harménica do segmento, com o sentido de expressar afetos como
tristeza, medo ou terror. (BUELOW, 1989, p. 793-803.)
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os trinitarios™, a Santissima Trindade (Deus Pai, Filho e Espirito Santo). A trés
repeticdes motivicas em semicolcheias e a mudanca de compasso para 3/4
sugerem esta relacdo com a Trindade, uma vez que Jesus Cristo, o Filho, faz
parte dessa. Segundo a teologia crista, Jesus sofre por amor a nds para
perdoar os pecados de todo o mundo (BROMILEY, 1990).

O pulso ritmico em seminima estabelecido nos primeiros dois
compassos do Prologo (Figura 2) na mao esquerda é a acentuado na secéo B
(c. 14-27) com a entrada da nota & no pedal, lembrando os passos de Cristo
em direcao ao calvario.

Por fim, a colcheia pontuada no ultimo compasso (Figura 8), conforme o
compositor, “ja antecipa de certo modo o ritmo obstinado do primeiro trecho da
Primeira Palavra do Oratdrio™® (Figura 9), que por associacdo ao texto sugere
o ato de pregar Cristo a cruz.
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Figura 9 - Oratorio “Sete Palavras
de Cristo”, 12 Edicao.

** Trinitarios / Trindade — Termo que designa um s6 Deus em trés pessoas. Embora
ndao seja em si um termo biblico, “a Trindade” tem sido considerada uma designacao
conveniente para o unico Deus, que Se revelou nas Escrituras como Pai, Filho e Espirito
Santo. Significa que dentro da Unica esséncia da Deidade temos que distinguir trés “Pessoas”
gue nao sao trés deuses, nem trés partes ou modos de Deus, mas coiguais e coeternamente
Deus. (BROMILEY, G. W. Enciclopédia Histérico-Teoldgica da Igreja Crista. V. lll N-Z, Editor
Walter A. Elwell, trad. Gordon Chown. Sociedade Religiosa Edi¢cdes Vida Nova, Sao Paulo, SP,
1990).

®* AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 24 de Julho de 2012, Sio
Paulo/SP — Canoas/RS.
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A primeira palavra é uma oragao, logo no comecgo, assim que tinha sido
pregado e levantado na cruz: "Pai, perdoa-lhes, porque ndo sabem o que
fazem" (Lc 23.34). Nesta oracdo, Jesus ndo so inclui os seus executores, mas
também os causadores da sua morte (0s romanos e seu governador, os judeus
e seu sumo sacerdote) e o povo que assistia, muitos deles debochando.
Mesmo que muitos deles tenham agido na cegueira, outros ndo o fizeram.
Assim, ao mesmo tempo, Jesus pratica o que ensinou (Lc 6.27-28) e cumpre a
profecia, intercedendo pelos "transgressores” (Is. 53.12).°

SEGUNDO MOVIMENTO: MEDITAGAO

Amaral Vieira utilizou o nome Meditagao inicialmente para esta e os
subsequentes movimentos, enumerando-os 1, 2 3, etc. Porém, no decorrer da
génese da obra, este movimento manteve o nome Meditacdo e os seguintes
foram renomeados em fungao do carater, lugar e funcédo no Oratorio.

A estrutura deste movimento € ABA’B'A’B” com 38 compassos,

conforme o Quadro 2 abaixo:

A B AI BI All B”

Identificacdo dos Compassos 1-12 13-18 19-24 25-32 33-36 37-38

Compassos por secdo 12 6 6 8 4 2

Tonalidade L4 menor Mi L& menor Mi La menor L4 menor

Andamento Tranquillo

Total: 38 compassos

Quadro 2 — Estrutura da Meditacdo da Suite para Orgao.

% ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).



51

Na secao A (c. 1-12), o compositor cria um ostinato em compasso 5/4,
seguido de 4/4 na m&o esquerda, utilizando as figuras retéricas Palillogia® e
Polyptoton®®. A primeira figura se refere & repeticdo do ostinato na mesma voz,
enquanto a segunda, quando essa muda de registro (Figura 12, c. 19).
Inicialmente este ostinato aparece na mao esquerda seis vezes na parte A
(Figura 10, c. 1-12), 3 vezes na voz superior na parte A’ (Figura 12, c. 19-24) e
mais 2 vezes na parte A” (Figura 12, c. 33-36), sendo a primeira dessas duas
vezes em unissono. O ostinato lembra o tema inicial do Prélogo transposto
para Ré menor, com as caracteristicas das melodias em arco do cantochao
bem como, mantendo a extensdao de oitava. Segundo o compositor, a
alternancia dos compassos em 5/4 e 4/4 contribui para a “sensagcdao de
liberdade™® na condugdo da linha melddica, tal como na musica gregoriana
(Figura 10, c. 3-8). Conforme Vieira, seu inicio com este ostinato em carater

tranquillo e desenho melédico irregular, “representa de modo figurado a cruz”®.

Tranquillo \
- — =
LH

N

Figura 9 — Meditacao, c. 1-18.

> Palillogia [Burmeister] figura melddica: repeticao literal de determinada figura

melddica com as mesmas notas, na mesma voz. ). (BUELOW, 1989, p. 793-803.)

%% Polyptoton [Vogt] figura melddica: repeticao de uma ideia melédica em outro registro
ou em outra voz (na retérica verbal, poliptéton é a figura que consiste na repeticido da mesma
palavra com diversas formas, ou de um verbo em tempos diferentes). (BUELOW, 1989, p. 793-
803.)

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, 27 de Julho de 2012, S&o
Paulo/SP — Canoas/RS.

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 27 de Julho de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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A voz superior da primeira secao (Figura 10, c. 3-8), possui valores
longos e ritmicamente irregulares, denotando o carater meditativo, concluindo a
secao com 4 compassos em linha descendente (Figura 10, c. 9-12).
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Figura 10 - Oratorio “Sete Palavras de Cristo”, c. 8-12.

O compositor realiza uma citagdo direta de “Cristo na cruz” da parte
coral entoada na introducdo do Oratdrio (Figura 11) inserindo-a (Figura 13)

através da figura retérica Paronomasia®’. Isto ocorre trés vezes, conforme
indicado na Figura 12.
ol = ey Tk B e
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Figura 11 — Meditac¢ao, c. 19-38.

" paronomasia [Scheibe] figura melddica: repeticio de uma ideia musical com

variagoes e adigdes, com sentido de énfase (equivale a figura de linguagem obtida pela
combinagéo de palavras que se assemelham foneticamente). (BUELOW, 1989, p. 793-803.)
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A secédo B (c. 13-18), com apenas 6 compassos, inicia com motivo
melddico em colcheias, utilizando as mesmas notas do inicio da secao A
(Figura 10, c. 2-8). A secao B introduz a figura retérica que representa “Cristo
na cruz” duas vezes em unissono (c. 15-16; 17-18) com diferenca de 1
semitom (cromatismo). O mesmo ocorrera na se¢ao B’ na voz intermediaria (c.
27-28) e na voz superior (c. 31-32). Porém, ha a insercdo do motivo melodico
em colcheias (c. 29-30) entre as duas chamadas de “Cristo na cruz”.

Figura 12 — Meditac¢ao, c. 13-18.

Segundo Amaral Vieira, (Fa#, Sol#, Mi, La) “Cristo na cruz” é um dos
fragmentos tematicos citados em varios trechos da obra e é considerado “um
breve motivo condutor, que ajuda a unificar musicalmente os diversos
movimentos da composicdo™®?. Este motivo tem carater asseverativo, referindo-
se diretamente a proépria crucificagao.

O ostinato da mao esquerda é transferido para a voz superior na secao
A’ (c. 19-24), enquanto a melodia em notas longas, agora cromatica, ocorre na
voz intermediaria sobre um pedal de tbnica. Essa secao possui 6 compassos,
enquanto a secao A tem o dobro de extensdo. A ultima aparicdo do ostinato
(A”, Figura 12, c. 33-34) ocorre em unissono (c. 33-34) e depois somente na
voz inferior com uma nota pedal na voz superior (Figura 12, c. 32-28). O
movimento termina com um novo clamor de “Cristo na cruz” (B”, Figura 12, c.
37-38).

Retoricamente, o ostinato pode ser comparado ao amor incondicional de

Cristo pelos pecadores o qual é constante, intenso e infinito (KOEHLER, 1981).

%2 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrbnica para o autor, 27 de Julho de 2012, Séo
Paulo/SP — Canoas/RS.
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A exemplo do Prélogo, neste movimento, também é caracteristico o uso
de sétimas maiores e menores, suas inversdoes e cromatismo (mao esquerda,
c. 21-24 e 25-32) mantendo a relagdo com o numero 7.

Existe simetria neste movimento onde ha uma clara intencdo de
diminuendo na macroestrutura de 12-6-6-8-4-2, nUmero de compassos por
secao (conforme Quadro 2), e da microestrutura ao usar as formulas de
compasso 5/4, 4/4 e 3/4.

A secédo B (c. 13-18) inicia com um motivo em colcheias na voz superior
derivado das notas longas da secao A (Figura 10, c. 13-18). Este é sucedido
por duas citagdes “Cristo na Cruz” com diferenca de um semitom.

O retorno da secao A (A’) no compasso 13 apresenta o ostinato inicial,
agora, trés vezes na voz superior (Figura 12, c. 19-24). A novidade é a
introducao de cromatismo na voz intermediaria sobre uma nota pedal na voz
inferior na ténica.

O motivo inicial da secao B reaparece em movimento ascendente (c. 25)
e, diferentemente da primeira vez, é reinserido entre as duas citacdes de
“Cristo na Cruz” (Figura 12, 25-38).

O ostinato volta em unissono na secdao A” (c. 33-37), sendo o
movimento encerrado com uma ultima citacdo de “Cristo na Cruz” (c. 38)
(Figura 11, 25-38). Composto por dois compassos, € inicialmente apresentado
6 vezes (seg¢ao A). Na segunda aparicdo ocorre 3 vezes e por fim, 2 vezes
sendo encerrado com citagcdo “Cristo na Cruz”. Esta ideia do uso triplice
também pode ser vista no motivo da secao B, que, aparece inicialmente uma
vez e mais duas vezes na secao B’, somando-se 3 vezes. Sempre que a
citacao “Cristo na Cruz” é apresentada a formula de compasso passa a ser 3/4,
ou seja, triplice. Desta maneira a Santissima Trindade é enfatizada
retoricamente neste movimento.

A Meditagdo representa um momento de reflexdo sobre a Primeira
Palavra. Por estar posicionada entre as duas primeiras Palavras do Oratdrio,
acaba também assumindo naturalmente a funcdo de elemento de transicao

entre elas.
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A segunda palavra é voltada para um dos criminosos crucificados com

Jesus. Lucas relata que um dos bandidos insultava Jesus, enquanto o outro,

embora antes também ofendeu Jesus (Mt 27.44), depois se arrepende e pede

cleméncia: "Jesus, lembra-te de mim quando vieres ao teu reino." E Jesus lhe

respondeu: "Em verdade te digo que hoje estaras comigo no paraiso” (Lsg
23.43).

TERCEIRO MOVIMENTO: INTERLUDIO

O Interludio® é uma meditagdo renomeada pelo compositor com a
intencao de separar partes distintas. No Oratorio, o Interlidio ocorre logo apo6s
a Segunda Palavra com a mesma melodia e com o texto “Quanto a nés é de
justica; estamos pagando por nossos atos™. A Terceira Palavra do Oratdrio

também utiliza 0 mesmo motivo nos seus primeiros compassos.
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Figura 13 — Oratorio, Terceira Palavra, c. 15-24.

