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RESUMO

Tendo em vista a preparagao de um regente que se
dispbe a executar Um Requiem Alemé&o op.45 de Brahms, o
presente trabalho sugere um processo para auxiliad-lo desde o
primeiro contato com a partitura até a sua apresentacédo em
concerto.

Os capitulos estédo divididos em duas partes:

A primeira refere-se a pesquisa tedrica desenvolvi-
da antes do inicio dos ensaios. Sd0 tratados separadamente
em trés capitulos os aspectos historicos, o0 texto e o0s ele-
mentos de estruturag¢dao musical.

O quarto capitulo compde a parte pratica do traba-
iho, onde sdo discutidos os problemas de ordem técnica nos
ambitos vocal, coral e orquestral, e apresentadas suges{des a
serem utilizadas nos ensaios. E o capitulo que, na opinido do
autor, justifica o esforgo de realizar este trabalho, pois nele o
regente pode encontrar registrado subsidios que possam auxi-
lia-lo durante o contato com cantores e instrumentistas no
preparo da obra.



ABSTRACT

Primarily addressed to the conductor who plans to
perform A German Requiem op.45 by Brahms, this work
presnts a study process that will assist him with the
preparation of the composition from the very initial contact
with the musical score to its ultimate public performance.

Two parts comprise this work. The first, dealing with
theoretical research developed prior to the first rehearsal,
encompasses the first three chapters where historical
perspective and background as well as text and structural mu-
sical elements of the work are studied separately.

The second, constituted entirely by the fourth
chapter, discusses technical problems in the vocal, choral and
orchestral areas, and presents suggestions that could be
useful in the course of rehearsals. It is the chapter that, in the
opinion of the author, justifies all the effort of the present
study. It is here where the conductor can find elements and
subsidies that can be of heip in the course of his relationship
with singers and players engaged in the preparation of the
work.



RESUMEE

Ayant en vue la préparation d'un chef d'orchestre
que se dispose a exécuter Un Requiem Alemain op.45 de
Brahms, ce travail suggére un procés pour lui aider depuis le
premier contact avec la partition jusqu'a la présentation
publique de 'csuvre.

Les chapitres sont divisé en deux parties:

La premieére se rapporte a la recherche téorique
développé avant le commencement de les répétlitions. Les
aspects historigue, le texte et les elements structurales de la
musique sont abordés isolés dans les trois premiers chapitres.

Composé seulement par le guatriéme chapitre, la
deuxiéme partie débat les problémes technique a propos de la
voix, de le choeur et de l'orchestre, et présente suggéstions
pour étre utilisées pendant les répétitions. C’est le chapitre
gue, dans Popinion de l'auteur, justifie I'effort de réaliser ce
travail, parce que en ce lieu le chef d'orchestre peut
rencontrer les subsides que peut lui aider pendant le contact
avec les chanteurs et les joueurs pour préparer 'ceuvre.
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INTRODUCAOQO

Escrever sobre determinada obra de arte é sempre
uma tarefa arriscada e pretensiosa; muitas vezes uma tentati-
va de explicar a criagdo ou o criador, outras de exprimir as
experiéncias pessoais adquiridas através dela, ou mesmo dis-
correr em belles-lettres sobre seu aspecto estetico, resultam
em propostas insatisfatdrias. Por outro lado, analises técnicas
esmiugam ao extremo o seu co6digo em busca de respostas gque
esclaregam sua genialidade. No caso especifico de uma peca
musical, a sua apreciacdo pode ocorrer sob duas oticas: a da
gramatica musical, ou seja, a partitura legada pelo composi-
tor; ou a do seu produto final — a misica como resultado esté-
tico aural.

O presente trabalho procura compreender a obra em
questédo - Um Requiem Aleméo, op. 45 de Johannes Brahms -
e fornecer subsidios que auxiliem o intérprete ao preparéa-la
para a execugéo: este centrado na figura do regente.

Atualmente, ha um ndmero muito reduzido de lite-
ratura disponivel gque enfoque o0 ponto de vista do maestro.
Portanto, um dos objetivos dessa dissertacdo &€ o de poder
colaborar com o seu aumento.

Os quatro capitulos que a compdem podem ser divi-
didos em duas partes. A primeira, formada pelos trés primei-
ros, apresenta um suporte teérico, enquanto a segunda & dire-
cionada a execucao da obra.

A perspectiva histdorica de Um Requiem Alemé&o é o
tema do primeiro capitulo que a apresenta de duas formas di-
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ferentes - sua posicao histérica em relagdo a misica ocidental
européia e a sua importancia na producéo Brahmsiana.

O segundo capitulo analisa o texto em suas implica-
coes religiosas e prosoddicas, as quais levaram Brahms a sua
selecdo e organizag¢ao, diferindo-se do texto da Missa pro
Defunctis, pertencente & liturgia catélica.

A partitura é analisada no terceiro capitulo, a prin-
cipio em sua estrutura geral e, em seguida, estudada movi-
mento por movimento separadamente. As analises sdo realiza-
das sob o ponto de vista formal, apresentando as principais
estruturas fraseocldgicas e harmonicas. Paralelamente, ainda
dentro deste capitulo, ha um estudo especifico sobre a utiliza-
¢cdo de cada formagado orquestral, bem como as fungdes dos
instrumentos nelas utilizadas, do coro e dos solistas.

Formando a principal parte do trabalho, o quarto
capitulo detém-se a parte pratica do processo, expondo um
leque de sugestdes a questdes com as quais, invariaveimente,
o regente estara confrontado antes e durante os ensaios, bem
como no momento de sua execucdo. Citamos como exemplo:
planejamento dos ensaios, andamentos, articulagbes, respira-
¢Oes, arcadas e equilibrio, bem como quanto a composicao do
conjunto coral e orquestral. Sdo tratados separadamente a
preparacao dos solistas, do coro e da orquestra, além de topi-
cOs especiais para o regente, ensaios gerais e execugio.

Trés apéndices ainda foram elaborados para que
possam ser utilizados de forma pratica, visando auxiliar o lei-
tor durante ¢ seu estudo.

Foram inseridas no texto diversas ilustragdes para o
auxiliar o leitor. No entanto, recomendo aos interessados em
realizar uma leitura detalhada, que esta acompanhada de um
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exemplar da partitura do Requiem para o seu melhor aprovei-
tamento.
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1 - PERSPECTIVA HISTORICA

1.1. O REQUIEM ANTES DE BRAHMS

Requiem é a denominac¢do usada para definir a Mis-
sa para os Mortos que faz parte da liturgia da igreja Catdlica
Romana. O termo foi retirado da primeira palavra do introitus
da Missa pro Defunctis cujo primeiro verso é:. Requiem aeter-
nam dona eis, Domine (Dé-lhes descanso eterno, Senhor).

A estrutura da Missa de Requiem dentro da liturgia
catélica é a seguinte;

Introitus Requiem aeternam
Kyrie

Gradual Requiem aeternam
Tractus Absoive, Domine
Sequentia Dies irae, dies illa
QOffertorium Domine Jesu Christe

Sanctus e Benedictus

Agnus Dej
Communio Lux aeterna luceat eis, Domine
Responsorium Libera me, Domine (em ocasifes

solenes)

O texto dessa missa tem atraido inumeros compo-
sitores, desde o final do século XV até hoje.



O primeiro requiem polifonico que se tem registro é
o de J. Ockeghem, composto por voita de 1470, que usou ape-
nas /Introitus, Kyrie, Gradual (Si ambulem) e Tractus (Sicut
cervus). Seguindo a este, temos no inicio do século XVI as
composicbes de A. Brumel, P. La Rue e J. Prioris, todos usan-
do diferentes combinagdes de texios, mais tarde os de A. de
Févin, C. Morales (duas obras), J. Richafort, C. Sermisy, P.
Certon, P. Clereau, Clemens non Papa, J. Maillard e nas alti-
mas décadas do século XVI os de G. F. Anerio, G. Asola (irés
obras), G. Belli (irés obras), F. Guerrero, J. Kerie, O. Lassus
(duas obras), J. Mauduit, M. Mendes, F. Monte, G. P. Palestri-
na, C. Porta (duas obras), V. Ruffo, J. Vaet e T. L. Victoria
(duas obras).

O século XVIi presenciou o nascimento e a consoli-
dacao do requiem polifénico. Muitos deles foram usados em
ocasibes especiais como por exemplo o segundo requiem de
Victoria, escrito para a morte da Imperatriz Maria.

A inclusdo de partes instrumentais nos requiems
teve inicio no comego do século XVII com o baixo continuo.
Poucos instrumentos eram adicionados a este, pois a prima
pratica do secuio XVIi, baseada na polifonia vocal, ainda con-
tinuava dominando a escrita das obras. Se¢des instrumentais
s0 apareceriam €m poucas ocasides atée o fim do século XVII.

Alguns dos principais compositores do século XVlII
gue escreveram requiem foram: G. Aichinger, G. B. Bassani,
A. Bertali (oito obras), J. de Bournonville, A. Brunelli, G. Ca-
vaccio, P. A. Cavalli, M.Cazzati, G. A. Ferrari, P. A. Fiocco
(trés obras), S§. Girelli, J. Heller, J. K. Kerll {duas obras), D.
Lobo, M. Mielczewiski, E. Moulinié, J. Pujol, J. Stadimayr e L.
Viadana.
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No século XVIIl, com o acréscimo progressivo de
instrumentos - chegando a formag¢do orquestral -~ e o uso de
repeticdes do texto, as obras fornaram-se mais extensas e,
por vezes, mais seccionadas. Além de seg¢des instrumentais
passaram a existir também sec¢des com solistas.

O requiem composto por W. A. Mozart, apesar de
deixado incompleto pelo compositor, € um dos melhores
exempios de requiem do século XVIiL. Usa uma orquestra ba-
sicamente de cordas com o orgado fazendo a fun¢do do baixo
continuo, trombones apoiando o coro, corni di bassetto, fago-
tes apoiando os graves e timpanos e trompetes com funcgdes
de marcac¢ido e apoio nos forti.

Encontramos nesse periodo obras de J. Al-
brechtsberger (irés obras), J. C. Bach, G. A. Bernabei, G.
Bonno, C. Campioni, A. Campra, D. Cimarosa, N. Fago, J. F.
Fasch, F. Feo, J. Fux (varias obras), F. Gassmann, B. Galuppi
(cinco obras), P. Gnocchi (seis obras), F. Gossec, J. A. Has-
se, M. Haydn, J. Heinichen (duas obras), N. Jommelli, J. A.
Kobrich (seis obras), M. Kénigsperger (quatro obras), L. Ko-
zeluch (cinco obras), G. B. Martini, G. Moneta, L. Mozart, G.
Paisielio, G. Pergolesi, G. Perti, J. Preind!, A. Reicha e G.
Vogler (sete obras).

L. Cherubini compds dois requiems, ja no inicio do
século XIX. Em suas obras, usa uma orquestra beethoveniana,
expandindo as possibilidades sonoras que chegariam a dimen-
sbes gigantescas com o requiem de H. Berlioz.

Paraletamente a tradiglo litargica, também surgiram
varias obras entituladas Requiem que ndo possuem ¢ texto la-
tino proveniente da Missa pro Defunctis da lgreja Catolica. A
maioria dessas obras s&0 conhecidas como Regquiem Aleméao.
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S&0 assim chamadas pois seus textos sdo extraidos da biblia
luterana ou do cerimonial de outras correntes protestantes. H.
Schitz, M. Praetorius, T. Selle, M. Haydn, F. Schubert, J. I.
Miller, C. Butner, J. F. Fasch nos legaram obras de tradigéo
germénica.

E nessa Ultima categoria que se insere o Requiem
Alemé&o de Brahms.

De todos os compositores e obras acima listadas,
Brahms teve contaio com apenas algumas delas. Certamente
as obras que mais lhe influenciaram foram: Musikalische Exe-
quien, de H. Schitz, a qual possui como texto final 0 mesmo
texto empregado por Brahms no final do Requiem, a Cantata
Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit, BWV 106 de J. S. Bach,
cujo texto do solo de tenor tem o seu correspondente no solo
de baritono do 3° movimento do Requiem e o Oratério Mes-
siah, de G. F. Handel, cujos textos do recitativo e da aria para
baixo Behold, ! tell you a mystery e The trumpet shall sound, e
do dueto O Death, where is thy sting?, todos pertencentes a
terceira parte, s30 encontrados no 6° movimento.