%8 ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).

* Interlidio — Do latim medieval interludium, de inter 'entre' + ludus 'divertimento'; do
inglés interlude (sXIV). Composicao instrumental com a funcdo de separar partes musicais,
litirgicas ou cénicas (p.ex., trecho tocado em 6rgédo entre as estrofes de um hino, ou entre as
cenas de uma Opera etc.) (Dicionario Eletrénico Houaiss de Lingua Portuguesa, 2001).

®® Texto do Oratdrio, segunda Palavra, 12 Edicdo.




56

Este Interlidio possui apenas 13 compassos, divididos conforme o
Quadro 3:

A B A’
Identificacdo dos Compassos 1-4 5-9 10-13
Compassos por secao 4 5 4
Tonalidade Mi menor La menor La menor
Andamento Com intimo sentimento

Total: 13 compassos

Quadro 3 — Estrutura do Interludio da Suite para Orgao.

Sua forma € binaria com uma construgdo melddica em arcos e o uso
frequente de sétimas e maiores e menores, suas inversées e cromatismo
(Figura 15, c. 9-13). Con intimo sentimento sugere um andamento mais lento
com uma registracdo suave a fim de introduzir o que segue na Terceira

Palavra. Este movimento tem fungéo de ligacao.

Figura 14 - Suite para Orgdo “Sete Palavras de Cristo”, c. 9-13.
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Na terceira palavra, Jesus da atencdo a sua mae. Aqui percebemos que

Jodo foi o unico apodstolo que estava junto da cruz, mas ndo diz nada. Estava
ai, também a mae de Jesus, sem dizer uma unica palavra. "No entanto, mesmo
nas dores e angustias da morte na cruz Jesus permanece interiormente livre
para as pessoas que estjo diante dele"” (de BOOR, Joao, p. 175). "Vendo
Jesus sua mae e junto a ela o discipulo amado, disse: "Mulher, eis ai teu filho."
Depois, disse ao discipulo: "Eis ai tua mae." Jesus ndo a chama de "mae", mas
de "mulher", como em Jo. 2.4 (Casamento de Cana). Mas Jesus a "vé", e esse
"ver" ndo € mero enxergar exteriormente. O "ver" de Jesus sempre capta a
situacao essencial do outro com amor atento (cf. Mc 9.36, Lc 7.44; Jo 1.48). E
assim que Jesus "vé" agora a mae, diante da qual esta a sina de viuva com
especial gravidade. Contudo ndo consegue mais ajuda-la. Ndo tem nada a lhe
legar, depois que os soldados Ihe tiraram até mesmo as roupas. Mas ele Ihe da
um novo lar junto de seu discipulo Jodo. Dessa forma Jesus consola ao mesmo
tempo o proprio Jodo. Pois 0 consolo mais eficaz sempre é recebermos tarefas
em que nosso coragédo ferido pode investir sua forca de amor em favor de
outros. (de BOOR, Jodo, p. 175).%°

QUARTO MOVIMENTO: FANTASIA MIiSTICA

“Fantasia” é faculdade de imaginar ou de criar pela imaginagcado, e

n67

“Mistica esta relacionado aos mistérios divinos ou a grandiosidade

transcendental de Deus. Amaral Vieira relata o significado de mistico como:

“No livro Sofies verden (O Mundo de Sofia) do escritor noruegués Jostein
Gaarder, a experiéncia mistica é descrita como ‘experimentar a sensagao
de fundir a prépria alma com Deus’. O norte-americano Ralph Maxwell
Lewis afirmou que ‘o mistico & aquele que aspira a uma unido pessoal ou
a unidade com o Absoluto, que ele pode chamar de Deus, C6smico, Mente

Universal Ser Supremo”.®®

% ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).

%7 Substv. do lat. (theologia) mystica '(teologia) mistica, conhecimento mistico de Deus',
fem. do adj. mysticus,a,um (gr. mustikds) 'relativo aos mistérios', do verbo gr. mué ‘fechar,
calar-se, fechar a boca ou os olhos'. (Dicionario Eletronico Houaiss de Lingua Portuguesa,
2001).

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 30 de Julho de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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O compositor propde, portanto, uma imaginacao do transcendente ou da
obra transcendente que estd acontecendo neste momento ao lembrar o

sofrimento de Jesus na cruz.

A estrutura deste movimento segue no Quadro 4 abaixo:

A B A’
Identificacdo dos Compassos 1-16 17-26 27-50
Compassos por seciao 16 8 24
Tonalidade Sib menor (Diminutos?) Sib menor
Andamento In stilo serioso

Total: 50 compassos

Quadro 4 — Estrutura da Fantasia Mistica da Suite para Orgao.

Este é o Ginico movimento com dinamica forte ( f) e o tema iniciando na
voz superior (c. 1-3) passa para a voz inferior (c. 6-8). O carater dramético da
primeira se¢ao € evidenciado pela indicagcao entre In stilo serioso e com a
entrada de tercinas no compasso 13, dando a ideia de aceleragédo. Salientamos
que esse movimento é o Unico em que o0 pedal assume o papel principal,
executando o tema principal duas vezes (c. 6-8 e 32-34). Deste modo, as

diferentes tessituras intensificam a dramaticidade do movimento.
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Figura 15 — Fantasia Mistica, c. 1-9.

O ritmo intensifica-se ao longo do movimento com semicolcheias
acompanhando a melodia a partir do compasso 17 (seg¢do B) e tornando-se
mais dramatico com o retorno do motivo principal (Figura 17, c. 27),
“enriquecida com movimentado acompanhamento em semicolcheias [na voz

supetior], evidenciando uma grande exaltagdo mistica” ®.

a tempo, con esaltazione

} IE. I

Figura 16 — Fantasia Mistica, c.25-30.

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 31 de Julho de 2012, Sio
Paulo/SP — Canoas/RS.
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Conforme Amaral Vieira:

A natureza pontuada do material tematico da “Fantasia Mistica” (e sua
posterior associagdo as figuras inquietas de semicolcheias) introduz um
clima de angustia e intranquilidade no Oratdrio. [Figura 15, c. 1-3] A
tonalidade de si bemol menor, tradgica por natureza, o uso abundante do
cromatismo [Figura 17, c. 40-43] e os encadeamentos harménicos
instaveis enfatizam o sentimento de tormento, que cede somente nos

compassos finais do movimento.”

A Fantasia Mistica prenuncia a Quarta Palavra de Cristo:

(Texto) — Desde a hora sexta até a hora nona houve treva em toda a
terra, houve treva em toda a terra, La pela hora nona Jesus deu um
grande grito: Eli! Eli! Lamma Sabacthani! Isto é: Deus meu, Deus meu,
porque me abandonaste?

Na Suite para Orgédo, entendemos que este clamor de Cristo ocorre no
auge do movimento (Figura 18, c. 42-44) onde é indicado na dindmica ff,
seguido de um decrescendo até o final do movimento. Este é o Unico fortissimo

em toda a Suite para Orgéo.

£, e e
e LR

Figura 17 — Fantasia Mistica, c. 40-45.

° AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 31 de Julho de 2012, Sio
Paulo/SP — Canoas/RS.
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Neste movimento, fica evidenciado o uso retérico em abundancia de
Parrhesia’ e Pathopoeia™ pelo compositor, que significam, respectivamente,
uso de falsas relacdes/dissonancias extremas em contexto consonante e
cromatismo realizado com notas que nao pertencem a estrutura harménica do
segmento com o sentido de expressar afetos de dor, medo, horror e tristeza.
Da mesma forma usa a figura retérica do tipo Pleonasmus”, excesso de notas
estranhas na harmonia, neste contexto com o cromatismo evidenciando o
Climax”* de toda a Suite para Orgao.

O compositor ressalta que esta € a “Unica pega instrumental do Oratdrio

»75

cujo carater ja estd especificado no proprio titulo” e é “um movimento

independente do Oratdrio e nao estd relacionado tematicamente as partes

precedentes da composicao”’®.

Convém observar que as primeiras trés "palavras” tem a ver com a
preocupacao de Jesus com o0s outros (0s que o levaram a cruz; o ladrdo; e a
sua mée). Agora, ao meio dia cairam trevas sobre toda a terra, permanecendo
assim até as 3 horas da tarde. "E como se o sol ndo pudesse ficar assistindo
quando a luz do mundo se apaga. Chegou a hora das trevas. Em torno da cruz
fez-se siléncio. Jesus esta calado. Tampouco os escarnecedores se
manifestam.” (RIENECKER, Mateus, p. 440). Ao final das 3 horas de trevas,
ecoa um grito, a quarta "palavra”, a palavra central, que tem a ver com o seu
relacionamento com o Pai: "Eli, Eli, lama sabacténi?' O que quer dizer: 'Deus

" Parrhesia [Kircher] figura intervalar: uso de falsas rela¢des ou dissonancias extremas,
especialmente o tritono; [Burmeister] emprego de uma dissonancia, em parte secundaria de
tempo secundario, em um contexto consonante — neste sentido, a parrhesia € um tipo de
symblema (na retérica verbal, equivale a liberdade de linguagem ou franqueza). (BUELOW,
1989, B, 793-803.)

2 Pathopoeia [Burmeister] Figura intervalar. cromatismo realizado com notas que nao
pertencem a estrutura harménica do segmento, com o sentido de expressar afetos como
tristeza, medo ou terror. (BUELOW, 1989, p. 793-803.)

° Pleonasmus [Burmeister] figura de dissonancia: excesso de notas estranhas a
harmonia (principalmente, suspensdes), ao longo de dois ou mais compassos, na preparagao
de uma cadéncia (do grego pleonasmds: excesso, exagero). (BUELOW, 1989, p. 793-803.)

™ Climax [Nucius] figura melédica: o mesmo que auxesis (do grego, klimaks: escada,
degrau, gradacao). Auxesis [Burmeister] figura melddica: transposicdo de uma melodia a
segunda superior, em uma mesma voz, considerada como um caso especial de synonymia (do
grego, auksésis: crescimento, amplificacao). (BUELOW, 1989, p. 793-803.).

" AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, 31 de Julho de 2012, S&o
Paulo/SP — Canoas/RS.

6 AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 1 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.




62

meu, Deus meu, por que me desamparaste (Sl 22.1)?" (Mt 27.46). E Jesus,
Jesus que esta morrendo. S4o as palavras iniciais do Sl 22, oradas por ele em
voz alta. Enquanto a dor dilacera o seu corpo, uma noite terrivel penetra em
sua alma. Isso é o pior na vida, essas lutas da alma, quando ela se torna
solitaria, quando tudo nela é revolvido, moido e queimado. As dores na alma de
Jesus constituiram tormento maximo e extremo. O grito de dor da alma de
Jesus tem a ver com Deus. (RIENECKER, Mateus, p. 440).””

QUINTO MOVIMENTO: EVOCACAO

A estrutura deste movimento inicia com 6 compassos de introdugao que
intercalam as duas apresentacées do material tematico da obra em 88

compassos conforme o Quadro 5 abaixo:

INTRODUGAO . ’ . -
INTERLUDIO INTERLUDIO CITACAO
(Interludio) A A ¢
Identificacao dos
1-6 7-38 39-44 45-76 77-83 83-88
Compassos
Compassos por secdo 6 32 5 32 6 6
Tonalidade DS# menor Ré menor D6# menor Ré menor Mi menor Fa menor

Andamento

Andantino tranquillo

Total: 88 compassos

Quadro 5 — Estrutura da Evocacdo da Suite para Orgao.

7 ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).
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Esta introdugcéo em carater Andantino tranquillo, comeca em D6# menor
com cromatismo em movimento contrario nas vozes externas representando a
figura retérica passus duriusculus™ até chegar na nota L& (Figura 20, c. 5),
preparando assim, para a chegada em Ré menor. Porém, é utilizada a segunda
inversdo da nova tonalidade até a entrada da melodia na voz intermediaria no
c. 7 (Figura 20).

O motivo ritmico em colcheias apresentado logo no primeiro compasso
permeia toda a obra como um ostinato, iniciando na voz superior (Figura 18, c.
1-44), passando para a voz intermediaria (Figura 19) e retornando a superior
no compasso 77.

Este motivo é baseado na Quarta Palavra do Oratdrio “Desde a hora
sexta” (Figura 20, c. 11-12) e pode ser chamado de Polyptoton™, a repeticdo
da mesma ideia ritmica em varios registros e vozes.
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Figura 18 - Oratdrio “Sete Palavras de Cristo”, c. 9-13 da Quarta Palavra.

’® passus duriusculus [Bernhard] Figura intervalar: cromatismo melédico obtido pelo
movimento ascendente ou descendente de semitons; por extensdo, o termo pode ser utilizado
para designar saltos melédicos em dire¢cdo a notas alteradas na tonalidade. (BUELOW, 1989,
p. 793-803.)

" Polyptoton [Vogt] figura melddica: repeticio de uma ideia melédica em outro registro
ou em outra voz (na retérica verbal, poliptéton é a figura que consiste na repeticdo da mesma
palavra com diversas formas, ou de um verbo em tempos diferentes). (BUELOW, 1989, p. 793-
803.)
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Andantino tranquillo
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Figura 20 — Evocacao, c. 1-12, motivos extraidos do “Desde a hora sexta” do Oratdrio.
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Figura 19 — Evocacao c. 43-54

A melodia da Evocacdo possui caracteristicas modais e aparece pela
primeira vez na voz intermediaria (Figura 20, c. 7). E acompanhada por arpejos
com o sentido de exclamagdo, os quais podem ser comparados ao
interrogatio®, a saber, “dlvida ou interrogagdo caracterizada através da
finalizacdo de um segmento ou grupo frasico completo transposto a segunda
superior ou qualquer outro intervalo, com relacdo ao segmento anterior”

(BUELOW, 1989). A interrogacao refere-se a pergunta feita por Cristo “Por que

8 Interrogatio [Scheibe] figura intervalar: figura musical que representa a interrogaco,
através da finalizagdo de um segmento ou de um grupo frasico completo transposto a segunda
superior, com relagdo ao segmento anterior (por extenséo, pode ser qualquer outro intervalo);
também a cadéncia frigia e as cadéncias a dominante em geral sdo entendidas como
interrogacao musical. (BUELOW, 1989, p. 793-803).



65

me abandonaste”, conforme o texto da Quarta Palavra do Oratdrio mencionado
na anteriormente na Fantasia Mistica.

Antes da repeticdo da Evocacao (A’; c. 45-76) ha o retorno do material
inicial (Introducao) como interludio exatamente igual, em contraponto invertido,
ou seja, ha apenas uma troca de vozes: a melodia passa a ser a mais aguda e
0 acompanhamento se apresenta na voz intermediaria. A repeticao é literal até
o compasso 73. O interludio repete-se, agora e Mi menor, e é finalizado por
uma citagcdo da Quarta Palavra do Oratdrio “Eli! Elil Lamma Sabacthani’, isto
€, “Deus meu! Deus meu! Porque me abandonaste?” (Figura 22 no Oratdrio e

Figura 23 na Suite para Orgdo), evocando o grito de Cristo na cruz, mesmo

expressado em dindmica piano (pP) denotando um grito mais intimista em

imploséo, como fechamento deste movimento.
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Figura 21 - Quarta Palavra do Oratdrio “Sete Palavras de Cristo”, c. 28-32.
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Figura 22 — Evocacao, c. 73-88, citacdao da Quarta Palavra.

Em seu esbogo Amaral Vieira havia indicado apenas o nome Andantino
neste movimento, mas na 12 edicdo o nomeia “Evocacao” pela sedimentacao

das fungdes composicionais e teolégicas. Comenta o compositor:

Apoés as dilacerantes palavras de Cristo proferidas na “Quarta Palavra”,
ocorreu-me compor uma pecga organistica que descrevesse musicalmente
0 ambiente de torpor e desconsolo da terrivel cena na qual Cristo se sentiu
abandonado pelo Pai. O episddio é profundamente doloroso, porém as
profecias messianicas das Escrituras Hebraicas precisavam ser
cumpridas. Cristo devia ser sacrificado para poder assim redimir a
humanidade. Esse é o sentido mais subjetivo do interlidio intitulado

“Evocagao”.?’

O compositor acrescenta que neste movimento, “um dos significados do
verbo evocar consiste em reclamar a presenga da pessoa junto a si (no caso

8 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, 3 de Agosto de 2012, Siao
Paulo/SP — Canoas/RS.



67

)1182

de Cristo crucificado, a presenca do Pai e elucida a énfase e esséncia

composicional deste movimento.

Terminadas as trevas, Jodo narra o seguinte: "Depois, vendo Jesus que tudo ja
estava consumado, para se cumprir a Escritura (S 22.15; cf. SI 69.21), disse:
"Tenho sede!" (Jo 19.28).

Esta é a quinta palavra. Depois de todas essas horas e depois da perda

de sangue causada pelos acoites, Jesus é torturado pela sede. E para sacia-la
recebe um vinho comum, com gosto de vinagre.®

SEXTO MOVIMENTO: ARIOSO

O Arioso € um movimento meditativo de carater introspectivo. Possui
apenas um material melédico desenvolvido em duas tessituras e com

harmonias distintas conforme o Quadro 6 abaixo:

8 AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 3 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.

8 ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).
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A A’ A’ A’”’ A CITACAO

Identificacao dos

1-7 8-15 16-23 24-31 32-(40) 40-44
Compassos
Compassos por
~ 7 8 8 8 9 4
secao

. Do# Do#

Tonalidade Mi menor  Sol menor © © Mi menor L4 maior
menor menor

Andamento Andantemente, lamentoso

Total: 43 compassos

Quadro 6 — Estrutura do Arioso da Suite para Orgéo.

O primeiro compasso da melodia assemelha-se a uma melodia
gregoriana (Figura 24) sendo respondido no segundo compasso como se fosse
por um coro (responsorial). Retoricamente, isto corresponde a figura
Antistrophe®, ou seja, quando a segunda parte do gesto melédico funciona
como consequente (BUELOW, 1989). O mesmo ocorre nas préximas duas
frases (Figura 24, c. 3-4; 5-6;) seguidos de um compasso de ligacado para a
repeticdo da secao (c. 7). Esta melodia também aparece no Oratdrio na Sétima
Palavra, ou seja, logo apds o Coral da Suite. Esse material € acompanhado por
sétimas ascendentes e descendentes a partir do compasso 2. O proprio

compositor afirma ser um material composicional inspirado em caracteristica

84 Antistrophe figura melddica: segunda parte de uma secao melédica, equivalente ao
consequente na relacdo fraseolégica de antecedente-conseqliente (ou pergunta-resposta).
(BUELOW, 1989, p. 793-803).
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gregoriana quando diz “...trata-se de material original. O tema tem o contorno

de uma melodia gregoriana, porém ¢ inteiramente composicional”®°.

Andantemente, lamentoso
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Figura 24 - Arioso, c. 1-15.

Segue uma variagao do tema em Sol menor (Figura 24) nos compassos
8 a 15, terminando no acorde de Do# menor. Ao invés de apresentar uma
secao contrastante, o compositor reapresenta a melodia duas vezes em Dé#
menor sempre na voz superior (Figura 25), porém, com cromatismo
descendente nas trés vozes de acompanhamento. Na segunda vez (c. 24-31) é

variado e termina em Mi menor.

Figura 23 - Arioso, c. 16-30.

8 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrénica para o autor, 3 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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O retorno da melodia em Mi menor (Figura 26, c. 32) é exatamente igual
ao inicio (c. 1-6) até o compasso 37, onde ha uma preparacdo para uma
cadéncia em L& maior em primeira inversao.

Nos compassos 40 a 43 observa-se a citacdo da Quinta Palavra do
Oratdrio “Tenho sede! Tenho Sede!” (Figura 26) representando a figura retdrica
melddica do tipo peroratio®, ou seja, a insercdo de melodias conclusivas
(BUELOW,1989). Nota-se que a figura retérica meldédica do tipo peroratio é
uma caracteristica composicional recorrente na Suite, pois esse recurso foi
utilizado no final dos seguintes movimentos: 2° movimento (Meditacao), com a
citacao direta de “Cristo na Cruz”; 52 movimento (Evocacgao), evocando o grito
“Eli! Eli! Lamma Sabacthani’; 6° movimento (Arioso), citando a quinta palavra
“Tenho sede! Tenho sede” e 7° movimento (Coral), mas dessa vez a citagdo na

coda é apenas de reiteragdo do tema principal, sem referéncia as palavras do

Oratorio.
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Figura 25 - Arioso, c. 31-43.

Sobre a relacdo deste movimento com a Quinta Palavra do Oratdrio,

Amaral Vieira comenta:

Observe-se que nos quatro dltimos compassos do movimento ha uma
citagdo tematica da “Quinta Palavra”, em sentido descendente (la — 1&- fa —
mi “Tenho sede”, duas vezes), confiada as notas graves da pedaleira. Este

interludio finaliza de modo recolhido, sombrio e mistico.?’

% Peroratio figura melddica: insergdo de elementos melédicos que tém a fungdo de
concluir determinado segmento, movimento ou pega inteira. (BUELOW, 1989, p. 793-803).

8 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 3 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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Mas o alvo para o qual Jesus havia vindo ao mundo havia sido

alcancado. Assim, ele pronuncia a sexta palavra: "Esta consumado!" "Tudo
esta terminado!" "Esta consumado” declara algo muito grandioso [e
sobrenatural]. O contexto do Evangelho de Jodo ja o indicava. E o contexto da
Biblia toda confirmou que o momento deste grito encerrava algo para o que
foda a humanidade caminhava, desde o dia em que caiu em pecado. E,
finalmente, os eventos do Calvario mostram que, a declaracdo "Esta
consumado!” fechava o que Jesus veio realizar.%

SETIMO MOVIMENTO: CORAL

O Ultimo movimento da Suite para Orgdo é um Coral® em carater
Andante sostenuto nobilmente, com 45 compassos em D&# menor, cuja

estrutura pode ser vista no Quadro 7 abaixo:

A A' Transi¢do A" Coda

Identificacao dos Compassos 1-12 13-24 24-28 29-40 41-45

Compassos por secao 12 12 4 12 5

Tonalidade Do# Do# Do# Do# Do#
menor menor menor menor menor
Andamento Andante sostenuto, nobilmente

Total: 45 compassos

Quadro 7 - Estrutura do Coral da Suite para Orgao.