20



1.2. UM REQUIEM ALEMAO

Em abril de 1865, Clara Schumann recebeu uma

peca coral de Brahms juntamente com uma carta onde ele es-

creveu

tra carta
obra:

“..Das Chorstiick ist aus einer Art deutschen
Requiem...""

(A peca coral € uma espécie de requiem alemao).

Mais tarde, em 24 de abril, Brahms enderecgaria ou-
a Clara Schumann descrevendo detalhes sobre a

“...D& uma olhada nas belas palavras com que
ele comecga. E um coro em fa maior sem violinos, mas
acompanhado por harpa e outras coisas belas... Eu
compilei o texto de passagens da Biblia. O coro que eu
lhe enviei € o0 nimero quatro. O segundo € em d6é menor
e em tempo de marcha... Eu espero que um texto Ale-
mao desta natureza |he apraza tante quanio o usual
texto em Latim. Eu espero muito produzir uma obra
como um todo e desejo ter coragem e energia suficien-
tes para leva-la adiante...”?

Y LITZMANN, Berthold, ed., Clara Schumann-Johannes Brahms: Briefe
aus den Jahren 1853-96. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1927, vol.1, p.504.
2 1bid., pag.504.
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O segundo movimento foi publicado em si bemol
menor € ndo em dé menor como estid acima referido. Prova-
velmente um erro de edi¢éo na publicag&o das correspondén-
cias com Clara Schumann.

Podemos reconstituir a origem da composi¢do do
Requiem baseado em correspondéncias de Brahms publicadas
ap6s sua morte. Elas nos mostram o trabalho em andamento
principalmente entre fevereiro de 1865 e agosto de 1866.
Apenas parte do segundo movimento e todo 0 quintc movi-
mento foram compostos fora deste periodo.

Em 1854, Brahms iniciou a composicdo de uma so-
nata em ré menor para dois pianos cujo terceiro movimento,
um Scherzo lento, utilizava, pela primeira vez, um material
musical que, posteriormente, faria parte do segundo movi-
mento do Requiem. Esse terceiro movimento foi retirado da
sonata, que seria transformada primeiramentie em uma sinfonia
e finalmente tomou a forma do Concerto para Piano, Op. 15
(1856-8).

No inicio de julho de 1861, Brahms anoctou no verso
do manuscrito do quarto “Magelone Romanze” o texto dos mo-
vimentos | a IV do futuro Requiem:

- | - Mateus 4; 5 f& maior 4/4 Andante
Salmo 126; 56

- -1, Pedro 1; 24 sib menor 3/4 Andante
Tiago 6, 7 d(a) c{apo)
1. Pedro 1; 25

Isaias 35; 10

- 1l - Salmo 39; 5-8
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- IV - Salmo 84; 23,5

Apbés a morte sUbita de sua mae, em 2 de fevereiro
de 1865, Brahms retornou a Viena e comegou a trabathar no
Requiem. De fevereiro a abril, quando enviou a correspondén-
cia para Clara Schumann, contendo trechos do Regqguiem,
Brahms esquematizara a obra em seis movimentos que ja
contava com:

o primeiro movimento: com a musica e a instrumentacgéo ba-
sica completas;
- 0 segundo movimento: com a parte inicial da misica e sua
repeticdo completas, faltando a sec¢ao intermediaria e toda
a secéo final,
- o terceiro movimento: embora ndo mencionado, ja tinha o
seu lugar, pois Brahms citou os movimentos 1, 2 e 4;
- ©0 quarto movimento: possivelmente 0 mais completo até o
momento.
Em maio Brahms compéds o Trio para Trompa, Op.
40, em Baden-Baden. Ate fevereiro de 1866 Brahms trabalhou
para completar o material ja existente do Requiem engquanto
viajava para Karlsruhe, Winterthur, Zirich e Baden-Baden.
Comegou entdo a trabalhar no terceiro movimento,
completando a maior parte ate 18 de abril. A fuga que o con-
clui foi composta entre essa data e 0 comec¢o de junho. Os
movimento 5 e 6 (6 e 7, respectivamente, na versdo final) fo-
ram completados entre comec¢o de junho e 17 de agosto,
guando Brahms escreveu no final da partitura: Baden-Baden,
verio de 1866.
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Em 24 de outubro, o compositor completou a partitu-
ra para ser editada. De 25 de outubro a meados de dezembro,
preparou a partitura vocal.

Apébs a estréia do Requiem em 10 de abril de 1868,
Brahms compds um outro movimento, para soprano, ¢oro e or-
guestra, que viria a ser o quinto, deslocando os movimentos §
e 6, que tornaram-se os de numeros 6 e 7. O movimento foi
compietado em Hamburg até 24 de Maio.

Ao completar a partitura do Requiem no verao de
1866, Brahms enviou a Clara Schumann mais algumas partes
da obra. Além dela Joseph Joachim e Albert Dietrich tiveram a
oportunidade de conhecer o manuscrito antes de 1867. Brahms
pediu a Dietrich que o ajudasse a recomendar a obra a Karl
Reinthaler, entdo responsavel pela musica na Catedral de
Bremen. Reinthaler prontamente sugeriu uma execuc¢éo do Re-
quiem na Catedral na Sexta-feira Santa de 1868. Paralela-
mente, Brahms entrou em contato com Johann Herbeck, na
época regente da Gesellschaft der Musikfreunde em Viena,
para executar os irés primeiros movimentos do Requiem.

No dia 1° de dezembro de 1887 foram executados
os trés primeiros movimentos do Requiem Alem&o nos Ge-
sellschafis-Konzert, juntamente com o coro da Singverein, e
tendo como baixo solista Rudolf Panzer, da Capela imperial,
sob a regéncia de Johann Herbeck. O concerto também incluiu
8 nimeros da Muisica Incidental para o drama Rosamunde de
Schubert, em homenagem ao compositor.

O concerto ndo obteve éxito devido a falta de en-
saios. Por exemplo, na fuga final do terceiro movimento, o
timpanista ndo leu corretamente a indicagéo fp do inicio das
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tercinas em pedal, e executou-as ¢ tempo todo em ff tornando
o coro e o resto da orquestra inaudiveis.

A estréia do Requiem, em 6 movimentos, na Cate-
dral de Bremen, foi regida pelo compositor, com 0 coro prepa-
rado por Reinthaler, e Julius Stockhausen fazendo o soio de
baritono. No concerto também foram inciuidas outras pecas.
Entre os movimentos 4 ¢ 5 (6 na versédo final), Joachim tocou
o 2° movimento do Concerto em |4 menor, de Bach, para violi-
no e orquestra, um Andante de Tartini e um arranjo préprio do
Abendlied de Schumann, ambos com acompanhamento de 6r-
gao. Apo6s o final do Requiem, Joachim e sua mulher, Amalie
Weiss, executaram a aria para soprano e violino obbligato Er-
barme dich da Paixdo Segundo Sdo Mateus de Bach. Foram
executados ainda trés movimenitos do Messiah de Handel: |
know that my Redeemer liveth com o solo de Weiss, € 0s coros
Behold the Lamb of God e Halleluja.

A catedral estava repleta, cerca de 2.500 pessoas,
contando inclusive com muitos amigos de Brahms, entre eles
Clara Schumann. O concerto obteve éxito total devido a exce-
lente preparacdo de Reinthaler, segundo Clara Schumann.® Um
segundoc concerto foi apresentado em Bremen em 28 de abril,
agora sob a regéncia de Reinthaler e solo cantado por Franz
Krolop, num programa que incluiu a Setima Sinfonia de Be-
ethoven e a aria Wie nahte mir der Schilummer da 6pera Der
Freischiitz, de Weber, cantada por Voggenhuber.

O quinto movimento da versdo definitiva foi ouvido
pela primeira vez em Zirich em uma apresentagdo privada na
Tonhallegesellschaft, em 17 de setembro de 1868.

> LITZMANN, Bertholid, Clara Schumann. Ein Kdanstlerleben nach Tage-
bochern und Briefen. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1902-8, vol.3, p.218

25



A primeira apresentacdo do Requiem em sua versiao
final, com sete movimentos, foi em 18 de fevereiro de 1869
nos concertos da Gawandhaus de Leipzig, sob a regéncia de
Car! Reinecke.

Dentro da produgéo musical de Brahms, o Requiem
representa um divisor de dguas. Anteriormente a sua composi-
cdo, Brahms havia escrito principalmente obras para piano e
musica de camara, além de varias peg¢as para coroc a capella.
As suas experiéncias no campo orquestral contavam apenas
com uma Sinfonia em ré menor (1854-55) — a qual ndo foi aca-
bada e teve uma parte do seu material transformado no Con-
certo para Piano n®1 e outra parte reaproveitada no 2° movi-
mento do Requiem — o Concerto para Piano n®1, op.15 (18586-
59), a Serenata n°1 em ré maior, op.11 (1859-60) e a Serenata
n°2, op.16 (1860) — escrita para orquesira sem viotlinos.

A sua musica coral com acompanhamento orques-
tral, até entao, restringia-se a composi¢gdes curtas para coro f
acompanhado, em sua maior parte, por pequenos conjuntos
instrumentais, como por exemplo a Ave Maria, op.12 (1858}, a
Brautgesang (1858) — da qual existem apenas fragmentos — a
Begrédbnisgesang, op.13 (1859), o Salmo 13, op.27 (1859), e
as Vier Gesédnge, op.17 (1860). Apenas Rinaldo, op.50, com-
posta em sua maior parte em 1863, foi escrita para solistas,
coro masculino e orquestra.

Nas décadas de 1850-60, Brahms estudou intensa-
mente masica antiga, tendo contato com edi¢gdes completas de
J. S. Bach, Handel, Palestrina, Lassus, Schiutz, Couperin, bem
como obras de Mozart, Beethoven, Schubert e Schumann. Foi
quando estudou a fundo contraponio e realizou experiéncias

de formas e esiruturas compiexas, principaimente com a musi-
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ca de cadmara. A composi¢do do Requiem, a mais extensa obra
composta por Brahms, representou uma sintese dessa pesqui-
sa, onde podemos notar o amplo dominio do contraponto, inse-
rido em estruturas formais solidas e complexas. O dominio da
escrita para orquestra representa um grande salto em relagao
a obras anteriores.

O sucesso que a obra obteve, permitiu que Brahms
tomasse consciéncia da maturidade musical que havia atingido
e avancasse definitivamente rumo as grandes formas cléassicas
abstratas, como a sinfonia e o quarteto de cordas, que ja per-
seguia a varios anos.

As obras corais-sinfénicas gue escreveria posteri-
ormente - Rapsddia para Coniralto, op.53, Schicksalslied,
op.54, Triumphlied, op.55, Nénie, 0p.82 e Gesang der Parzen,
op.89 — formam, juntamente com o0 Requiem, um conjunto uni-
co de obras diferentes entre si, mas ligadas por uma expres-
sdao emocional e filoséfica muito particular do compositor.
Mesmo as anteriormente escritas, Begrdbnisgesang e Rinaldo
pertenceriam, de certa forma, a esse conjunto. S0 obras com
uma forte carga humanista® contendo textos de Goethe, Schi-
ller e Hdélderlin.