8 ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).

% Coral - Melodia tradicional da Igreja protestante; composicao feita a partir de um coral
('melodia’); coral harmonizado ou qualquer musica cantada por coro. (Dicionario Eletrénico
Houaiss de Lingua Portuguesa, 2001).
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7

O tema principal deste coral € apresentado nos quatro primeiros
compassos (Figura 27) acompanhado de um baixo cromatico descendente na
pedaleira.

Andante sostenuto, nobilmente
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Figura 26 — Coral, c. 1-12.

A secao A’ (Figura 28, c. 13-24), ao invés de terminar na tonica,
cadencia na dominante e por isso, € seguida por uma secao de transigao
(ponte, Figura 28, c. 25-28) com cromatismo na voz inferior para retornar a
ténica (c. 28).
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Figura 27 - Coral, c. 13-28.

Na terceira secdo o tema (A”, Figura 29, c. 29-40) surge na voz
intermediaria sobre notas cromaticas descendentes na voz inferior, enquanto a
voz superior apresenta uma melodia cromatica em colcheias (c. 29-32)
proporcionando mais movimento e enfatizando a dramaticidade do final da
obra.
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Figura 28 - Coral, c. 29-39.

Os ultimos cinco compassos (Figura 30) intensificam o cromatismo (voz

superior e inferior), assim como confirmam a tonalidade de Do# menor.
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Figura 29 — Coral, c. 40-45.
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Quanto ao cromatismo o compositor comenta:

O cromatismo insistente acrescenta um elemento aflitivo a expressao
grandiosa... ... € de fato elemento de fundamental importancia neste trecho,

de certo modo tributario, idiomaticamente, da musica de César Franck. %

Para construir e enfatizar expressivamente a Suite para Orgdo em
relacdo ao conteldo do texto do Oratdrio o compositor aumenta o numero de
figuras retoricas utilizadas. Com relacdo ao tema do Coral, encontramos figuras
melddicas do tipo Narratio que € a “apresentacdo ou exposicdao do tema”
(BUELOW, 1989) (Figura 30, c. 1-4), seguido de Palillogia, “repeticao literal
com as mesmas notas na mesma voz” (BUELOW, 1989) (Figura 28, c. 13-16;
25-28), também Paronomasia, ‘repeticdo de uma ideia musical com variacdes
e adicoes com sentido de énfase” (BUELOW, 1989) (Figura 29, c. 29-40).

Andante sostenuto, nobilmente S—

|_ _r.—TJ.--': : |L. _‘-“-....‘_ 7 _,,..-'-__""‘-—-,_ - — - '—___—,E_:__'-_h-
i LI

Figura 30 - Coral, c. 1-4.

Observamos elementos do tipo Peroratio®, “insercdo de elementos
melddicos conclusivos” (BUELOW, 1989) (Figura 30, c. 44-45) baseados no
mesmo tema, finalizando o discurso musical e a figura retérica do tipo
Polyptoton®, ‘repeticdo de melodia em outro registro ou voz” (BUELOW, 1989)
(Figura 29, c. 29-40), apresentando uma énfase diferente do discurso sonoro
com ingredientes adicionais na voz superior. ldentificamos a Propositio®,

% AMARAL VIEIRA, mensagem eletronica para o autor, 6 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.

' Peroratio figura melddica: insergdo de elementos melédicos que tém a funcdo de
concluw determinado segmento, movimento ou peca inteira. (BUELOW, 1989, p. 793-803).

% polyptoton [Vogt] figura melddica: repetlgao de uma ideia melédica em outro registro
ou em outra voz (na retérica verbal, poliptéton é a figura que consiste na repeticido da mesma
palavra com diversas formas, ou de um verbo em tempos diferentes). (BUELOW, 1989, p. 793-
803).

9 Propositio figura melddica: exposicao ou reexposicdo do material tematico principal. .
(BUELOW, 1989, p. 793-803.)
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‘exposicdo ou reexposicdo do material tematico principal” (BUELOW, 1989)
(Figura 27, c. 1-4; Figura 28, c. 13-16 e 25-28; Figura 29, c. 29-32 e Figura 30,
c. 41-43), reforgando o sentido Unico do discurso musical sobre este tema
inicialmente apresentado nos compassos 1 a 4, o qual, por associagao ao texto
do Oratdrio, nos reporta ao Cristo sofredor morto, mas vitorioso.

Encontramos elementos do tipo Repetitio™, Anaphora® ou Synonymia®,
‘repeticdo de figuras melddicas em notas diferentes com vozes distintas”
(BUELOW, 1989) (Figura 28, c. 13-24) dando fluéncia e unidade tematica ao
discurso musical concluindo com Anadiplosis®’, “repeticdo de uma melodia
conclusiva no inicio de uma nova secao” (BUELOW, 1989) (Figura 27, c. 11-12;
Figura 29, c. 27-28 e 29-40).

A figura da familia hipotipose® do tipo Catabasis®, a saber, “movimento
descendente das vozes ou passagens musicais refletindo o sentido do texto”
(BUELOW, 1989) (Figura 32 e 33), esta presente em todo este movimento nos
dando a ideia de servico consumado e morte.

% Repetitio [Nucius] figura melddica: o mesmo que anaphora. (BUELOW, 1989, p. 793-
803).

% Anaphora [Kircher] figura melddica: repeticdo de uma figura melédica com notas
diferentes, em vozes distintas; (Thuringus) repeticdo imediata de uma figura de baixo.
[Bernhard] figura de imitagdo: um tipo de fuga em que o sujeito é repetido de forma incompleta
(a anafora é uma figura de retérica verbal que consiste na repeticdo de palavra ou grupo de
palavras para dar énfase ao texto; do latim anafdra: repetigdo de palavra). (BUELOW, 1989, p.
793-803).

% Synonymia [Walther] repeticio de uma ideia melédica com notas diferentes, na
mesma parte, isto &, transposi¢do (em linguistica, sinonimia é a existéncia de sentidos muito
semelhantes entre dois vocabulos). (BUELOW, 1989, p. 793-803).

%" Anadiplosis [Vogt®'] figura melddica: repeticio de uma melodia conclusiva no inicio
de uma nova sec¢do. Figura sonora: tipo de noema formada por uma dupla mimesis (equivale,
na retdrica verbal, a repeticdo da ultima palavra ou frase de um verso, no comego do verso
seguinte). (BUELOW, 1989, p. 793-803).

% Hypotyposis [Burmeister] designa a classe de figuras empregadas, na retérica
musical, para ilustrar palavras, versos, imagens ou ideias poéticas para enfatizar o sentido
conceitual ou imagético do texto; segundo Buelow, este termo, original da retérica classica,
seria mais adequado do que expressdes posteriores como ‘madrigalismo’ ou ‘pictorialismo’ (a
hipotipose ¢ a figura de retérica verbal obtida pela descricdo de uma situagdo de maneira tao
intensa que faz com que o leitor tenha a sensagédo de estar vivendo a cena). (pictorialismo —
pintura de palavras em sons). (BUELOW, 1989, p. 793-803).

% Catabasis [Kircher] figura de hipotipose (madrigalismo): ocorre quando uma voz ou
passagem musical reflete o sentido de ‘movimento descendente’ existente no texto (do grego,
katabasis: para baixo). (BUELOW, 1989, p. 793-803).
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Figura 32 — Coral, exemplo de Catabasis, c. 40-45.

O compositor utiliza a figura sonora do tipo Mimesis'®, noemas’’
sucessivas em alturas diferentes, ocorrendo no tema principal no motivo ritmico
de minima-seminima pontuada-colcheia-semibreve (Figura 34, c. 13-20)

reaparecendo, constante e estruturalmente, ao longo deste movimento.

1% Mimesis [Burmeister] figura sonora: tipo de noema formada por duas noemas
sucessivas, em que a segunda aparece em altura diferente (do grego, mimésis: imitacao).
(BUELOW, 1989, p. 793-803).

%" Noema é o produto da inteligéncia; do grego noéma: percepgao, propésito, ideia.
(BUELOW, 1989, p. 793-803).
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Figura 33 — Coral, exemplos de mimeses e noemas, c. 13-20.

O fato do Coral ser todo em Do# menor e o Unico movimento que nao
modula, e cada secdo possuir exatamente 12 compassos (3 secoes
equivalentes) pode denotar a Trindade onde o Pai, Filho e o Espirito Santo séo
a mesma esséncia em um (Unidade na Trindade), que faz parte da doutrina e
confissdo crista.

Este movimento estd situado entre a Sexta (“Esta consumado!) e
Sétima Palavra de Cristo (“Pai, em tuas maos entrego o meu espirito!”). Amaral
Vieira refleti sobre isto:

E uma peca independente sem relacdo tematica com o Oratdrio, assim
como a Fantasia Mistica. O “Coral”’, de carater majestoso e descritivo,
anuncia, em tom de exaltacao mistica, que as profecias messianicas estao
sendo cumpridas. O sacrificio de Cristo estd sendo rigorosamente
consumado como previsto nas Escrituras Hebraicas. A verdade divina foi
plenamente concretizada no Espirito de Cristo que veio ao mundo,

realizou a redengdo da humanidade e retornou ao Pai.
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Em seguida, como relata o evangelista Lucas, "Jesus clamou em alta

voz: "Pai, nas tuas maos entrego o meu espirito!" (Lc 23.46). Nas maos deste
Pai, de quem antes se sentia abandonado, Jesus, agora, entrega o seu espirito
e morre, e esta é a sua sétima e ultima "palavra".'%

%2 ZIMMER, Rudi. Palestra em 43° Congresso Nacional da Juventude Evangélica
Luterana do Brasil, Sumaré, SP, 2013. (Texto autorizado pelo autor).
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CAPITULO 4 - DISCUSSAO DOS DADOS

A sequir serao discutidos os pontos resultantes da analise realizada da
Suite que consideramos relevantes para uma maior compreensao da relacao
com o Oratdrio.

O Oratério, conforme sua primeira edicdo (Tabela 5), possui uma macro-

estrutura dividida em Introducéo, Sete Palavras e Conclus&o.

Parte Retdrica Primeira Edicao
. Introducao
Exordium (Andante lugubre)
INTRODUCAO Prol
Exordium ro'ogo
(Andante molto legato)
. - Primeira Palavra (Andante
Narratio e Propositio mosso)
. . Meditacao
Narratio e Propositio (Tranquilo)
. . Segunda Palavra
Narratio e Propositio (Marcato)
. » Interludio
Narratio & Propositio (Com intimo sentimento)
Terceira Palavra
Narratio e Propositio (De andante calmo passou
para Moderato)
. " Fantasia Mistica
Narratio e Propositio (In stilo serioso)
Quarta Palavra
. . (De Andante calmo passou
Narratio e Propositio para Andante pietoso e
calmo)
. » Evocacao
Narratio e Propositio ) ,
SETE (Andantino tranquillo)
Quinta Palavra
PALAVRAS Narratio e Propositio (Poco allegro, misterioso e
inquieto)
Narratio e Propositio Arioso
(Andantemente, lamentoso)
. . Sexta Palavra
Narratio e Propositio (Deciso e marcato)




Narratio e Propositio

Coral
(Andante sostenuto,
nobilmente)

Narratio e Propositio

Sétima Palavra
(Tranquilo e declamato)

Confirmatio

Narrante

CONCLUSAO

Confirmatio

Elegia Final
(De andante molto legato
passa Andante religioso,
molto legato)

Peroratio

Hino “Vexilla Regis
Prodeunt”
(De deciso para Misurato,
com elevato entusiasmo)

Tabela 3 — Partes retoricas da primeira edi¢cao do Oratorio

corresponde a Introducéo e o Coral a Conclusdo (Tabela 6).

Palavra Movimento
INTRODUCAO Prélogo Andante molto legato
Meditacdo Tranquillo
Interludio Com intimo sentimento
DESENVOLVIMENTO Fantasia Mistica In stilo serioso
Evocacéo Andantino tranquillo
Arioso Andantemente, lamentoso
CONCLUSAO Coral Andante sostenuto,

nobilmente

Tabela 4 — Partes Retoricas da Suite
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A Suite mantém esta macro-estrutura onde o primeiro movimento
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Existe uma relagcdo da estrutura da composicdo com a histérica via
cruxis’®. Na tradigdo crista, quadros das 14 estacdes do sofrimento de Jesus
até o calvario sdo expostos nas igrejas. Comumente os fiéis visualizam os
quadros, meditam por um momento e seguem para a préoxima estacdo do
sofrimento de Cristo. No Oratério, Amaral Vieira desenvolve estas meditacdes
de forma complementar, utilizando os movimentos da Suite como momentos de

meditagdo entre uma Palavra e outra:

Ao esbocar a estrutura do oratério, ocorreu-me intercalar as “Palavras de
Cristo” com movimentos organisticos, cuja funcao seria a de oferecer a
possibilidade de uma meditacdo sobre a Palavra apresentada ou entéo
preparatéria para a Palavra seguinte. A relagdo dos movimentos
organisticos com o texto e palavras do oratério € de natureza
complementar. Esses trechos instrumentais, de carater muito variado,
promovem a integracdo dos movimentos cantados [...] Sao [os interludios]

ora reflexivos [...], ora antecipatérios & proxima Palavra.'®

Observamos que a introdug¢édo do Oratério inicia com as notas fa-1a-do#-
ré em ritmo de colcheia pontuada, semicolcheia, minima e seminima, o qual é
uma antecipacgao instrumental do texto “expirou” cantado pelo coro na Sétima
Palavra em indicagao tragicamente. Isto norteia o direcionamento e propésito
da composicdo que € descrever os ultimos momentos de Cristo culminando
com sua morte na cruz. E um dos pontos marcantes que evidencia a relacdo
texto e musica, direcionamento musical com o sentido expressivo do contelido
dentro de uma sequéncia de fatos histéricos em culminancia com a narrativa do
coro “expirou”.

A Suite para Orgdo do Oratério “Sete Palavras de Cristo na Cruz” de
Amaral Vieira caracteriza-se pelo uso constante de intervalos de sétimas e sua
inversao. Existem evidéncias que justificam a relagcdo com o numero 7 (sete),
por exemplo:

e uso de sétimas no decorrer de toda a Suite para Orgdo, como por

exemplo:

1% THURSTON, 1984.
% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 21 de Julho de 2012, Sio
Paulo/SP — Canoas/RS.
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o Prélogo - c. 31-34 na mao esquerda;
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Figura 34 — Prélogo - c. 31-34

o na Meditacdo — c. 25-28 nas vozes inferiores;

Figura 35 — Meditacgao, c. 25-28.

o Interlddio —c. 11-13 na mao esquerda;
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Figura 36 — Interludio, c. 9-13.

o Fantasia Mistica —c. 13-16;

Figura 37 — Fantasia Mistica, c. 13-15.
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o Evocagcdo — na culminadncia do movimento contrario em
cromatismo nas vozes inferior e superior nas introdug¢des para
a parte A, isto €, c. 4, 42 e 80;

F B omem S O o O P i T ..-"‘_-—_'_""'-h,.l ____.__._..___,___Q{_——-_:
e e i e — i
2 o

Figura 38 — Evocacao, c. 37-42.

o Arioso — c. 2-4, 33-35 na mao esquerda e vozes intermediarias

5-6, 36-39 e,
_,-'—'—'—'-—-—._,_‘___'.
Jo o , T e R e, PRI e Dl o B
i W L PR | K'LJLJI:;#E!I‘!JI"—JJHJH\
ik £ e e i Hﬂ%
r e —— F = —
Figura 39 — Arioso, c. 31-36
o no Coral — c. 3-4, 15-16 na mao direita e 31-32 na mao
esquerda.
BN
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Figura 40 — Coral, c. 1-3.

e uso de inversdes das sétimas (como suspensodes):

o Prélogo — c. 1 no segundo tempo e c. 9 no terceiro e quarto
tempos;

Andimic moltao begnie

Figura 41 — Proélogo, c.1.
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o Meditacédo — c. 28 no primeiro tempo;

s - to

Figura 42 — Meditacao, c. 25-28.

o Interlidio — c. 2 no quarto tempo e c. 5 no terceiro tempo;

Con infimao sentimenta
e =t N\
——— e
! — e el q:
=

; -
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Figura 43 - Interludio, c. 1-2.

o Fantasia Mistica — ¢. 10-11 no primeiro tempo, c. 37 no

primeiro tempo na mao esquerda e c. 38 em dobrada medida

no terceiro tempo na mae esquerda e direita;

Figura 44 — Fantasia Mistica, c. 10-11.

o Arioso — ¢. 2 no segundo e quarto tempo entre outros no

mesmo movimento e,

Figura 45 — Arioso, c. 1-2.
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no Coral c. 2 mao direita segundo tempo, c. 3 mao esquerda
segundo tempo, c. 5 mao esquerda quarto tempo e c. 10 e 12
em dobrada medida no primeiro tempo da mao esquerda e
direita.

Andante sostenuto, nobilments

= i T —
sanprs Legato
Figura 46 — Coral, c. 1-2.

e tilizacdo de intervalos de sétimas e segundas simultédneas: Fantasia

Mistica — c¢. 13 primeiro e terceiro tempo, ¢. 14 no primeiro tempo, c.

15 no terceiro tempo, c. 16 no primeiro tempo;

— ST T
13 o——— [r—— — ) |
- _{";::— = et : 2 —— I et =

" bl be ‘ Ld |

4;%%%. E==T== =

B Figura 47 — Fantasia Mistica, c. 13-15.

e cromatismo que, por relacdo, estd associado aos intervalos de

sétimas e segundas:

O

Prologo — c¢. 15-19 na voz intermediaria e c. 31-32 com
cromatismo em sétimas ascendentes;

Figura 48 — Prologo, c. 16-19.
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o Meditagdo — c. 21-23 e 23-24 na voz intermediaria e c. 25-32

em cromatismo em sétimas descendente resolvendo em La

menor;

Figura 49 — Meditacgéo, c. 19-24.

o Interlidio — c. 7 na voz superior da mao esquerda e c. 11-13

em cromatismo de sétimas descendentes na mao esquerda;

W R
l_l_:_i-" == # [: _H‘:Fhl—.n_—i-“m— —r**J:H—I.:I——-_——_—_
| +J_’£d/_-' b L .

- ﬁﬂ: v P e

= e i 'i ==

Figura 50 - Interludio, c. 9-13.

o Fantasia Mistica — neste movimento aparece cromatismo
intensamente a exemplo no c. 11-12 na voz do soprano,
contralto, tenor e baixo, c. 36-39 na voz superior em tercinas e
c. 40-43 na voz superior e semicolcheias;

Figura 52 — Fantasia Mistica, c. 40-42.
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o Evocacdo — c. 1-7, 39-42 e 77-81 nas vozes externas em

movimento contrario;

Andantino trangquillo

\ﬁ | p— 3 — : e — — — — = ———
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o Figura 53 — Evocacéo, c. 1-5

o Arioso — c. 2-6, 33-39 com cromatismo triplo descendente nas
vozes inferiores a melodia de soprano, c. 16-23 e 24-31
cromatismo descendente na mao esquerda com as vozes em
contraponto;

Andantemenis, lamentosa

—

s

—————=———————

Figura 54 — Arioso, c. 1-4.

o Coral — c. 1-4 na pedaleira esta apresentado um cromatismo
em minimas caracterizando este movimento além do
cromatismo em colcheia apresentado no c. 29-32, 37-38, 41-
42 e 44.

, |
S } I. T . - £ - T - = '|' —7 |
adal 3 - . 1 - : - - T — = - } = I
|%q:ﬁ:r L qnl & i e T ! e 7 F] b o

Figura 55 — Coral, c. 1-4 (Pedaleira).
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e polarizagdes no sétimo grau harmdnico no sétimo compasso (ex.

Prélogo, c. 7-8);

@;F_,_"'—.—“"F$ ¥ i r — i
= bhe f:'J = ;'I:.
e I . —]

===
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i

Figura 56 — Polarizacao do sétimo grau, Prologo, c. 6-8.

2388

e movimentagdo de DO# menor para Ré menor (inversdo da sétima

harménica) nas secbGes de introducdo para a parte A do 5°

movimento — “Evocacgao”, c. 1-7;

i fiﬁmlrlumdlh

=== ’”:'T! — J—'—v——I_J_.: : : “"?-'__,"“‘::i
L i i_i; #;L‘l: -+-|—;| ™ > » — .
= T = 2 '_-'éﬂ

Figura 57 — Evocacao, c. 1-7.

e utilizacdo do sétimo grau harménico Do# menor na composi¢cao do

sétimo movimento -

“Prélogo” em Ré menor;

(gl

Padal | |-

Figura 58 — Coral, c. 1 (Do# menor)

“Coral” com relagdo ao primeiro movimento -
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e arelacao “Sete Palavras de Cristo” com sete (7) movimentos € 0 uso
dos intervalos de sétima (7%) que, junto com sua inversao e
cromatismo, denotam instabilidade, justificam a esséncia desta
composigao que € a expressao do sofrimento e a dor de Cristo, ndo
somente o fisico, mas, principalmente, o espiritual conforme o préprio

compositor descreve:

[...] Nao era o meu proposito enfatizar o martirio fisico de Cristo, porém

acima de tudo o Seu grande sofrimento espiritual.’®

A procura composicional em expressar o sofrimento do Cristo era o
motivo norteador do compositor que se concretizou nesta obra, porém,
segundo ele, sem uma intencdo premeditada na utilizacdo das sétimas
relacionada ao texto ou ao conteudo histérico biblico, conforme resposta

eletrénica:

[Sobre o uso das sétimas] Nao ha qualquer relagao intencional com o
texto. Durante o ato da composicdo, ocorrem frequentemente
“coincidéncias”, [...] nao ¢é mais necessario mobilizar
intencionalmente uma determinada ferramenta para que se obtenha
um resultado premeditado. Tudo isso pode ocorrer de modo mais
natural, aparentemente intuitivo, dentro da esfera conhecida como

“inspiragdo”.'"

Essas evidéncias estruturais fortalecem o sentido retérico de
Parrhesia’® e Pathopoeia’® que segundo Buelow (BUELOW, 1989) é um

1% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 19 de Dezembro de 2012, S&o
Paulo/SP — Canoas/RS.

1% AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 19 de Dezembro de 2012, S&o
Paulo/SP — Canoas/RS.

" Parrhesia [Kircher] figura intervalar. uso de falsas relagcdes ou dissonancias
extremas, especialmente o tritono; [Burmeister] emprego de uma dissonancia, em parte
secundéria de tempo secundario, em um contexto consonante — neste sentido, a parrhesia é
um tipo de symblema (na retérica verbal, equivale a liberdade de linguagem ou franqueza).
(BUELOW, 1989, p. 793-803.)