‘«“Ey admito que poderia felizmente omitir o ‘Alemé&o’ [do titulo] e sim-
plesmente dizer ‘"Humano'”. Resposta de Brahms a Reinthaler apéds este
gquestiona-lo sobre a falta da inclusdo do nome de Cristo e da salvagéao
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atraveés da ressurreigdo no texio do Requiem. (Johannes Brahms im
Briefwechsel/. Berlin. Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1908-22, vol.3,
p.10.
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2 - ANALISE DO TEXTO

Proveniente de modesta familia camponesa, Brahms
nasceu em Hamburgo, onde passou sua infancia, tendo uma
formagédo religiosa através do esirito credo protestante do
norte da Alemanha, tomando gosto, assim, pelos corais lutera-
nos e pela musica sacra protestante.
No entanto, o conhecimento que adquiriu ao estudar
a obra de compositores como Bach, Schiitz, Palestrina, Gabri-
eli, Lassus, Hassler, Clemens non Papa, Haydn, Mozart e Be-
ethoven, entre muitos outros, proporcionou-the uma visdo néo
restrita a musica coral luterana. Ao contrario, Brahms produziu
uma obra coral bastante vasta no gque diz respeito tanto ao
nimero de composi¢des quanto a natureza dos textos.
Para citar alguns exemplos da diversidade tematica
encontrada nos textos de suas obras corais, vamos nos ater a
algumas pecas, todas compostas para coro com acompanha-
mento orquestral ou de conjunto instrumental, para fazermos
um paraleio com o Requiem Aleméo:
- Ave Maria, op.12. oragédo utilizada pela lIgreja
Catdlica;

- Begrébnisgesang (canto da sepultura), op.13:
texto de Michael Weisse, elaborado sobre o tema
Morte e Ressurreigédo;

- Rinaldo, 0op.50: texto de Goethe que conta em
forma de balada um episddio da vida do cavaleiro
Rinaldo em uma Cruzada Medieval,



- Rapsddia, 0p.53: texto de Goethe extraido da ode
Harzreise im Winter (viagem a Harz no inverno).
Meditacdo sobre os diferentes tipos de vida que
Deus predestina a temperamentos diferentes;

- Schicksalslied (cangadao do destino), op.54: texto
de Holderlin caracteristicamente humanista ao
mostrar a alienagdo do Homem dentro de um
Cosmo formado por Espiritos que habitam as al-
turas e pelo Homem que vive num desprezivel
mundo terreno.

- Triumphlied (cang¢éo do triunfo), op.55: Livro do
Apocalipse. Cantos de louvor extraidos do capi-
tulo 19 que tratam da Justiga Divina dirigida as
nacdes da Terra.

- Nénie 0p.82: texto pagdo de Schiller com expli-
citas referéncias a mitologia, lamenta pela sepa-
racao entre os Deuses e 0 Homem através da
morte, sem que os Deuses nada possam fazer, a
nao ser se lamentarem;

- Gesang der Parzen {canto das Parcas), op.89:
texto de Goethe que reforca a diferenca de pla-
nos de existéncia entre os Deuses e 0 Homem
(como em Schicksalsiied) atravées do desprezo
dos Deuses para com o0 Homem e suas geragdes
vindouras.

Observando o contetdo dos textos acima citados,

notamos que ndo ha uma coeréncia quanto ao credo, a fé reli-
giosa do compositor, pois encontramos desde um fervoroso
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cantico de louvor ac mais pagédo dos textos, passando por uma
oracdo catélica’ e uma reveréncia a divindades mitolégicas.

Embora o préprio titulo Um Requiem Alemédo sugira
um culto funebre de provavel origem luterana, € necessario
que observemos com atengdo a escolha dos textos que o com-
poem. O proprio compositor escrevera a Carl Reinthaler, em
carta datada de 9 de outubro de 1867,

“Eu admito que poderia felizmente omitir o
‘Aleméao’ e simplesmente dizer ‘Humano’"2

Brahms, seguramente, conhecia muito bem a biblia,
pois ha uma grande diversidade de texios biblicos por toda a
obra. Eles foram extraidos do texto original da Biblia de Lute-
roc com certas modernizagdes de ortografia e pontuacao e al-
gumas emendas® Foram utilizados ndo somente o Velho e o
Novo Testamentos, como também os livros considerados apo-
crifos pela biblia protestante.

Apenas o0s movimentos 1V e Vil possuem textos ex-
traidos de um unico livro. Somente ¢ VI combina textos exclu-
sivamente do Novo Testamento e o [l exclusivamenie do Ve-
lho Testamento, porém um destes € considerado Apédcrifo. Os
movimentos | e | combinam textos do Velho € do Novo Testa-

' Cabe citar aqui que, apesar de uma formacédo rigidamente luterana,

Brahms compoOs além da Ave Maria, op.12, uma Missa em Do para coro
a capella , ndo completada, e varias outras pequenas peg¢as destinadas
ao culto catdlico.

2 Johannes Brahms im Briefwechsel/. Berlim: Deutsch Brahms-
Gesellschaft vol. 3, 1808-22, p.10

® Esses detalhes serdo discutidos caso a caso, posteriormente, ao es-

tudarmos cada um dos movimentos em separado.
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mentos e o movimento V inclui, além destes, um texto Apdcri-

fo.

Os textos utilizados no Requiem sédo o seguinte:

Velho Testamento

Novo Testamento

- Salmo 39, versiculos 5-8 (SI* 39:5-8);

- Salmo 84, versiculos 2,3,5 (Sl 84:2,3,5);
- Salmo 126 ,versiculos 5,6 (S| 123:5,6);

- lIsajas, capitulo 35, versiculo 10 (Is
35:10);

- lIsaias, capitulo 66, versiculo 13 (Is
66:13);

- Evangelho de 830 Mateus, capitulo 5,
versiculo 4 (Mt 5:4);

- Evangelho de Sdo Jodo, capitulo 18,
versiculo 22 (Jo 16:22);

- Primeira Epistola de Paulo aos Corin-
tios, capitulo 15, versiculos 51,52,54,55
(1Co 15:51,52,54,55);

- Epistola de Paulo aos Hebreus, capitulo
13, versiculo 14; (Hb 13:14);

- Epistola de Tiago, capitulo 5, versiculo
7 (Tg 5:7);

- Primeira Epistola de Pedro, capitulo 1,
versiculos 24,25 (1Pd 1:24,25);

- Apocalipse, capitulo 4, versiculo 11 (Ap
4:11);

- Apocalipse, capitulo 14, versiculo 13
(Ap 14:13);

4 As abreviaturas utilizadas estdo de acordo com “A Biblia de Jerusa-
lém”. Sdo Paulo: Edi¢des Paulinas, 1985, p.14.
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Apécrifos - Sabedoria de Salomao, capitulo 3, ver-
siculo 1 (Sb 3:1);
- Eclesiastico, capitulo 51, versiculo 27
(Eclo 51:27).

Embora seja uma obra claramente cristd, em ne-
nhum texto € citado “Jesus Cristo”.

Outro ponto importante € que também néo esta pre-
sente no Regquiem nenhum texto que fale de um dos principais
pontos, se nédo o principal, do Cristianismo: a Redengéo.

A respeito disso, Reinthaler sugerira a Brahms, em
carta datada de 5 de outubro de 1867° que colocasse um
texto referente a redenca@c antes da Fuga do sexto movimento.

Em resposta, Brahms escreveu:

“Eu evitei passagens como Jodo capitulo 3, ver-
siculo 6, porque eu sou musico e minha necessidade é
musical e nao quero discutir os trechos que reveren-
cio™®,

Portanto, temos que olhar o texto do Requiem néo
apenas sob o ponto de vista da fé do compositor, mas sim da
sua musicalidade.

SJohannes Brahms im Briefwechsel. Bertim vol {1l (1908), p.7
® Ibid., p.10
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2.1. Movimenio |

Selig sind, die da Leid tragen, denn sie sollen ge-
trostet werden.

Die mit Trdnen sden, werden mit Freuden ernten.

Sie gehen hin und weinen und tragen edlen Samen,
und kommen mit Freuden und bringen ihre Gerben.

Bem-aventurados sdo aqueles que carregam a dor,
pois eles serdo consolados. (Mt 5:4)

Aqueles que com lagrimas semeiam, com alegria
colheré&o.

Eles ali caminham e choram e levam preciosas se-
mentes, e voltam com alegria e trazem seus feixes. (8|
126:5,8)

Alguns encaixes do texto na idéia melddica preteri-
da por Brahms o fez usar formas abreviadas de determinadas
palavras.

No compasso 82, parte do contralto, Brahms usa
gehn - 1 silaba - no lugar de gehen -~ 2 silabas ~ do texto ori-
ginal.

Posteriormente, nos compassos 142 (soprano) e 151
(baixo), foi utilizado o mesmo processo com a palavra sollen,
de duas silabas, substituida por sofin, de uma silaba.

O primeiro movimento apresenta em seu texto a
idéia geral de todo o Regquiem: o Consolo.
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Tirado do quinto capitulo do evangelho de Mateus, a
primeira frase encontra um paralelo com a primeira frase do
sétimo movimento: “Bem-aventurados s8o0 os morto, 0s que de
agora em diante morrem no Senhor’.

O Regquiem é iniciado dizendo que o0s “vivos’ gue
carregam a dor sd8o bem-aventurados, pois encontrariao con-
solo. Ao analisarmos essa primeira frase, j& podemos ver a
oposicdo com relacédo ao texto da Missa de Requiem da litur-
gia catélica, que inicia-se com Reqguiem aelernam dona eis,
Domine (Dé&-lhes descanso eterno, Senhor) — uma prece de
intengdo aos mortos.

Somente no movimento conclusivo o foco central &
transferido dos “vivos” para os “mortos”. Essa mudanc¢a se da
exatamente através do mesmo {ratamento conferido aos “vi-
vos” no primeiro movimento, transferido para os “morto” no 4i-
timo:. a bem-aventurancga.

O texto tirado do Salmo 126 parafraseia o de Ma-
teus através da mesma dicotomia, onde o sofrimenio & re-
compensado:

Mt: carregam a dor —» serdo consolados
Sl com lagrimas semeiam — com alegria colheréo

Si: caminham e choram —  voltam com alegria

Embora 0s textos se completem, Brahms extraiu-os
de diferentes contextos. O verso de Mateus faz parte do Ser-
mao da Montanha, onde Cristo prega sobre a bem-
aventuran¢a. No Saimo € descrita a volita dos exilados de Si-
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A relacdo texto/muasica é bem definida em sua gran-
de estrutura. Nas secdes A 0 texio & o de Mateus, e 0o Salmo
fica nas secdes B, como podemos ver pelo grafico:

Musica
Texto

Note que, embora ambas as pontes utilizem o mate-
rial tematico da introdugdo, na primeira delas €& cantado o
texto dos Salmos, pois encontra-se entre duas seg¢bes B, ao
passo que na segunda o texto de Mateus, para preparar a se-

céo A1.
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2.2. Movimento i

Denn alles Fleisch es ist wie Gras und alle
Herrlichkeit des Menschen wie des Grases Blumen. Das Gras
ist verdorret und die Blume abgefalien.

So seid nun geduldig, lieben Brider, bis auf die
Zukunft deé Herren. Siehe, ein Ackermann wartet auf die k6s-
tlich Frucht der Erde und ist geduldig dariiber, bis er empfahe
den Morgenregen und Abendregen.

Aber des Herrn Wort bleibet in Ewigkeit.

Die Eriboseten des Herrn werden wieder kommen,
und gen Zion kommen mit Jauchzen; ewige Freude wird lber
ihrem Haupte sein, Freude und Wonne werden sie ergreifen
und Schmerz und Seufzen wird weg miissen.

Pois toda carne € como erva e toda gléria do ho-
mem como a flor da erva. A erva secou e a flor caiu. (1Pd
1:24)

| Pois sede agora pacientes, querides irmaos, até a
vinda do Senhor. Vede, um lavrador espera o precioso fruto da
terra e € paciente até receber a chuva matutina e a chuva
vespertina. (Tg 6:7)

Mas a palavra do senhor permanece na eternidade.
(1Pd 1:25)

Os redimidos pelo Senhor voltardo, e chegardo a
Sido com jubilo; alegria eterna estara sobre suas cabecas;
alegria e gozo os acompanharido e dor e gemido terdo que de-
saparecer. (is 35:10)
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A escolha do primeiro segmento deste texto, 1Pd
1:24, deve-se muito ao resultado musical que ele proporciona,
com uma constante métrica de pés idmbicos. Como o texto
original apresenta uma lacuna para seqiéncia exata da métri-
ca na primeira frase (Denn alles Fleisch _ ist wie Gras...),
Brahms acrescentou a palavra es nesta lacuna que, sem alte-
rar 0 sentido do texto, mantém a métrica (Denn alles Fleisch
es ist wie Gras...).

No segundo segmento, Tg 5:7, Brahms mantém, na
ultima frase, uma forma arcaica encontrada no texto original
de Lutero: empfahe (...bis er empfahe den Morgenregen end
Abendregen.). Esta seria, ja na época de Brahms, trocada por
empfange.

Apb6s o texto de Tiago, Brahms da continuidade ao
primeiro segmento, que seria 1Pd 1:25, mas utiliza-se apenas
da primeira frase deste versiculo.

O tema geral dos textos do segundo movimento re-
fere-se a vida passageira do homem na terra em oposi¢cido a
eternidade divina. Para ilustrar essa idéia, Brahms recorreu a
textos que mostram-na sob diferentes pontos de vista.