108 Pathopoeia [Burmeister] Figura intervalar. cromatismo realizado com notas que nao
pertencem a estrutura harménica do segmento, com o sentido de expressar afetos como
tristeza, medo ou terror. (BUELOW, 1989, p. 793-803.)
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“estilo de composicdo ou énfase expressiva associado ao sofrimento com
afetos de dor, medo, horror e tristeza”. Coincidéncia ou nao, essas relacoes

acima citadas, sao fortes e evidentes mesmo que nédo intencionais.

[...] no meu entender, o sofrimento de Cristo é eminentemente redentor.
Dentro da propria dor existe ja o mistério da Redengdo, o sentido maior
desse sacrificio insuperavel. Na minha Suite, encontramos tanto a
expressdo de desconsolado pesar como também a de profunda
resignagdo diante na inexorabilidade dos fatos. Nao era o meu proposito
enfatizar o martirio fisico de Cristo, porém acima de tudo o Seu grande

sofrimento espiritual.'®

Segundo Schweitzer, a exemplo de Bach, o ritmico sincopado constitui
um recurso motivico para evidenciar fadiga (SCHWEITZER, 1955).
Encontramos este tipo de expressividade no sexto movimento da Suite —
Arioso, c. 16-23 e 24-31, respectivamente as partes A” e A”’, em movimento
cromatico descendente. Bach usou este recurso no coral sobre as Sete
Palavras “Da Jesu na dem Kreuze stund” [Quando Jesus jazia na cruz] em
cansaco agonizante. Amaral utiliza este recurso a fim de enfatizar o sentimento
de cansaco, agonia e desamparo encaminhando para o desfecho da histéria de

Jesus.

Figura 59 — Arioso, 18-21, Sincopes.

O 42 movimento, Fantasia Mistica (In stilo serioso), € 0 mais dramatico,
sendo o unico com dinamica ff e o ritmo mais movido simbolizando o grito da

Quarta Palavra “Eli! Eli! Lama Sabactani!” (“Deus meu, Deus meu, por que me

199 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 19 de Dezembro de 2012, S&o
Paulo/SP — Canoas/RS.
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desamparaste”). Ja na Evocacao (5° movimento) encontra-se o auge melédico
no ¢. 55. E o movimento mais pungente direcionando a obra para uma reflexao
sobre 0 que passou e preparando a Quinta Palavra de Jesus: “Tenho Sede!”.

O

Ped

Figura 60 — Evocacao, c. 55 (Auge Melddico)

Ainda, no quinto movimento, observamos o discurso musical sendo
desenvolvido em Ré menor iniciado em Do# menor. O primeiro movimento da
Suite (c. 1-8) comeca em Ré menor e o Ultimo movimento termina em

Do#menor. O unico movimento que utiliza essas duas tonalidades é justamente
0 5% movimento — Evocacgao.
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Figura 61 — Evocacgao, c. 1-7.

Conforme as Figuras abaixo, ao tracarmos uma linha horizontal do inicio
ao fim da Suite (onde o primeiro movimento comeca com Ré menor e o ultimo

estda em Dé# menor), e outra vertical no 5° e Unico movimento onde as duas
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tonalidades (Do#menor e Ré menor) ocorrem, o resultado é uma “cruz deitada”,

talvez um exagero, mas simbolicamente o é.

(D6# menor)
(Ré menor) 1------- e L O oy A (Do# menor)

(Ré menor)

1--2--3--4--|5|--6--7--

A cruz é o simbolo cristdo mais popular e representa a crucificacdo de
Cristo. Segundo Bodky (1980) o simbolo da cruz é facilmente identificado em
obras de Bach. Esta identificacdo consiste no movimento melédico (melisma)
descendente, ascendente e descendente a exemplo do tema da fuga em Do#
menor do Cravo Bem Temperado | de Bach (BWV 849), isto é, Do#-Si#-Mi-
Ré#-Do#. Isto representa ndo somente o sinal da cruz feito pelos fieis e
sacerdotes, mas também faz alusdo a configuracao do nome de Bach (Sib-La-
D6-Si ou B-A-C-H) (BODKY, 1980).

a b,
Ja| ,
P — ] "
‘%ﬂ‘-’ﬁ”—‘ﬂ—_—' P — - - e —
1 : s —
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.:.: E‘d_"' ..o '-r :\_ [ 7 uu % I? [ Jw = a 3 ]
H - : -
e e = e e o e e =
N T T e [ 1] 3 | |=|
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Figura 62 — O Cravo Bem Temperado | de Bach (BWV 849), c. 1-9.
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A partir do quinto movimento (Evocacao), ou seja, apdés o “grito” e o
movimento mais forte (Fantasia Mistica), ndo ha mais utilizacdo de secodes
contrastantes (secdo B) e sim, apenas a melodia intercalada por interludios
(Evocacéo, Arioso e Coral). Apds o auge melddico na Evocacgéo (c. 55), ainda
existe dor e sofrimento, mas de uma maneira mais estavel, por isto, ndo ha
mais necessidade de secdes contrastantes.

O ultimo movimento (Coral) representa o fato “consumado”, ou seja, o
cumprimento da profecia messidnica simbolizado pelo material Unico
apresentado nas secoes A, A’ e A”: trés secles, trés apresentacdes do mesmo
material.

Na liturgia cristd, o amém esta muito presente como reafirmacao do que
foi dito. Em hebraico, a palavra amém estéa ligada a mesma raiz da palavra crer
que traz consigo a lembranca de solidez, confiabilidade e fidelidade. Amém
significa “Assim seja”, “Eu acredito” ou “isto é verdade” - comumente é usada

no final de uma parte dos ritos cristdos (REED, 1959). No Liber Usualis'”’,

""" Trium Notarum do tipo Torculus'’?,

encontramos varios améns em Neumae
equivalente no modo dérico - Ré-Mi-Ré, (Figura 63) junto com Neumae Duarum
Notarum do tipo Pesseu Podatus’”®, no modo dérico D6-Ré (Figura 64) em
namero maior. Coincidéncia ou ndo, essas ocorrem nas liturgias da Paixao de
Cristo, isto €, do domingo de Ramos até a Sexta-feira Santa. No canto
gregoriano Vexilla Regis Prodeunt, usado pelo compositor Amaral Vieira no
final do Oratdrio, encontramos este amém final, o qual nos referimos. Estes
dois neumas (Ré-Mi-Ré / D6-Ré)'"™ transposto para Fa# (Fa#-Sol#-Fa# / Mi-

Fa#).

e

o]

Figura 64 — Torculous (Neumae Figura 63 — Podatus
Trium Notarum). (Neumae Trium Notarum)

"0 | iber usualis Missae et offici no 780, 1951 — é o livro que relne os cantos
gregoriapos usados nas missas e oficios litirgicos da igreja catdlica.
Neumae ou Neumas - duas ou mais notas na mesma silaba.
Torculus —trés notar em movimento ascendente e descendente.
"% podatus — Duas notas sobrepostas para ser lido de baixo para cima.
"% Consultar Anexo 3, p. 108, “Amem?” final do canto gregoriano Vexilla Regis Prodeunt.

112
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O sinal da cruz melddico na liturgia é evidenciado pelo compositor na
parte que ele denomina narrante: “Cristo na cruz’ (fa#, sol#, mi, 13)
praticamente as notas dos neumas tranpostos para Fa#. Isto sugere a relagao
entre texto e musica de uma maneira visceral. O Amém também esta
relacionado com a cruz (“Cristo na cruz” - fa#, sol#, mi, 14) que, por sua vez, é
amplamente explicitada no segundo movimento da Suite — Meditacao. Estes
neumas ou gesto meldédico ascendente-descendente-ascendente associa-se ao
sinal da cruz usado pelos fieis e sacerdotes cristaos.

Podemos dizer que este é o gesto melddico simbdlico da cruz. Portanto, o
Amém e a Cruz, estdo intimamente ligados e, conforme Apocalipse 3.14'"
(“Estas coisas diz o Amém, a testemunha fiel e verdadeira, o principio da
criacdo de Deus...”), Jesus Cristo é 0 Amém Encarnado do definitivo amor do
Pai por nés, assume e consuma o nosso Amém, nossa fidelidade e seguranca

no amor do Pai.

I—15 i = dd-.- g _-_1 [+ -\.- i _.._.I
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Figura 65 — Oratoério, 12 Edicao.

Sobre o Coral final é importante ressaltar alguns aspectos.
Teologicamente, a Sexta Palavra, “Estd consumado”, registrada em Joao
19:30, faz alusdo ao mais importante fato histérico da cristandade que se

116 (

resume na palavra grega Tetélestai > (teteleoton) no climax conclusivo desta

Suite. Em Grego tetelecton (tetélestai) é a 3* pessoa singular do Perfeito
Indicativo da Voz Passiva do verbo TEAE® (teléo) que significa levar uma

atividade a um fim bem-sucedido (LOUW & NIDA, 2006, p. 658). Na gramatica

"> BIBLIA SAGRADA: Tradugdo de Jodo Ferreira de Almeida, Edicdo Revista e
Atualizada no Brasil. Sao Paulo: Sociedade Biblica do Brasil, 1968.

"¢ ZIMMER, Rudi. O Ensino do Novo Testamento e a Confissdo da Igreja: Jesus Cristo é
0 Senhor. Porto Alegre: Concérdia Ltda, 1982.
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portuguesa, segundo a descricdo do tempo do verbo (STRONG, 2005),
corresponde ao Perfeito e descreve uma acao que é vista “como tendo sido
completada no passado, uma vez por todas, ndo necessitando ser repetida”, ou
seja, da mesma forma que em grego. No teteAecton (tetélestai) ocorreu a
culminancia da paixao de Jesus por nés, sendo a expressdo maxima do amor
de Deus por toda a humanidade. Em sua entrega voluntaria em grande aflicao
Ele, Cristo, sabia previamente que este era o seu destino e sua vocacao de se

entregar a morte para salvar o mundo.
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CONCLUSAO

O objetivo deste trabalho foi fornecer, um embasamento retérico-

analitico para auxiliar na performance artisticamente consciente da Suite “Sete

Palavras de Cristo na Cruz” quando esta for executada fora do seu contexto

original no Oratdrio através de uma melhor compreensado da sua estrutura

musical. Conforme Amaral Vieira os sete movimentos da Suite sao:

...auto-suficientes quanto ao conteudo musical. "Sobrevivem" como
obras individuais, mesmo desvinculadas das "Palavras" as quais
pertenciam originalmente. Afinal, essas pecas ja foram concebidas
para orgao. [...] é importante ressaltar que os interludios [da Suite]
tém funcao muito significativa dentro do oratério, ocupando
praticamente metade do tempo de duracdao da composicao

completa.'"’

Justifica-se a importancia da andlise da Suite para Orgdo ja que o

préprio compositor confere a ela esta independéncia. E com esse intuito que

podemos considerar varios aspectos relevantes nestas obras, entre eles:

Ha uma estreita relacdo da estrutura da composicdo com a histérica
via cruxis utilizada nas igrejas cristas;

Quanto a forma: o Oratério possui uma macro-estrutura retérica e a
Suite acompanha essa mesma estrutura;

Sobre a analogia com o numero “sete”: a Suite caracteriza-se pelo
uso constante de intervalos de sétimas e sua inversao, que por
relagdo, resulta na utilizagdo de cromatismo; também usa
polarizagdes no sétimo grau harménico, movimentacdo de Do#
menor para Ré menor (inversdo da sétima harmoénica), utilizagdo do

sétimo grau harmoénico (Do# menor) na composi¢cdo do sétimo e

"7 AMARAL VIEIRA, mensagem eletrdnica para o autor, 11 de Agosto de 2012, Sao
Paulo/SP — Canoas/RS.
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altimo movimento da Suite, fortalecendo o sentido retérico de
Parrhesia e Pathopoeia, énfase expressiva associado ao sofrimento,
mesmo que, composicionalmente, ndo intencional;

Sobre a Dinamica: o 4° movimento, Fantasia Mistica, € o mais
dramatico e o Unico em fortissimo, simbolizando o “grito” da Quarta
Palavra “Eli! Eli! Lama Sabactani?” (“Deus meu, Deus meu, por que
me desamparaste?”);

Uso de sincopes: recurso composicional denotando fadiga,
desamparo e agonia em cansago agonizante de Cristo na cruz;
Quanto a estrutura: a partir do 5° movimento (Evocacéo), ap6s o
“grito” na Quarta Palavra, ndao ha mais utilizacdo de secobes
contrastantes justamente porque a tarefa de Cristo estava findada;
Sobre tonalidades: no quinto movimento, observamos o discurso
musical sendo desenvolvido em Ré menor iniciado em Do# menor. O
primeiro movimento da Suite comeca em Ré menor e o Ultimo
movimento termina em Do#menor. O Gnico movimento que utiliza
essas duas tonalidades é justamente o 5° movimento — Evocacéo;

No 5% Movimento — Evocacéo, o resultado sugere uma “cruz deitada”
reforgcando o simbolismo cristdo a cerca da cruz e do sofrimento de
Cristo que também, melodicamente, é evidenciado pelo compositor
(“Cristo na cruz” - fa#, sol#, mi, la) o qual, pelo seu movimento
ascendente-descendente e ascendente, associa-se ao sinal da cruz
usado pelos fiéis e sacerdotes cristdos em sua pratica liturgica
gestual;

O ultimo movimento (Coral) representa o fato “consumado”, ou seja,
o cumprimento da profecia messianica simbolizado pelo material
Unico apresentado nas trés secdes, sugerindo alusdo a Santissima
Trindade;

Teologicamente, o “Estd consumado” (Tetélestai) faz alusdo ao mais
importante fato histérico da cristandade justamente no climax
conclusivo desta Suite. Em sua entrega voluntaria em grande aflicao
Cristo sabia previamente que este era o seu destino e vocagao — o

de se entregar a morte para salvar o mundo.
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Pelo fato cristao historico relatado “Sete Palavras de Cristo na cruz” e a
sua relacao texto e musica, a Suite se torna uma peca de grande simbolismo,
pois evidencia as analogias através dos materiais apresentados, além dos
aspectos observados ao longo desta dissertacao.

Esperamos que esta pesquisa possa contribuir com informacdes e
reflexdes na busca de uma melhor compreensao da relacado texto/musica da
Suite para Orgdo do Oratério “Sete Palavras de Cristo na Cruz”, opus 257
(1991) de Amaral Vieira, visando elucidar aspectos pertinentes a uma
abordagem interpretativa e colaborando para uma execucao mais aprofundada
do seu conteudo musical. Com este trabalho, esperamos colaborar na
divulgacao e execucao do repertorio brasileiro para 6rgao, bem como, estimular
a composicao de obras para este instrumento.
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ANEXOS

ANEXO 1 - CARTA DE ALMEIDA PRADO PARA AMARAL VIEIRA
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ANEXO 2 - ROTEIRO COMPOSICIONAL

SETE PALAVRAS DE CRISTO NA CRUZ (Biblia de Jarusalém)
n"—'_——:

la, Palavra: (Lc 23,33-34) 3
"Chegando ac lugar chamado Caveira, la p crucificaram, bem como
aos malfeitores, um a direita e outro a esquerda, Jesus diziat
PAI,PERDOA-LHES:NAD SABEM 0 QUE FAZEM,

2a, Palavra (Lc 23,39-43) g
"Um dos malfeitores suspensos a cruz o insultava, dizendo:"Nao
@s tu o Messias? Salva-te a ti mesmo & a nos,"Mas o outro,to-
mando a palavra o repreendia:"Nem sequer temes a Deus, estando
na mesma condenagao? Quanto a nog e de justiga; estamos pagan=
do por nossBs atos; mas ele n"ao fez nenhum mal," E acrescentou!
"Jesus, lembra-te de mim, quando Wieres com teu reino," £le res-
pondeu: "EM VERDADE, EU TE DIGO,- HOJE £STARAS COMIGOD NO PARALSO,"
3a. Palavra ( Jol9,25-27) ] > o
Perto da cruz de Jesus, permaneciam de pe sua m ag, a irma de
sua mae, Maria, mulher de Clopas @ Ma;ia Madalena, Jesus, entao,
vendo a_sua mae e, perto dela, o discipulo a quem amawa, disse
a sua m”aa:"MULHER,EIS 0 TEU FILHD!"Depois disse ao discipulos:
"EIS A TUA MAESM

4a,, Palavra ( Mt 27,45-46)
Desde a hora sexta ate a hora nona, houve treva em toda a terra,
La, pela hora nona, Jesus deu um grande gritos"ELI,ELI, LAMA SREKENXX
SABACTHANI?", isto e, DEUS MEU,DEUS MEU,POR QUE ME ABANDONASTE?"

4a, Palavra (Mc 15,33-34) :
A hora sexta, houve treva sobre toda a terra até a hora nona.t_
a hora nona, Jesus deu um grande grito, dizendos ELOI,ELOI, LAMA
SABACATHANI" que traduzido, significat DEUS MEU,DEUS MEU, POR
QUE ME ABANDONASTE?"

2

5a, Palavra: (Jo 19,28)
Depobs, sabendo Jesus que tydo estava consumado, disse, para que
se cumprisse a [scritura ate o fims "TENHO SEDE!M

;a. Palavra (Lc 23,44-46)
Era ja mais ou menos a hora sexta quandc houve beeva sobre a terrg
inteira ate a hora nona, tendo desaparecido o sol, 0 veu do Santua=
ric rasgou=-se ao meio e Jesus deu um grande grito:"PAI,EM TUAS MACS

s

ENTREGO 0 MEU EspfrRITO," Dizendo isso, expiTou.

‘;. Palavra (Jo 19,29-30) ~
Estava ali um vaso cheio de vinagre, Fixando, entao, uma esponja em-
bebida de vinagre numa vara de hissopo, levaramena a sua boca. Quando

Jesus tomou o vinagre, disse: "ESTA CONSUMADD,."@y inthioeadacgr-
bé : p
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ANEXO 3 - PARTITURA DO VEXILLA REGIS PRODEUNT
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ANEXO 4 - GLOSSARIO DOS TERMOS RETORICOS
Segundo Buelow'®, as figuras de retérica musical podem ser
classificados em figuras melédicas, de imitacdo, de dissonancia, intervalares,

de hipotipose, sonoras e de siléncio.

FIGURAS MELODICAS
Anadiplosis [Vogt''®] figura melddica: repeticdo de uma melodia

conclusiva no inicio de uma nova secéo. figura sonora: tipo de noema formada
por uma dupla mimesis (equivale, na retorica verbal, a repeticdo da ultima
palavra ou frase de um verso, no comec¢o do verso seguinte).

Anaphora [Kircher] figura melddica: repeticdo de uma figura melddica
com notas diferentes, em vozes distintas; (Thuringus) repeticdo imediata de
uma figura de baixo. [Bernhard] figura de imitacdo: um tipo de fuga em que o
sujeito é repetido de forma incompleta (a anafora é uma figura de retérica
verbal que consiste na repeticdo de palavra ou grupo de palavras para dar
énfase ao texto; do latim anafdra: repeticdo de palavra).

Antistrophe figura melddica: segunda parte de uma secado melddica,
equivalente ao conseqlente na relagdo fraseolégica de antecedente-
consequente (ou pergunta-resposta).

Apostrophe figura melddica: digressdo em direcdo a outro topico que
representa um afastamento ou um desvio momentadneo do material teméatico
principal.

Auxesis [Burmeister] figura melodica: transposicao de uma melodia a
segunda superior, em uma mesma voz, considerada como um caso especial de
synonymia (do grego, auksésis: crescimento, amplificacao).

Climax [Nucius] figura melddica: o mesmo que auxesis (do grego,

klimaks: escada, degrau, gradacgao).

"% (BUELOW, J. George. Rhetoric and music. In: New Grove Dictionary of music and

musicians, London: Macmillan, 1989, p. 793-803).
"9 Os nomes entre colchetes indicam os autores dos séculos XVII e XVIII que
sistematizaram a retérica musical e empregaram estes termos em seus trabalhos.
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Complexio [Nucius] figura melddica: repeticdo de uma melodia ou de
uma sec¢ao completa, no final de uma peca ou movimento.

Epistrophe [Scheibe] figura melddica: repeticdo do mesmo trecho
conclusivo empregado para finalizar varias secbes (epistrofe é a figura de
linguagem obtida pela repeticdo de uma palavra ou expressao no final de todas
as frases; do grego, epistrophé: voltar, repetir).

Exordium figura melodica: segmento musical que tem a funcédo de
introducdo ou que serve como abertura antes da exposicdo do material
tematico principal.

Narratio figura melddica: 0 mesmo que apresentagao ou exposicao.

Palillogia [Burmeister] figura melddica: repeticao literal de determinada
figura melddica com as mesmas notas, ha mesma voz.

Paronomasia [Scheibe] figura melddica: repeticdo de uma ideia musical
com variacoes e adicdes, com sentido de énfase (equivale a figura de
linguagem obtida pela combinagdo de palavras que se assemelham
foneticamente).

Peroratio figura melddica: insercdo de elementos melddicos que tém a
funcao de concluir determinado segmento, movimento ou peca inteira.

Polyptoton [Vogt] figura melddica: repeticao de uma ideia melddica em
outro registro ou em outra voz (na retérica verbal, poliptéton é a figura que
consiste na repeticdo da mesma palavra com diversas formas, ou de um verbo
em tempos diferentes).

Propositio figura melddica: exposicdo ou reexposicdo do material
tematico principal.

Repetitio [Nucius] figura melddica: o mesmo que anaphora.

Synonymia [Walther] repeticio de uma ideia meldédica com notas
diferentes, na mesma parte, isto €, transposicao (em linguistica, sinonimia é a

existéncia de sentidos muito semelhantes entre dois vocabulos).

FIGURAS DE IMITACAO (com base nos tipos de imitacdo de fuga):
Anaphora [Kircher] figura melddica: repeticdo de uma figura melddica

com notas diferentes, em vozes distintas; (Thuringus) repeticdo imediata de
uma figura de baixo. [Bernhard] figura de imitacdo: um tipo de fuga em que o
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sujeito é repetido de forma incompleta (a anafora é uma figura de retérica
verbal que consiste na repeticdo de palavra ou grupo de palavras para dar
énfase ao texto; do latim anafdra: repeticao de palavra).

Apocope figura de imitacdo: processo imitativo em que o sujeito
aparece incompleto em alguma das partes (do grego, apokopé: supressao,

amputacgao).