Primeiramente foi escolhido o texto da primeira
epistola de Pedro para representar a finitude da vida humana
na Terra, comparando ¢ homem e sua gléria com a erva e sua
flor: como o homem pode ver facilmente a erva apodrecer e
sua flor cair, ele deve fazer uma compara¢cdo com sua propria
vida, pois quando ele morrer, toda gidéria terrena que con-
guistou se vai juntamente com ele. E com esse tom inexoravel
do texto, Brahms escreve uma marcha finebre para iniciar o
movimento.
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Em contraste, o versiculo seguinte aponta o cami-
nho para a esperang¢a. Diante de tudo que caduca, a palavra
do Senhor permanecera para sempre. O préprio contexto bibli-
co refere-se a regeneracgéo através da palavra do Senhor. A
misica apresenta, entdo, um novo discurso tonal, preparando
a gltima secgéao.

Porém, antes de ser apresentado ¢ caminho através
da palavra do Senhor, ¢ inserido o texto da epistola de Tiago,
gue se refere, no contextoe biblico, a vinda do Senhor. Apés
ser mostrado no texio anterior que nada da terra o homem le-
vara, neste é dito para sejamos pacientes até a vinda do Se-
nhor. Outra comparagdo € feita com o lavrador que espera o
tempo certo para receber as chuvas necessarias para que ©
seu plantio se desenvolva.

Ordenados os textos, temos em primeiro lugar o
destino implacavel da vida do homem na terra, em seguida um
pedido de paciéncia até a vinda do Senhor, chegando entdo a
esperanca de que a palavra do senhor permanecera na eterni-
dade.

Para concluir 0 movimentc, Brahms escolheu um
texto de Isaias, que apresenta forte correlagdo com o Salmo
126, do qual os versiculos 5 & 6 sd30 cantados no primeiro mo-
vimento. Assim como o referido Saimo, esse € um texio de tri-
unfo de um povo ao conseguir retornar a sua terra. E um texto
gue mostra que os redimidos pela palavra do Senhor, dando
seqléncia a 1Pd 1:25 e previsto em Tg 5.7, terdo alegria eter-
na e toda dor e sofrimento desaparecerdo, referindo-se tam-
bém ao sofrimento da espera pelo Senhor.

Com essa organizagdo, temos um movimento que
comeca com um tom pessimisia, retratado por uma marcha fi-
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nebre, e termina em completo jubiio com uma seg¢édo que prio-
riza a palavra Freude (alegria).

Observando o grafico abaixo, notamos que os textos
astdo esirifamente relacionados com a estrutura musical. Po-
demos concluir, portanto, que a estrutura musical se deu atra-
vés da determinag¢do da escolha e da ordenacdo da seqiéncia
dos texios.

1Pd 1:25
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2.3. Movimento Il

Herr, lehre doch mich, daB ein Ende mit mir haben
mufB, und mein Leben ein Ziel hat, und ich davon mup.

Siehe, meine Tage sind einer Hand vor dir, und
mein Leben ist wie nichts vor dir. Ach wie gar nichts sind alle
Menschen, die doch so sicher leben.

Sie gehen dahin wie ein Schemen, und machen
ihnen viel vergebliche Unruhe; sie sammelin und wissen nicht
wer es kriegen wird.

Nun Herr, wess soll ich mich trésten? Ich hofe auf
dich.

Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand und kei-
ne Qual rihret sie an.

Senhor, ensina-me que terei um fim, e minha vida
uma medida, e eu preciso disso.

Vede, meus dias s&o da largura de uma mao diante
de ti e minha vida € como nada diante de ti. Ah, todo homem
que vive seguro de si & absolutamente nada.

Caminham, assim, como uma sombra, e em vao se
tornam inquietos; eles amontoam mas n&o sabem gquem vai re-
colher.

Agora, Senhor, em quem devo me consolar? Eu te-
nho esperang¢as em ti. (S1 39.5-8)

As almas dos justos estdo na méo de Deus e ne-
nhum tormento as atingira. (Sb 3:"!)
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Na Gltima frase do sexto versiculo do capitulo 39
dos Salmos {(Ach wie gar nichts sind alle Menschen, die doch
so sicher leben.), Brahms acrescenta a expressdo Ach no ini-
cio da frase para enfatizar o tom dramatico do texto. Esta pa-
lavra nao é encontrada no texto original.

Em contrapartida, no texto da Sabedoria que encer-
ra © movimento, Brahms omite a palavra Aber, presente no
inicio do textio original ([Aber,] Der Gerechten Seelen sind in
Gottes Hand und keine Qual rithret sie an).

A maior parte do texto que compde esse movimento
foi extraida apenas do Salmo 39.

Este Salmo possui como subtitulo “O nada do ho-
mem frente a Deus”. E & exatamente esse o tema do movi-
mento.

Ao passo que no segundo movimento é mostrado
que o que o homem conquistou na terra, na terra permanece-
ra, aqui ha um pedido ao Senhor, para que ele ensine, que
mostre ao homem a finitude de sua vida, pois o préprio homem
necessita disso.’

O versiculo 6 compara a passageira vida do homem
com a grandiosidade de Deus, dando continuidade, de certa

7 O versiculo 5 do Salmo 39 possui um versiculo paralelo no S1 90:12
que diz: *Senhor, ensina-nos a refletir que nés precisamos morrer, e
assim seremos sabios”®. Este foi utilizado por J. 8. Bach em sua Cantata
Gottes Zeit ist die allerbest Zeit, BWV 1086, intitulada Actus Tragicus (O
texto original cantade por um tenor solo é&. Ach, Herr, lehre uns be-
denken, dall wir sterben missen, auf dall wir klug werden). Como essa
Cantata foi escrita para um culto funebre e Brahms com certeza a co-
nhecia e ficara impressionado com ela, & possivel afirmar que ela tenha
servido como fante de inspirac@o para o terceiro movimento do Regquiem
Alemé8o — ao menos na escolha do texto.
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forma, a comparagdo Homem/Deus iniciada noc segundo movi-
menio.

No movimento anterior € comparada a gléria do ho-
mem com a palavra do Senhor. Aqui a comparagdo se faz en-
tre a dimenséo da vida do homem, que seria apenas da largura
da mao do Senhor, e, portanto, a vida do homem né&o seria
nada diante de Deus.

Concluindo o versiculo, lemos: ”...todo homem que
vive seguro de si ¢ absoiutamente nada’. Esse pode ser con-
siderado © ponto que mais se aproxima do texto de 1Pd 1:24,
do movimento anterior, onde se refere a gléria do homem, pois
da-se a entender nesse final de versiculo gue o homem se
sente seguro de si, tendo como apoio para isso 0 que con-
guistou aqui na terra, ou seja, sua gléria.

O versicuio seguinte mostra a desorientagdo do ho-
mem que ndo esta com Deus, ao compara-lo com uma sombra
e mostrando, ainda, gue ele amontoa coisas sem saber para
que fim.

Vem entdo o oitavo versiculo onde surge a pergunta
para esse momento de desespero: "Agora, Senhor, em guem
devo me consolar?”. Ainda assim & mosirada uma esperanca
na ultima frase: "Eu tenho esperancas em ti”.

A resposta para essa pergunta & enconirada no livro
da Sabedoria, cujo primeiro versiculo do terceiro capitulo en-
cerra 0 movimento.

Esse versiculo da Sabedoria inicia o texto gque com-
para a sorie dos justos com a dos impios. Brahms escolheu ¢
primeiro versiculo que fala apenas da sorte dos justos.

A estrutura da montagem de texios do terceiro mo-

vimento possui um paralelo com a do movimento anterior. Am-
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bos movimentos iniciam-se com um tom de pesar e, principal-
mente no terceiro movimento, num ambiente de anglstia e
tristeza, para ser concluido com um texto gue proporciona
alegria, segurancga através da presenga de Deus e, sobretudo,
muito otimismo gquanto ao futuro.

Quanto a insercdo do texto na estrutura musical,
podemos notar que, embora o texto Sb 3:1 seja apenas uma
sentenca e ocupe somente a segdo final do movimento, esfe &
mais enfatizado que o S| 39:5-8 devido as suas inUmeras re-

peticdes, pois preenche exatamente a extensdo do tema da

fuga que forma a se¢do D do movimento.

Sb 3.1

1398 |

Podemos observar também que todas as divisdes de
se¢hes anteriores a secdo D, acontecem de acordo com as di-
visbBes dos versiculos do SI 39.



2.4. Movimento IV

Wie lieblich sind deine Wohnungen, Herr Zebaoth!

Meine Seele velanget und sehnet sich nach den
Vorh6fen des Herrn, mein Leib und Seele freuen sich in dem
lebendigen Gott.

Woh! denen, die in deinem Hause wohnen, die loben
dich immerdar.

Quao amaveis sdo tuas moradas, Senhor dos exér-
citos.

Minha alma anseia e desfalece pelos atrios do Se-
nhor; meu corpo e alma alegram-se no Deus vivo.

Felizes aqueles que habitam sua morada, eles te
louvam para sempre. (Sl 84:2-3,5)

No texto exiraido apenas do capitulo 84 do livro dos
Saimos, Brahms omite o versiculo 4, aproveitando os versicu-
jlos 2, 3 e 5.

Juntamente com o sétimo movimento, sdo os Gnicos
que possuem textos extraidos de um dnico livro da Biblia. No
caso do quarto movimento, o livro dos Salmos.

Apds os trés primeiros movimentos, onde as organi-
zagbes textuais apresentam crescente tensdo emotiva, o
quarto movimento aparece como um momento de tranqguilida-
de.

Embora fazendo parte do Salmo 84, cujo titulo seria
“Canto de Peregrinacio”, neste movimento o texto possui uma
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caracteristica préxima a um canto de louvor, referindo-se a
felicidade de se alcangar as amaveis moradas do Senhor.

Inicialmente tem-se a afirmacéo: “Quéo amaveis séo
tuas moradas, Senhor dos exeércitos”. Segue-se, entdo, no
versiculo 3, o desejo e a ansiedade para alcangar os “atrios
do Senhor’, para a alegria do corpo e da alma. O quinto versi-
culo encerra o texto referindo-se a alegria dos mortos, pois
eles habitam a morada do Senhor e, assim, podem louva-lo
sem cessar.

Ao omitir o quarto versiculo do Saimo 84, Brahms
caminha em diregcdo oposta ao que acontecera nos movimen-
tos anteriores, onde ele usou largamente versiculos que conti-
nham comparac¢les, como por exemplo: “Aqueles gue com la-
grimas semeiam, com alegria colherdo”, no primeiro movi-
mento; “Vede, um lavrador espera o precioso fruto da terra e é
paciente até receber a chuva matutina e a chuva vespertina”,
no segundo movimento; “Vede, meus dias sao da largura de
uma méao diante de ti e minha vida € como nada diante de ti”,
no terceiro movimento.

O texto omitido do Salmo 84 & o seguinte:

“Até o passaro encontrou uma casa,

e a andorinha um ninho para si,

onde poe seus filhotes:

os teus altares, Senhor dos Exércitos,
meu rei e meu Deus.”

Essa omissdo deixa de enfatizar o carater de pere-
grinacédo para alcangar as moradas do Senhor.
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Como acontece com o terceiro movimento, as se-
¢Oes s&o divididas de acordo com as divisdes dos versiculos.
Exceczdo feita a se¢d0 A1 gque apresenta o versiculo 2, que ja
aparece na exposi¢cdo, em A, e o inicio do versiculo 5, que
fara parte da segdo C.

S184:2

St 84.25
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2.5 Movimenio V

lhr habt nun Traurigkeit; aber ich will euch wieder
sehen und eure Herz soll sich freuen und eure Freude soll ni-
emand von euch nehmen.

Sehel mich an: Ich habe eine kieine Zeit Mihe und
Arbeit gehabt und habe groBen Trost funden.

ich will euch trésten, wie Einen seine Mutier tréstet,

Vos agora tendes iristeza; mas eu vos verei nova-
mente & vosso coragao deve se alegrar e vossa alegria nin-
guém devera tirar. (Jo 16:22)

Vede-me: eu tive um pequeno tempo de esforgo e
trabalho e encontrei muito conforto. (Eclo 51:27)

Eu quero vos consolar como sua méie vos consola.
(is 66:13)

No texto original, a primeira frase de Jo 16:22 seria
Und ihr habt auch nun Traurigkeit... Brahms omite as palavras
und e auch (lhr habt nun Traurigkeit...).

O Gltimo segmento, Is 66:13, apresenta apenas a
primeira metade do referido versiculo.

Mais gque em qualgquer outro movimenic do Requiem,
é neste que a idéia de conscolo esta explicita.

No primeiro segmentio tirado de Jo 16:22, had uma
referéncia clara a despedida de uma pessoa gue esta prestes
a morrer.

Observando o contexto original, vemos que & Jesus

gue esta se despedindo dos discipulos. Porém, a utilizagédo
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desse texto do Requiem Alemé&o, ndc nos permite dizer que é
Jesus quem esta dizendo, mas sim, cria um outro contexto,
mais direto com o ouvinte. Representaria uma pessoa do pro-
prio convivio, no momento de sua morte.

Fica claro, nesse texto, gue a morte € apenas um
momentc ou um rito de passagem. E um momento de tristeza
gue n&o sera eterno, pois eles voltardo a se encontrar ¢ a
alegria volitara. E essa alegria ninguém ira tirar. Mais que um
consolo, e a certeza de que a tristeza € momentanea.

O texto proveniente do Eclesiastico continua a idéia
do consolo, mostrando que, comparado ao repousc e conforto
que encontrar-se-a, o tempo de esforgo e trabalho se torna
pequeno. Assim temos um paraielo entire esforgo/trabatho e a
tristeza que a morte traz.

Por fim temos o texio de Is 66:13 gue diz direta-
mente a inten¢gdo de consolo. E da maior expressido de con-
solo, que é a de uma mée consolando seu filho.®

Ha de se destacar a impressionanie coesédo criada
por Brahms ao unir trés versiculos provenientes de contextos
dispares (no texto de Jo 16:22 Jesus fala a seus discipulos
sobre sua partida, em Eclo 51:27 o versiculo é sxtraido do in-
titulado “Poema sobre a procura da sabedoria” e de Is 66:13 ¢
texto € proveniente do Julgamento de Jerusalém) em um texto
que trata o consolo no momento de uma perda.

A distribuicédo do texto em relacdo & estrutura musi-
cal é unica em todo o Requiem.

8 Ao utilizar a referéncia do consolec comparado ac gesto materno,

Brahms certamenie se inspirou na perda de sua mée que falecera ha
pouco tempo, em 1° de fevereiro de 1865.
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Claramente construido sobre a forma ABA, o movi-
mento apresenta as secdes A com o texto de Jodo e a secdo B
com o texto do Eclesiastico. Esses textos sdc cantados ape-
nas pelo soprano solista.

O texto de isaias & cantado pelo coro e inserido em
todas as sec¢bes, funcionando quase como um estribiltho. As-
sim, esse que € ¢ versiculo gque mais diretamente fala do con-
solo, reforgca essa idéia durante todo o movimento, inclusive

dominando toda a Coda.

Jo 16:22 [ 1s 86:13 Eclo 51:27 /15 86:13 Jo 16:22 / 15 86:13
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2.6. Movimento Vi

Denn wir haben hie keine bleibende Statt, sondern
die zukiinftige suchen wir.

Siehe, ich sage euch ein Geheimnis: Wir werden
nicht alle entschlafen, wir werden aber alle verwandelt wer-
den;

Und dasselbige plétzliich, in einem Augenblick, zu
der Zeijt der letzten Posaunen. Denn es wird die Posaunen
schallen, und die Toten werden den auferstehen unverweslich,
und wir werden verwandelt werden.

Dann wird erfullet werden das Wort, das geschrie-
ben steht: Der Tod ist verschlungen in den Sieg.

Tod, wo ist dein Stachel? Hélle, wo ist dein Sieg?

Herr, du bist wiirdig zu nehmen Preis und Ehre und
Kraft, denn du hast alle Dinge erschaffen, und durch deinen
Willen haben sie das Wesen und sind geschaffen.

Pois nds n3c temos aqui nenhum lar permanente,
mas o futuro nés procuramos. (Hb 13:14)

Vede, eu vos contarei um segredo: Nem todos nés
morreremos, mas todos seremos transformados;

E isso de repente, num piscar de olhos, a hora da
Gaitima trombeta. Pois a trombeta soara e os mortos se levan-
tarao incorruptiveis e nés seremos transformados. Entdo se
cumprira a palavra que estad escrita: a morte foi tragada pela
vitoria.

Morte, onde esta o seu aguilh&o? Inferno, onde esta
sua vitoria? (1Co 15:51-52,54-55)

51



Senhor, tu és digno de gléria, honra e poder, pois
criaste todas as coisas, e por tua vontade possuem a esséncia
e foram criadas. (Ap 4:11)

O segundo segmento do texto provem de 1Co 15:51-
52.54-55. Além da omissao total do versiculo 53, Brahms tam-
bém elimina a primeira frase do versiculo 54.

A Gitima frase do versiculo 54 e versiculo 55 obe-
decem a traducio de Lutero:

Der Tod ist verschiungen in den Sieg.
Tod, wo ist dein Stachel? Hélle, wo ist dein
Sieg?

A tradugdo moderna usa uma forma mais literal:

Der Tod ist verschlungen vom Sieg.
Tod, wo ist dein Sieg? Tod, wo ist dein
Stachel?

No dltimo segmento do texto, Ap 4:11, foram omiti-
das as palavras unser Gottf, que se encaixariam da seguinte
forma no texto original: Herr, [unser Goft,] du bist wirdig...

Ao contrario do que ocorre no quinto movimento, os
trés textos escolhidos para este ndo formam uma unidade,
mas representam, grosso modo, introducéo, meic e concluséo.

O versiculo extraido da Epistola aos Hebreus funci-
ona como introdu¢@o. No contexto biblico, este versiculo refe-
re-se a festa das Expiagdes, onde os corpos dos animais sa-
crificados eram queimados fora do acampamento e, assim,
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Jesus também foi crucificado fora dos muros da cidade. Por-
tanto os cristdos devem deixar o “acampamento do mundo”,
“pois nado temos aqui nenhum lar permanente...”, como e&sta
escrito em Hb 13:14, “...mas o futuro [lar] procuramos”.

QO segundo texto escolhido por Brahms & um dos
mais conhecidos da Biblia, devido ao seu forte conteldo cris-
tdo. E extraido do capitulo 15 da Primeira Epistola aos Corin-
tios que trata exatamente da ressurreigéo.

Possivelmente Brahms inspirou-se no Messias de
Handel, que usou esse mesmo texto na terceira parie do seu
oratorio, incluindo integraimente os versiculos 51 a 57 do ca-
pituto 15.°

Esse texto possui uma forte carga dramatica, gue se
desenvolve de forma crescente, comecando pelia revelacgédo de
um segredo: ao som da ultima trombeta os mortos se levanta-
rao incorruptiveis; e concluindo em tom desafiador ao per-
guntar “Morte, onde estd o seu aguilhdo? Inferno, onde esta
sua vitéria?’.

O ultimo texto, Ap 4:11, é uma canto de louvor, pro-
clamado, no contexto original, pelos 24 Ancidos gue estao
sentados diante do tromj de Deus.

® Como ja foi discutido na introdugdo desse capitulo, Brahms evitou

usar o0 nome de Jesus Cristo @ 0 ato de redencdo através de sua morte.
Reinthaler sugerira a Brahms a inciusdo de um texto, que citasse a re-
deng¢do, entre o texto da Epistola aos Corintios e a fuga final. Sugestéo
esta ndo aceita por Brahms. No enianic, na estréia do Reguiem Alemdo
em Bremen, foi inclusa no programa a aria | know that my Redeemer
liveth {Eu seil que meu Redentor vive} do Messiah de Handel, cujo texto
trata exataments da presencga viva do Redentor, como gueria Reintha-

ler.
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Embora tematicamentie muito distante do texto ante-
rior esse canto de louvor conclui 0 movimento respondendo as
perguntas deixadas por aquele texto, no mais alto grau de
alegria e exultagéo.

Essa estrutura de texto — introducgdo, meio e con-
clusdo - néo retrata a estfrutura musical existente no movi-
mento, gque esta composto sobre a forma A-B-C-B1-C1-D. Po-
rém, podemos reorganizar essa estrutura, compondo-a em trés
blocos:

A B-C-B1-C1 D

Assim temos a esirutura do texto transposta para a
estrutura da musica, que possui a seguinte distribuicéo:

Mdsica
Texto

Como podemos notar nesse grafico, a divisdo dos
versiculos da Primeira Epistola aos Corintios ndo corresponde
a divisdo musical entre as sec¢des B-C-B1-C1.
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2.7. Movimento Vil

Selig sind die Toten, die in dem Herren sterben, von
nun an. Ja der Geist spricht, daB sie ruhen von ihren Arbeit;
denn ihre Werke folgen ihnen nach.

Bem-aventurados s3o os mortos, os que de agora em
diante morrem no senhor. Sim, diz o Espirito, que descansem
de seu trabalho, pois suas obras os acompanhardo. (Ap 14:13)

O texto do sétimo movimento omite o inicio do versi-
culo 13.

Este € 0 Gnico movimento a tratar exclusivamente dos
mortos, embora a obra seja intitulada de Requiem. Mesmo em
relagdo ao quarto movimento, no qual o texto ndo tem por ob-
jetivo uma comunicacdo direta com os “vivos”, este também
naoc se refere aos mortos, mas a morada do Senhor, apesar de
concluir com a frase: “Felizes aqueles que habitam sua mora-
da...”.

Igualmente, também, ao quarto movimento, o sétimo
possui um texto extraido exclusivamente de um dos livros da
Biblia: o Apocalipse. Neste caso, ainda, Brahms utiliza-se
apenas de um versiculo para o movimento todo, enquanto no
guarfo movimento sdo utilizados 3 versiculos.

Como ja foi dito no inicio do capitulo — 2.1 Movimento
| - este movimento, em relacdo ao texto, possui um paralelo
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com o primeiro.'” Ambos tratam da bem-aventuranca. No pri-
meiro caso dirigida aos “vivos” e aqui dirigida aos mortos.

O carater do texto é bastante conclusivo'', pois apés
seis movimentos dirigidos ao consolo dos que permanecem vi-
vos, 0 sétimo inicia-se com uma frase que reforgca o sentido de
eternidade. Nessa frase é dito que o0os mortos sio bem-
aventurados pois morrem no Senhor “de agora em diante”. E a
segunda frase, que conclui o movimento, reafirma o descanso
eterno com o sentido de que foram cumpridas as missdes a
eles confiadas e “suas obras os acompanharéo”.

A estrutura musical, evidentemente, é construida ape-
nas sobre um versiculo. No entanto, Brahms utiliza a estrutura
A-B-A1-C distribuindo as duas frases do versiculo em segbes
diferentes.

Nas se¢des A, A1 e C, é utilizada a primeira frase, fi-
cando a segunda frase presente apenas na secédo B.

® No capitulo seguinte, em 3.7, é mostrada também a correlagéo entre
a musica composta para o primeiro e o sétimo movimentos,

* Da mesma forma que Brahms usou esse texto para concluir o Requi-
em Alemé&o, Schiltz também j& 0 havia usado para concluir Musikalische
Exequien. Esta, com certeza servira de parametro a Brahms, pois tam-
bém & uma obra composta para os servigos funebres, cantada em ale-

méc e com textos escolhido pelo prépric compositor.
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Ap 1413 (frase 1) | Ap 1413 {frase 2) Ap 14:13 {frase 1) Ap 14:13 {frase 1)
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3 - ANALISE DA PARTITURA

O Requiem Alem&o constitui-se numa obra coral-
sinfénica de grande porte, com dois solistas vocais, dividida
em sete movimentos bastante distintos uns dos outros — seja
na composicgo dos diversos textos, no uso da orquestra ou
nas diferentes estruturas internas de cada um - mas que pos-
sui uma grande unidade como um todo.