FIGURAS DE DISSONANCIA (formadas por estruturas dissonantes)
Ellipsis [Bernhard] figura de dissonancia: modificacdo dos processos

convencionais de preparacao e resolucao das dissonancias através da omissao
das consonancias, com o sentido de alterar a resolucao normal de suspensodes
e notas de passagem; [Scheibe] movimento direcional inesperado a partir de
um ponto em que deveria haver um movimento conclusivo convencional (em
lingUistica, elipse equivale a supressao de palavras ou expressdes que podem
ser subentendidas pelo contexto).

Pleonasmus [Burmeister] figura de dissonancia: excesso de notas
estranhas a harmonia (principalmente, suspensdes), ao longo de dois ou mais
compassos, na preparacao de uma cadéncia (do grego pleonasmads: excesso,
exagero).

Prolongatio figura de dissondncia: ampliacdo da duracdo de
determinada dissonancia (suspensdo, nota de passagem, etc.), fazendo com
que a dissonancia seja percebida por mais tempo do que sua resolucao.

Syncope [Burmeister] figura de dissonancia: termo utilizado para
designar uma suspensao (contraponto de quarta espécie).

Syncope catachrestica [Bernhard] figura de dissonéancia: ocorre quanto
uma suspensao nao é tratada de acordo com as regras do contraponto (isto &,
preparada como consonancia e resolvida por grau conjunto descendente em
uma consonancia imperfeita), mas € preparada através de dissonancia,
resolvida em outra dissonancia ou resolve por meio de movimento melédico
ascendente (do grego katakhrésis: emprego de uma palavra com sentido

abusivo).
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FIGURAS INTERVALARES

Interrogatio [Scheibe] figura intervalar. figura musical que representa a

interrogacéao, através da finalizacdo de um segmento ou de um grupo frasico
completo transposto a segunda superior, com relacdo ao segmento anterior
(por extensao, pode ser qualquer outro intervalo); também a cadéncia frigia e
as cadéncias a dominante em geral sdo entendidas como interroga¢do musical.

Parrhesia [Kircher] figura intervalar. uso de falsas relagbes ou
dissonancias extremas, especialmente o tritono; [Burmeister] emprego de uma
dissonancia, em parte secundaria de tempo secundario, em um contexto
consonante — neste sentido, a parrhesia € um tipo de symblema (na retérica
verbal, equivale a liberdade de linguagem ou franqueza).

Passus duriusculus [Bernhard] Figura intervalar. cromatismo melddico
obtido pelo movimento ascendente ou descendente de semitons; por extenséao,
o termo pode ser utilizado para designar saltos meloédicos em direcdo a notas
alteradas na tonalidade.

Pathopoeia [Burmeister] Figura intervalar. cromatismo realizado com
notas que nao pertencem a estrutura harménica do segmento, com o sentido
de expressar afetos como tristeza, medo ou terror.

Saltus duriusculus [Bernhard] Figura intervalar. salto melédico

dissonante, geralmente com sentido de exclamagéo.

FIGURAS DE HIPOTIPOSE - Hypotyposis [Burmeister] designa a
classe de figuras empregadas, na retérica musical, para ilustrar palavras,

versos, imagens ou ideias poéticas para enfatizar o sentido conceitual ou
imagético do texto; sequndo Buelow, este termo, original da retorica classica,
seria mais adequado do que expressées posteriores como ‘madrigalismo’ ou
pictorialismo’ (a hipotipose é a figura de retorica verbal obtida pela descricdo
de uma situagcdo de maneira tdo intensa que faz com que o leitor tenha a
sensacao de estar vivendo a cena). (pictorialismo — pintura de palavras em

sons):
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Anabasis [Kircher] figura de hipotipose (madrigalismo): representacao
musical do sentido de ‘ascendéncia’ contido no texto (do grego, anabasis:
subir, montar).

Catabasis [Kircher] figura de hipotipose (madrigalismo): ocorre quando
uma voz ou passagem musical reflete o sentido de ‘movimento descendente’

existente no texto (do grego, katabasis: para baixo).

FIGURAS SONORAS

120

Anadiplosis [Vogt' "] figura melodica: repeticdo de uma melodia
conclusiva no inicio de uma nova secéo. figura sonora: tipo de noema formada
por uma dupla mimesis (equivale, na retoérica verbal, a repeticdo da ultima
palavra ou frase de um verso, no comecgo do verso seguinte).

Analepsis figura sonora: tipo de noema formada pela repeticdo imediata
de duas noemas adjacentes (do grego, analepsis: restauracao das forgas).

Anaploce figura sonora: tipo de noema formada pela repeticao
antifénica, em que um grupo vocal ou instrumental repete 0 mesmo trecho que
outro grupo acabou de executar, enquanto este estd em pausa.

Mimesis [Burmeister] figura sonora: tipo de noema formada por duas
noemas sucessivas, em que a segunda aparece em altura diferente (do grego,
mimésis: imitacao).

Noema [Burmeister] figura sonora: surgimento de uma secao puramente
homofdnica, geralmente consonante, em contexto polifénico, com o sentido de
dar énfase a algum aspecto do texto. Tipos de noema: analepsis, mimesis,
anadiplosis e anaploce (noema é o produto da inteligéncia; do grego noéma:

percepcao, propdsito, ideia).

FIGURAS DE SILENCIO
Abruptio [Bernhard'?'] figura de siléncio: uma pausa geral ou um

siléncio em momento inesperado.

20 Os nomes entre colchetes indicam os autores dos séculos XVII e XVIII que
sistematizaram a retérica musical e empregaram estes termos em seus trabalhos.

2! Os nomes entre colchetes indicam os autores dos séculos XVII e XVIII que
sistematizaram a retérica musical e empregaram estes termos em seus trabalhos.
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Aposiopesis [Burmeister] figura de siléncio: o mesmo que abruptio (na
retorica verbal, aposiopese € a interrupcdo de um enunciado por meio de uma
pausa abrupta).

Homoioteleuton [Nucius] figura de siléncio: 0 mesmo que abruptio.



113

ANEXO 5 — QUESTIONARIO AO COMPOSITOR

SOBRE O ORATORIO

1. Qual o motivo da dedicatoria ao compositor Aimeida Prado?

2. Qual dos Evangelhos o senhor se baseou para escrever esta
obra: Mateus, Marcos, Lucas ou Joao? Alguma outra referéncia?
E por qué?

3. Na introducao, tonalidade indefinida tem alguma razao retérica?
Quando entra o texto “Sete palavras de Cristo na Cruz” percebi a
tonalidade de l1a menor, porém logo apods, a tonalidade indefinida
se faz presente novamente conduzindo, harmonicamente, a
tonalidade de ré menor que segue. Isto tudo tem alguma razao
retérica com o texto ou com a introducao como um todo? Qual

seria esta razao?

4. Em toda obra é bem caracteristico 7°° maiores e menores bem
como 2% maiores e menores (suas inversoes). Existe uma relacao
retérica com o texto 7 palavras?Poderia dizer qual relacao e por
qué? Como surgiu esta idéia? Tem algo a ver com o que este

intervalo representa para o senhor?

5. A cada parte do Oratério que esta a “palavra de Cristo” tem uma
obra organistica. No oratério, qual a funcao destas obras
instrumentais? Qual a relacao destas com o texto ou palavras?

Tem relacao motivica, intervalar ou composicional?

6. Porque a escolha do titulo “Suite”? O que lhe levou a fazer uma

obra em separado do Oratério?
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7. Qual a relacao motivica e retorica do “Prélogo” com a “Primeira

Palavra”?

8. A “Meditacao” tem relacao preparatéria a “Segunda Palavra” ou
conclusiva da “Primeira Palavra”? Por qué?

9. Arelacao tematica da “Meditacao” lembra a “introducao - (texto):
Sete Palavras de Cristo na cruz? E recorrente o “fa#, sol#, mi, 1a”
(Cristo na Cruz). Qual a funcao retérica disto no contexto da
obra? Ainda: A melodia na mao esquerda é de algum tema

gregoriano? Qual?

10.Porque o nome “Fantasia Mistica”?

11.Qual a relacao tematica e tonal da “Fantasia Mistica” com a parte

que antecedeu bem como o que seque?

12.Na “Fantasia Mistica”, compasso 17, entra um tema melédico. E
uma melodia gregoriana? Qual? Ou é material composicional? De

qual parte foi tirado ou desenvolvido este material?

13.Qual a intencao do uso dos ritmos: colcheias pontuadas e
semicolcheia; 4 semicolcheias, tercinas? Tem alguma relacao
com o texto, algum desenvolvimento de motivo?

14.Porque a “Quarta Palavra” se chama “Evocacao”?

15.No “Arioso” a melodia € um tema gregoriano?

16.Porque a tonalidade de mi maior no “Coral”’? Qual a funcao do

cromatismo neste “Coral” vibrante? Porque a conclusao em doé#

menor?
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17.Na “Sétima Palavra” a melodia € um canto gregoriano ou um
motivo composicional desenvolvido?

18.Na “Sétima Palavra” por que a tonalidade é D6 menor (modal
dorico) precedido por D6# menor?

19.No Vexilla Regis Prodeunt (Os estandartes do Rei avancam), qual

a funcao composicional desta parte no todo a obra?

SOBRE A SUITE

20.Porque suite? Qual o sentido preciso deste termo suite associado

a sua composicao alusivo ao oratério?

21.A Suite, em sua opinidao, é expressivamente independente do

oratorio ou ha vinculos?

22.0 fato de nao ter as “Palavras”, na Suite, nao quebra a seqliéncia

I6gica expressiva?

23.Na suite a relacao tonal de quintas (ciclo de quintas) se faz
presente. Qual a razao desta relacao tonal (ciclo de quinta) com o

texto?

SOBRE A ORQUESTRAGAO

24.0 oratoério foi escrito, originalmente, para Orgao, Coro e solistas e
adaptada, posteriormente, para orquestra em 2004. O que lhe

levou a escrever para orquestra?
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25.Na sua transcricao feita para orquestra feita em 2004, exceto a
suite, o 6rgao nao esta escrito nas demais partes do oratério. A
sua intencao é que a orquestra execute sozinha ou pressupoe o

orgao junto?

SOBRE A COMPOSIGAO

26.0 que lhe levou a compor o Oratorio “Sete palavras de Cristo na
Cruz’?

27.0 senhor estudou composicao com Artur Hartmann e o grande
compositor e organista Olivier Messian. No periodo circundante a
1991, ano da finalizacao desta obra, quais as suas referéncias
organisticas e composicionais no Brasil e no exterior? O que e

porque lhe chamava a atencao estas referéncias?

PERGUNTAS FINAIS

28.Como o senhor estudaria a Suite "Sete Palavras de Cristo na
Cruz" levando em consideracao a retérica? O senhor ja teria uma
linha interpretativa a partir de uma analise da partitura ou

desenvolveria esta interpretacao paulatinamente?

29.A Suite nos remete ao "sofrimento"” e a "dor" de Cristo na Cruz.
Como a Suite se relaciona com esse tema e de que forma isto é

evidenciado, em sua opiniao?

30.Qual registracao ou sonoridade imagina para essa obra? Existe
uma registracao ou sonoridade fechada em sua concepcao ou a

ideia é de deixar livre para o interprete? Quais as marcas
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imprescindiveis que os intérpretes nao podem deixar de
observar?