Sob o0 aspecto da tonalidade de cada movimento,
notamos uma forte coeréncia entre eles: com excecgdo do
gquarto movimento, todos possuem tonalidades cujas tdnicas
encontram-se dentro da escala de fa, a tonalidade principal do
Requiem:

| 3 I IV Vv Vi VI
F Bbm Dm Eb G Cm F

Estamos diante de uma estrutura em arco, come-
¢ando e terminando em fa. Caminhando das extremidades para
o centro da obra, notamos que os movimentos gue ladeiam ©
primeiro e o ultimo movimentos (movimentos |l e Vi, respecti-
vamente) possuem uma forte relagdo de quinta justa para com
estes: quinta inferior (fa-sib) entre os movimentos | e |l e
quinta superior (fa-dé) entre os movimentos Vil e VI.*

' Note que se tomarmos a progressdo normal da musica, a relagdo en-

tre os movimentos finais (agora na ordem VI-VII e nao VII-Vi como aci-
ma exposic), também teriamos uma progresséo de quinta descendente
entre os dois dltimos movimentos: d6-fa.



Um pouco mais em diregdo ao centro, temos os mo-
vimentos lll e V que correspondem a graus de fun¢gdes secun-
daria dentro da tonalidade: sexto e segundo graus, respecti-
vamente.

Localizado no centro da obra, o movimento IV pos-
sui, portanto, a tonalidade mais distante, dentre todos os mo-
vimentos, em relac@o a tonalidade principal: mib. A distancia
de mib-fa seria de duas quintas justas descendentes.

Para uma boa compreensao da obra, podemos divi-
dir os sete movimentios em irés diferentes categorias, de
acordo com a sua funcéo na obra.

Na primeira categoria estdo os movimentos | e VI,
Além da similaridade acima discutida, de possuirem a mesma
tonalidade (fa), eles tém as fun¢gbes de infroduzir e concluir a
obra. Ambos apresentam estruturas internas semelhantes ba-
seadas na forma A-B-A. Fica clara aqui a intengaoc do compo-
sitor de manter a unidade da obra, ao repetir no movimento
final a mesma Coda composta para o primeiro movimento. Os
textos usados para esses movimentos também possuem es-
treitas relagdes entre si.? A orquestra utilizada nesses movi-
mentos é de médio porte, comparando-as com as préximas du-
as categorias.

Os movimentos I, 11l e Vi, pertencem a uma segun-
da categoria, onde encontramos os movimentos de maiores
proporgdes, seja com relagdo a sua duragdo, a orquestra utili-
zada (completa no |l movimento e quase completa nos outros
dois), ou mesmo & complexidade estrutural - tanto musical®

? Maiores detalhes a respeito dos textos séoc discutidos no Capitulo 2.
® Fato bastante relevante na estrutura musical dos trés movimentos é o

de que todos sdo concluidos com uma Gitima segcdo onde estdo presen-
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quanto textual - dos mesmos. Nota-se ainda, no aspecto to-
nal, que s30 o0s unicos movimentos escritos em tom menor.*

Em contrapartida, na terceira categoria, na qual se
inserem os movimentos |V e V, estamos diante de orquestras
reduzidas ao tamanho de uma orquestra classica, estruturas
musicais claras e simples, e musicas de curta duragdo. Ambos
funcionam quase como intermezzi entre os movimentos !l e
Vi,

A seguir estudaremos individuaimente cada um dos
movimentos.

tes procedimentos caracteristicos de uma Fuga, sendo que no terceiro
movimenioc encontramos uma Fuga, propriamente dita, com todos os
seus elementos.

4 Embora escritos em tom menor, eies concluem com uma forte afirma-
¢80 do modo maior, ndao somente com o uUltimo acorde, mas com toda a
segao final que, nos irés casos, correspondem & maior secéo do movi-
mento,
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3.1. Movimento |

3.1.1. A Forma

A estrutura geral do movimento € uma grande forma
ABA expandida. Cada sec¢do possui uma dupla apresentacgéo
tematica. Segundo Julius Herford®, & um movimento onde as
segcbes A e B sdo construidas sobre materiais tematicos em
forma de Lied.

A, sempre em F, & composta pelas partes a e b, e
B, sempre em réb, pelas partes ¢ ¢ d. Temos entdo uma es-
trutura A(a-b-a1-b1) - B(c-d-c1-d1) - A1(a2-b2-a3-b1-b3).
Além destas sec¢des, a Introducao, estreitamente relacionada
com o material da segédo A, possui um papel muito importante
ao antecedé-la tanto na exposi¢do quanto na reexposicéo e,
principalmente, ao ser inserida no meio da sec¢do B, entre d e
c1, que representa exatamente o ponto central da estrutura,
criando uma forma quase espelhada. O movimento é concluido
com uma Coda, criando assim a seguinte estrutura:

Intr - A(a-b-a1-b1) - B(¢c-d) - Ponte — B1(¢c1-d1) - Ponte -
A1(a2-b2-a3-b1-b3) - Coda

A seguir podemos visualizar um grafico completo
com a estrutura desse movimento.

> DECKER, Harold A. HERFORD, Julius. Choral/ Conducting: A Sympo-
sium. New Jersey: Prentice-Hall, inc.: 1973, p.214.
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Estrutura Intr.

Forma iforg.) a b at b1 c d i (coro)
Frases 8+6 4+4 4-+2 4+4 2+4+4 4+4 B+4 8+6
Compasso| 1-15° | 15-23° | 23%.29° | 120-37° 37-47' | 47-55° | 5564 | 65-79
Tonalidade] F F F F F Db Db E

c1 d1 i1 a2 b2 a3 b1 b3 a'+b’
5+4 5+3 A+4+2 5+4 4 4+4 2+4+3 444 B+4+5
78%.88%7 | 88-96° | 95-106' | 106-115° | 115°-119" | 119-127% | 127-135 | 136-144" | 144-158
Db Db Db F F F F F F

A secdo A, além de aparecer duas vezes e a secao

B uma, tem o seu material harmdnico presente na inftroduc¢éo,

nas Pontes € na Coda, dominando assim a maior parte do mo-

vimento, como podemos notar visuaimente no grafico da pagi-

na seguinte.
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Movimenio |

Introducao A B Ponte B1 Ponte At Coda

106 144 158

14 32 18 14 17 10 38 15



3.1.2. A Orquestra

A orquestra utilizada por Brahms neste movimento é
bastante incomum sob varios aspectos. Numa primeira obser-
vag¢ao, estamos diante de uma orquestra pequena.

As madeiras estdo aos pares, com a auséncia das
clarinetas. Com exceg¢do do curto solo de oboé nos compasso
37-38, que se repete nos compassos 127-128, elas trabalham
em coro: seja dobrando o préprio coro ou as cordas, ou como
coro de antifona (c.45-47, 119-127), destacando-se ainda o
inicio da reexposicdo da secao A (c.106-111).

Os metais aparecem apenas com duas trompas e
trés trombones, fazendo apenas as fungdes de apoio harméni-
co e de elementos de liga¢ao entre madeiras e cordas. Os trés
trombones que, em geral, tratando-se de muasica sacra para
coro e orquestra, tém a fun¢éo de apoiar o coro, nesse movi-
mento ndao a desempenham, possuindo uma escrita mais pré-
xima do que poderiam ser as lll, IV e V trompas.

Apenas com uma parte escrita, mas sendo requisi-
tadas algumas poucas para dobra-la, a harpa aparece aqui,
surpreendentemente para uma orquestra reduzida, exclusiva-
mente para dar um colorido orquestral na secéo B e na Coda.

Ainda mais surpreendente é a composi¢do das cor-
das. Brahms nZo se utiliza dos violinos neste movimento, cri-
ando uma orquestra com timbres mais escuros. Em contrapar-
tida, as violas estdo divididas em duas partes e os violoncelos
em trés. As duas primeiras partes de violoncelos, bem como
as duas de violas, tém a responsabilidade de realizarem a
maior parte da condu¢ao melddica do movimento. A terceira
parte de vicloncelos trabalha conjuntamente com os contrabai-
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x0s, realizando assim a parte dos baixos da orquestra, que
conta ainda com o apoio, em alguns momento, do 6rgéo.

3.1.3. O Coro

Extensdo vocal;

Sopranos

Tenores

bl

i

o

I—.’# -
5=
%

Baixos

A atuagéo do coro no primeiro movimento € predo-
minantemente homofbénica. Apenas na se¢ao B, partes d e d1,

acontece um contraponto imitativo entre as vozes. Também na
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primeira ponte, que esta inserida entre a apresentacio e a re-
exposicdo da segdo B, as vozes caminham independentemen-
te, cantando o tema exposto ja na introdugdo, no entanto na
sua conclusdo as vozes voltam a cantar juntas.

No inicio da Coda encontramos entradas separadas
de cada voz, porém ser caracterizar um coniraponto imitativo,

pois este néo € continuado. A sua seqiéncia e conclusdo do
movimento acontece homofonicamente.

3.1.4. A Masica

A Introdugdo, conduzida apenas pelas cordas e
trompas, estabelece fortemente a tonalidade principal, apre-
sentando um pedal sobre a ténica (fa), com exceg¢do apenas
dos compassos 11-12. Nesses dois compassos ouvimos 0sS
acordes solb®,-d6%. O acorde solb®, funciona como um acorde
Napolitano da Dominante, e a resolugido s6 acontece no com-
passo 15. Os trés primeiros compassos da Introdugéo apre-
sentam a principal sequéncia harménica da secdo A: I-(V))-
IVé,. E com ela que esta se¢do sera introduzido pelio coro
cantando o texto *Selig sind” (¢.15-18).
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Se . lig sind,
Ex.1: ¢.15-17 — coro

Ao iniciar a se¢do A, o coro canta apenas os trés
primeiros acordes do tema (Ex.1), respondido pela orquestra,
gue repete os compassos 3-4 da introdugdo, deixando claro
que esta apresenta a estrutura harménica da segdo A. A partir
do compasso 19, o coro, a capella, canta em oito compassos ©
tema original desta se¢do (a+b), concluidos pela orquestra
nos compassos 27-28. A parte a conclui-se no primeiro tempo
do compasso 23 com uma cadéncia edlica sobre a mediante de
fa: (v-vi-iv)-iii.

Nos compassos 29-46', ha uma reapresentagdo do
tema expandido. A parte a1 é expandida através de uma es-
crita antifonal entre coro e orquestra. Ha& de se notar que 0
intervalo inicial de ter¢ga maior ascendente, agora foi invertido
pelos sopranos, que cantam uma sexta menor descendente
(Ex.2). A parte a conclui com uma cadéncia deceptiva: V-
(VE[vil.
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Y se_lig sind,dieda

Ex.2a: ¢.19-20 —~ soprano

Y se.lig sind,

Ex.2b: ¢.29-30 - soprano

A parte b1 (c.37-47') é expandida em mais quatro
compassos, comegando com a antecipagdo do corc em dois
compassos pelo oboé. Tem como base a progressdo (V®)[vi]-
V7-(V®)-vi, mas o coro conclui em uma cadéncia perfeita em fa.
A orquestra executa ainda dois compassos para concluir a se-
cao A, terminando na cadéncia IV-V-(I)[réb], ou seja, na tdnica
da segdo B.

Com contrastes fortes, principalmente de tonalida-
de, com a sec¢ao A, a secido B também é expostia duas vezes,
mas de uma maneira bem distinta.

A parte ¢ apoia-se em uma figura retérica, comum
nos séculos XVI e XVIIl, para representar a palavra “Tranen’
(lagrimas). Brahms usa uma escrita com muitas appoggiature,
tanto no coro, descendentes, quanto nas cordas, descenden-
tes e ascendentes {Ex.3).
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Ex.3: c.47-48 - vozes masculinas e cordas

A parte d € a de maior intensidade motriz, onde
toda a orquestra usada neste movimento toca, com destaque
para as figuragbes das harpas. O elemento que da movimento
& a escrita com entradas em imitagdo de um motivo sobre
acorde de dominante com sétima (Ex.4). Ao final desta parte,
quatro compassos levam a uma Ponte inserida entre as duas
exposi¢cOes da secéo B, retornando a tonalidade de fa.

o ————
| — + .

wer . den mit Freuy _ der ern . ten,

Ex.4: ¢.55-56 ~ tenor
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Essa Ponte é uma repetigdo da Introdugédo, agora
com © coro cantando um novo texto que sera desenvolvido
pela parte ¢1 da secéo B: “Sie gehen hin und weinen”. Além
do coro, Brahms acrescenta na orquestragdo as madeiras, to-
cando por quatro compassos. O final da Ponte é modificado,
concluindo na dominante, para preparar a modulac¢do nova-
mente para Db.

A reapresentagdo da parte ¢ da secdo B ocorre de
forma diferente. O texto agora é outfro e, apesar da progresséo
harmédnica ser a mesma, o desenvoivimento meldédico é com-
pletamente diferente, ndo existindo mais a figuragdo em
appoggiature. Excegéo feita a voz do Soprano que permanece
praticamente a mesma, mas sem a escrita sincopada.

Na secao d1 o texto também é diferente, mas a mu-
sica é a mesma. Aqui vemos um detalhe importante. Em d o
texto comega com “‘werden mit Freuden” e em d1 com “und
kommen mit Freuden” o que resultou no acréscimo de uma
colcheia como anacruse deste motivo para o “und”. Apenas na
primeira entrada deste motivo, na voz do Tenor, Brahms cor-
tou o “und” do texto para comecar na parte forte do tempo.

Uma nova Ponte, também baseada na Introducio,
aparece entre B1 e A1. Ela inicia ainda em réb com quatro
compassos, correspondentes ao inicio da Inirodugdo, quando
entra o corc a capella da mesma forma como nos compassos
15-17, mas agora fazende a modulacdo para fa através do
acorde de dominante. Mais uma vez a orquestra toca dois
compassos da introduc@o e o coro repete seus trés acordes,
agora para confirmar a tonalidade de fa e iniciar a reexposicéao
da se¢édo A.
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A secdo A1 (c.106-144") inicia-se com uma dupla
reexposicdo em a2, primeiramente com as madeiras, junta-
mente com uma nova linha melddica dividida entre Contraltos
e Tenores (Ex.5), e depois com o coro. b2 apresenta a sua
forma original, sem a conclusdo orquestral.

Qpespr |
= - : t
se | lig
— REEPT.
[Leid tra . {gen, se . lig
p—wx&'_‘:_" “pr_
v st ‘;7 T = b
dic da |Leid tra . [gense_lig
£6p?,
= e

5€ . -

Ex.5:c.105-111 - coro

Em a3 Brahms repete a técnica da antifona de af,
mas com o coro cantando a parte que anteriormente fora con-
fiada a orquestra e vice-versa. Apds a3 temos um repeticao de
b1, que agora conclui também com a cadéncia V7-(V®)[vi], para
dar inicio a b3 que conduzird & Coda. Note que a resolugéo de
Vv7-(V®)[vi] ndo é em [vi]l, mas em um sexto grau maior, para,
no compasso seguinte, entdo voltar a ténica e ao sexto grau
menor.

A Coda apresenta elementos de a combinados com
a parte final do texto de b. Enquanto as madeiras iniciam o
motivo inicial de a, o coro apresenta um novo material melodi-
co para o texto de b. O movimento conclui com a conducgéo da
harpa em arpejos.
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3.2. Movimento |l

3.2.1. A Forma

O segundo movimento pode ser dividido em duas
grandes partes, separadas por uma curta transi¢cdo. A primeira
delas € uma grande forma ABA, e a segunda, uma {nica gran-
de sec¢do conclusiva que ocupa dois quintos de todo o movi-
mento.

A se¢do A é composta das partes a, em sib menor,
e b, em fa (com exce¢do de b1 em sib). Sa0 apresentadas em
uma exposicdo dupla, orquestral e coral, e apdés uma ponte,
a’', sdo reapresentadas. A segdo B ¢é dividida em ¢, em solb, e
d, em sib. Aqui, apenas ¢ tem dupla exposigéo e o seu materi-
al é usado numa pequena Coda, ¢’, para concluir a segdo B.
Na secdo C temos trés partes distintas, f, g e h, respectiva-
mente em sib, fa e fa, que sio reapresentadas em ordem dife-
rente da apresentacao: h1, f1 e g1, respectivamenie em fa,
sib e sib. Ficando assim a esirutura geral:

A(a-b-a-b-a’-a1-b1) - B(c-c-d-c1-¢’) - A(a-b-a-b-a’-a1-b1)-
Ponte-C(f-g-h-h1-f1-g1)-Coda

Toda a secdo A obedece a uma divisdo de frase
bastante incomum, pois € baseada na prosdédia do texto.

A parte a esta divida em frases de 4+7 compassos
sobre 0 seguinte texto:
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“Denn alles Fleisch es ist wie Gras” ~ 4 compassos;
“und alle Herrlichkeit des Menschen wie des Grases Blumen” -
7 cOmpassos.

Note que o texto esta colocado sempre sobre os
tempos 3 e 1 do compasso, com exceg8o da Gitima silaba.
Para manter esta métrica sem nenhuma alteragdo, Brahms fez
um pequeno acréscimo no texto original, colocando a palavra
“es” — “Denn alles Fleisch (es) ist wie Gras” — para néo faltar
o texto no terceiro tempo do compasso 24.

Na parte b temos a divisdo em 2+7 com 0 seguinte
texto:

“Das Gras ist verdorret” — 2 compassos
“und die Blumen abgefalien” -~ 7 compassos

A seguir, um grafico completo com a estrutura des-
se movimento.
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Estrutura

Forma a b a b g al b1
Frases 24+4+T 2+7 4+7 247 B5+6 4+7 2+7
Compasso 1-13° 13%.22° 22°-33° 33%.427 42°-54° 54°.65° 85°.74°
Tonalidade Bbm F Bbm F Bbm Bbm Bb
c c d c1 ¢ a b a
4+4 4+4 5+8 7+9 7 447 2+7 4+7
74>-83° 82°-90 91-103° | 103%-1192 | 119%1267 | 126%.137° | 137°-146° | 146%157°
Gb Gb Bb Gb Gb Bbm F Bbm

al b transicao f g
247 6+6 4+7 247 4+4 5+6 B+8 D+ A+5+3
157°.1686° | 166°-178° | 178°-189° | 189°-198° | 198°-208° | 206°-218 | 219-231%2 | 231.245
F Bbm Bbm Bb Bb Bb = 3

g
8+8+8 B+7+7 6+6
245-268 269-290 291-303° 303-337
F Bb Bb Bb

No segundo grafico podemos notar visualmente o

equilibrio entre cada uma das secdes desse movimento.
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3.2.2. A Orquestra

E nesse movimento, o Gnico em toda a obra, onde
Brahms se utiliza do maximo da forga orquestral que dispde. A
orquestra conta com as madeiras aos pares, com 0 acréscimo
do flautim e do contrafagote, nos metais: gquatro trompas, dois
trompetes, trés trombones e tuba; timpano, harpa, o naipe de
cordas completo e 6rgéo.

Durante toda a secdo A, as madeiras e as cordas
caminham sempre juntas, em bloco, com as partes dobradas,
tendo a fun¢cdo de conduzir a musica, seja com ou sem 0 COro.
Nas partes a, os violinos e as violas trabalham divididos em
trés partes. Nota-se porém, nos compassos 22-42, e nova-
mente na sua repeticdo (146-168), a absoluta auséncia dos
violinos. Os instrumentos graves desses naipes - fagotes,
contrafagote, violoncelos e contrabaixos - fazem apenas a
condugdo da linha do baixo, marcando os tempos 3 e 1, com
énfase no anacruse. Faz-se exce¢do apenas aos fagotes, nas
partes em que o coro canta, quando sdo incorporados as de-
mais madeiras e as cordas na funcéo que elas desempenham.

Na secdo B, as madeiras e as cordas dobram as
partes corais alternadamente. Na parte ¢1, a primeira flauta, a
harpa e as cordas em pizzicato, realizam uma figura¢édo des-
critiva sobre o texto “Morgenregen und Abendregen” (Chuva
matutina e chuva vespertina).

As madeiras, na secdo C, desempenham a funcéo
de dobrar as partes vocais, principalmente onde a escrita tor-
na-se mais contrapontistica, com excec¢do das partes g, g1 e
da Coda onde fazem acompanhamento.
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Desde o inicio da transi¢aoc (¢.198) até o final do
movimento, com exceg¢do da parte f1 onde dobra o coro, as
cordas fazem apenas o acompanhamento.

Trompas, trompetes e harpa realizam durante a se-
¢do A apenas a marcacéo do tempo, quase sempre noc segun-
do tempo. A harpa nao & mais utilizada, restringindo-se a se-
¢do A. Na secdo B, apenas as trompas 1 e 2 desse grupo to-
cam, e conjuntamente com as madeiras. Por diversas vezes
durante a transi¢do e a secdo C, os metais tocam os dois pri-
meiros compassos da parte f, como um motivo recorrente
desta se¢do conclusiva do movimento.

Os trombones e a tuba, que n&o tocam na sec¢ido B,
durante © resto do movimento sdo requisitado sempre para
apoiar o coro, seja dobrando exatamente a sua linha (c.23-33,
271-290) ou fazendo suporte harménico (c.55-65).

O timpano, na se¢do A, desempenha uma funcio de
solista, onde ndo deixa de tocar um compasso. E o Gnico ins-
trumento a tocar as tercinas que conduzem 0 movimento con-
tinuo de “marcha fanebre”, realizando ainda uma série de va-
riacbes ritmicas para enfatizar o grau de tensdo desta sec¢éo,
como por exemplo: tercinas nos terceiros tempos, na parte a,
tercinas nos primeircs tempos, com notas simultaneas, na
parte b, e uma combinag¢do de tercinas nos primeiros tempos,
com trinados nos terceiros tempos, na parte at1. J& na secgéo
C, o timpano faz apenas a base harmdnica, com um papel!
bastante importante na Coda, onde realiza essa base harmodni-

ca através de um trémolo rapido entre duas notas diferentes.
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3.2.3. O Coro

Extens&o vocal:

Sopranos

» e

v b

Contraltos

.

.
>
=

Q@m

Tenores

A secdo A, e sua repetigdo, caracteriza-se princi-
paimente pelo cantar em unissono do coro, embora as partes
b concluam a 4 partes. Em a, nao ha sopranos, que cantam o

mesmo tema apenas em a1.
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Na sec&o B predomina a escrita homofénica, porém
com uma certa flexibilidade nas vozes que, a cada nova frase,
entram independentemente para se juntarem em seguida.

Preparando a se¢do C, a Ponte (c¢.198-208) apre-
senta uma curta seqiiéncia de acordes cantados verticalmente
pelo coro até desembocar na primeira frase, cantada peios
baixo, que da inicio a seg¢édo final.

Esta sec&o talvez seja uma das mais interessantes
de toda a obra, devido a diversidade de técnicas empregadas
para sua composicgao.

Claramente a primeira frase cantada pelos baixos
deixa o ouvinte na expectativa de gue esta-se iniciando uma
fuga. No entanto, as outras vozes prosseguem simultanea-
mente ao entrar 0 que seria a resposta.

A partir do compasso 219 o tema passa ao tenor,
acompanhado sincompadamente pelas outras vozes. O mesmo
se repete entre 0os compassos 291 e 294, agora com 0Ss con-
traitos conduzindo o tema.

Também a escrita estritamente homofdnica se en-
contra nesta segdo, com por exemplo nos compassos 223-231
e na conclusdao do movimento, bem como um contraponto imi-
tativo por aumentagdo (¢.233-237 e 245-248).

Notamos ainda duas escritas bastante interessan-
tes. A primeira entre os compassos 269 e 276 com as vozes
cantando contrapontisticamente a primeira parte do tema ini-
cial (c.206-208) com deslocamento da acentuacéo original; e a
segunda nos compassos 276-290 onde Brahms utilizou com
muita habilidade e conhecimento a escrita homofbnica - as
vezes musical, as vezes textual — combinada com a escrita
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contrapontistica, desipcamento do tempo forte e hemiolas, fa-
zendo 0 compasso de quatro tempos soar como um de trés.

Na Coda, entradas isolada das vozes dao inicio ao
final que, apds tanta tensdo e diversidade de escrita, conclui
homofonicamente com um ritmo harmodnico lento.

3.2.4. A Mdasica

O segundo movimento inicia-se com uma espécie de
“marcha funebre” em trés tempos. Apds dois compassos de
introdug¢ao, onde fagotes, contrafagote, violoncelos e contra-
baixos apenas apresentam o ritmo de marcacao dos tempos 3
e 1 que conduzira toda a se¢gdo A, a orquestira executa a mar-
cha que acompanhara o coro posteriormente.

A parte a € dominada por acordes de subdominantes
menores, incluindo subdominantes menores individuais. Possui
um movimento de acordes paraielos descendentes, respondi-
dos por arpejos ascendentes da parte b. a € concluida na do-
minante para a entrada de b em fa.

Brahms expde integralmentie a misica da segdo A
somente com a orquestra para logo em seguida repeti-la com o
COoro.

As partes a sdo cantadas sempre em unissono: a
sem 0S sopranos e em pp, € a1 com todas as vozes em f.

Para a composi¢do da linha melddica do coro da
parte a, possiveimente Brahms inspirou-se no hino luterano
“Wer nur den lieben Gott 143t walten” de G. Neumark (1621-81)

(Ex.6), que também fora utilizado por Bach em um dos coros
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da cantata “ich hatte viel Bekimmernis” (Ex.7) e no coro inici-
al da cantata "Wer weiss wie nahe mir mein Ende” .

b .
Wer nur den le-ben Gott 18t wal-ten

4 o

I T
T *

Ex.6: “Wer nur den lieben Gott 1apt walten”
de Georg Neumark, ¢.1-3

A I _f 1 3 - - 1 s " i i n 3

b — S e——t
Mas hel - - fen uns die sehwe . .ren Ser.  _gen, T
Was kil es. dass  wir al - _le Mor . _gem

Ex.7: Cantanta “Ich hatte viel Bekiimmernis” BWv21
de J. S. Bach, Segunda Parte, coro,
c.15-24 - tenor

Brahms altera o hino original. Troca a primeira nota,
quinto grau, pela repeticdo do primeiro grau, e a quinta nota,
segundo grau, alterando-a meio tom abaixo. Neste ponio
Brahms n&o utiliza um acorde napolitano, mas uma subdomi-
nante menor da subdominante, também menor, como apoio
harmdnico: (s)-s. E no final da primeira frase, o que seria a
pentltima nota, sétimo grau, é suprimida, caminhando direta-
mente para o quinto grau (Ex.8)
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Ex.8: ¢.22-26 - coro

A transi¢cd@o, a’', & escrita sobre um pedal de domi-
nante que, juntamente com um crescendo continuo, provoca
uma forte tensio levando a masica até a reexposigdo. A parte
a &€ modificada harmonicamente — terminando na ténica, e néao
na dominante — para gue b1 seja reexposta na tdnica maior
(sib). Aqui, pela primeira vez, a musica é executada em forte,
mas por apenas alguns compassos, diminuindo logo em segui-
da.

Contrastando fortemente com a secdo A, a se¢do B
possui um carater mais /egato, préximo a um Lied. As partes
¢, em solb, tém a maioria dos seu acordes em primeira inver-
Sao.

Notamos na parte d, compasso 97-100, uma se-
quéncia harménica de: (V)IV-(V®)-ivé. O primeiro acorde, sib’,
apresenta ainda duas vezes uma appoggiatura tripla nas trés
vozes superiores, caminhando paralelamente para suas res-
pectivas sensiveis inferiores (Ex.9). No compasso 99 temos
um acorde de ré. Onde a segunda trompa, os baixos do coro e
os contrabaixos tém escrito a nota soib, deveria ser escrito
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fa#. Da mesma forma, no compasso seguinte, onde o acorde é
de mib menor, as violas deveriam ter escrito solb, e nao fa#.

: —
I . che .

Ex9: ¢.97-98 -~ coro

Na parte c1, temos o trecho citado anteriormente
onde a orquestra retrata a chuva expressa no texto.

Seguindo a secdo B, a secdo A é repetida literal e
integralmente.

Na transi¢cdo ha uma forte énfase na dominante,
preparando a segdo seguinte. Alem disso, os instrumentos
antecipam o motivo inicial da frase principal da parte f da se-
gédo C (Ex.10). Motivo esse que por diversas vezes reaparece-
ra nesta segéao final, principalmente na Coda.

: B ., &~

y o 1ot ‘4

==

Ex.10: ¢.203-204 - oboés

A segdo final abre com uma frase nos baixo caracte-
ristica de uma exposi¢éo de fuga, mas a entrada das vozes
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superiores juntas nao dao seqiUéncia a ela, apesar do tema
estar nos sopranos. A masica entdo desemboca na parte se-
guinte onde os tenores cantam a parte principal com um
acompanhamento sincopado das outras vozes. Procedimento
que sera repetido nos compassos 290-295 com os contraltos
cantando a parte principal.

Os compassos 225-231 preparam a parte h através
da cadéncia N°-V®-(vii dim.)-V*3,-1 , onde Brahms inicia no-
vamente uma exposicdo de tema de fuga sem prossegui-la.
Aqui o tema é exposto pelos sopranos, juntamente com os te-
nores que o cantam em aumentacdo (Ex.11).

SESSsr e e

——

Won. ne iwer.densieer J grei . -|fen,
s 2 - n._w—
7 e
F = =
de und Won. . . . . Jne

- v

i
i

Ex.11: ¢.233-237 ~ coro

Nos compassos 237-238 as cordas anunciam a con-
clus@o da exposi¢do da parte h na regidao da subdominante
menor que quebra o que seria a seqiéncia da fuga.

Em h1 os procedimentos de h se repetem com os
tenores cantando o tema e os baixos cantando em aumenta-
cdo, agora na regido da dominante. O trecho em sib menor é
expandido e concluido com a dominante que também funciona
como dominante da dominante da tonalidade seguinte: sib.
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f1 comega com um sirefto do tema de f e, através
de repeti¢bes do texto, chega ac climax que acontece nos
compassos 283%-290, onde Brahms insere uma sequéncia de
figuracdes em trés tempos, conirastando com o compasso em
guatro.

Novamente a cadéncia N®-V®,-(vii dim.)-V*3,-1 &
usada, agora para dar inicio a Coda. Esta apresenta princi-
palmente elementos das parte f e g. E preparada uma grande
cadéncia plagal para a conclusdo, mas um compasso anties
Brahms escreve um acorde vii dim.®; sobre um pedal de téni-
ca.
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3.3. Movimento |l

3.3.1. A Forma

A esirutura geral deste movimento apresenta-se am
duas grandes partes, como o segundo movimento.

Na primeira, uma forma aproximada de Rondd onde
a seglo A, além de nunca se repetir literalmente, reaparece
sob formas e estruturas internas bastante distintas. Temos
entdo a estrutura basica A-B-A1-C-A2 nesta primeira parte.
Ligada a esta por uma transicdo, a segunda parte € uma fuga
completa — a Unica em toda a obra.

Composta basicamente pelas parte a e b, as se¢des
A, sempre em ré menor, apresentam uma constante modifica-
cdo da sua estrutura interna, como podemos ver a seguir.

A -~ (a+b+ai+b1)

A1 -~ (a2+b2)

A2 - (a4)"

A secdo B, em sib e ré menor, tem uma estrutura
regular: c+d+ci1+d1. Antes de C ocorre uma transigdo com
material da secdo B, ¢’. C apresenta apenas uma frase con-
tendo novo material. Esta & repetida em outra tonalidade e
intercalada por uma frase da segdo A. As trés partes de C,
e+a3+el1, apresentam portanto diferentes tonalidades: ré, ré

menor e fa respectivamente.

® A parte a3, que corresponde também a um dos materiais tematicos da

secdo A, estad inserida na secdo C, como veremos adiante.
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Uma ponte em ré, com novo material tematico, liga

as duas partes.

A segunda parte é composta apenas pela secdo D
uma fuga com pedal em ré. Podemos dividi-la em trés partes:

exposicdo, episédio e final

O movimento fica entdo com a seguinte estfrutura:

A(a+b+at+b1) - B{c+d+ci+d1) - A1(a2+b2) - Ponte -
C(e+a3+et) - A2(a4d) - Ponte — D(f)[Fuga]

A seguir, um grafico completo com a estrutura des-

se movimenio.

Estrutura

Forma a b a1 b1 c d c1 d1
Frases 4+4 3+5 4+4 3+5 3+5 3+4 3+5 5+6
Compasso|  1-8 9-16 17-24 | 2533 | 33-40 41-48' 48-55 56-66"
Tonalidadej Dm Dm Dm Dm Bb Dm Bb Dm

az b2 c

e

e a3 el a4 transiclo f
4+d | 3+6+4+6| 4+8 4+5+4 | 4+4+3 | 4+5+4 8+6+8 9 10+13+13
66-73 | 74-93 | 93104 | 105-118' | 118-128 | 129-141 | 142.163° | 163°173' | 173-208
Dm Dm DPm D Dm F D D D

No segundo grafice notamos gue diferentemente do

movimenio anterior,

se comparada com a exienséo total.

a segunda parte deste movimento, que
corresponde a fuga, representa apenas uma seclo conclusiva,
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3.3.2. A Orquestra

A orquestra utilizada neste movimento é muito pro-
xima a do segundo movimento. As unicas diferencas sdo a au-
séncia do flautim e da harpa. Trata-se de uma orgquestra gran-
de, lembrando que a orquesira do movimento anterior € a mai-
or utilizada por Brahms nesta obra.

Apesar do tamanho da orquestra, Brahms so utiliza
sua forgca maxima nas secbes A2 e D, escrevendo o resto da
musica deste movimento com grande economia de instrumen-
tos.

As madeiras, que nao tocam na secdo A e fazem
apenas alguns acordes de apoio na segcdo A1, aparecem pela
primeira vez somente na se¢ao B, como apoio harménico e
apenas nas partes com o solista. Apbds as clarinetas e fagotes
dobrarem as cordas na Ponte, ¢’, & a partir da secéo C que as
madeiras predominam, sendo responsaveis aqui por toda a
condugdo desta secdo. Durante a secdo A2 aparecem primei-
ramente dobrando o coro, depois executando o motivo princi-
pal da secdo B (Ex.12) e encerrando essa se¢do sem o resto
da orguestra.

R S

P S e
%% : it == :;"iilﬁ i
Ex 12: ¢.54-55 - flautas

Na secdo D as madeiras tém funcdo parecida com
as cordas, executando tanto o dobramento das partes corais

guanto o contrasujeitc exclusivamente orquestral, principal-
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mente na segdo final da fuga onde este aparece com 0 naipe
todo em unissono (¢c.196-201).

As trompas aparecem durante todo o movimento
como apoio tanto para as cordas quanto para as madeiras.
Trompetes tocam principalmente na seg¢do A2 executando
sempre duas notas em staccato, contrapondo o motivo sobre o
texto “Nun Herr’. Na sec¢do D executam a mesma figuragéo,
juntamente com as trompas. Os trombones aparecem na pri-
meira parte em raros momentos, geralmente para apoiar os
forti, e na segdo C para executar um motivo de quatro acordes
descendentes. Na fuga final tocam apenas um pedal sobre a
nota reé, juntamente com a tuba que toca somente em D.

Assim como no segundo movimento, o timpano
exerce fung¢des primordiais em todo o movimentc como por
exempio na se¢do A fazendo novamente alusdo a um cortejo,
juntamente com os contrabaixos, na se¢do A1 com um apoio
continuo da harmonia em trinado, e principaimente na fuga
onde sustenta um pedal de ré em quialteras de seis por toda a
secéao.

As cordas iniciam o movimento apenas com o0s coOn-
trabaixo dobrando o ritmo do timpano e as violas e violoncelos
divididos, para suporte do solista. Os violinos s aparecem
para acompanhar o coro e posteriormente, em A1, o solista.
Somente na Ponte, ¢’, que as cordas exercem a fung¢éo princi-
pal. Em C, apds curtas interven¢gdes motivicas, executam na
parte e1 figuracdes continuas de acompanhamento que se in-
tensificardo em AZ.

Juntamente com os trombones, os contrabaixos di-
vididos fazem somente o pedal sobre ré em D. O restante das
cordas, nesta secé&o, realizam, como as madeiras, o dobra-
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mento das partes corais e o contrasujeito orquestral. A partir
do compasso 202 hid uma intensificagdo das colcheias conti-

nuas, passando para quialteras de seis no compasso seguinte
até o final do andamento.

3.3.3. O Coro

Extensao vocal:

Sopranos

I}z’

Contraltos
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A primeira parte deste movimento, que compreende
as secbes A, B e C, foram escritas como um responsério, ou
seja, o coro repete, totalmente ou em parte, o que o solista
acabara de cantar. Como exce¢@ao de A2, a parte coral foi
composta homofonicamente. Em A2 Brahms escreveu um con-
traponto imitativo, sempre acompanhado por uma ou duas vo-
zes que cantam duas notas repetidas sobre o texto “nun Herr".

Antecedendo a secdo final, hda uma ponte escrita
sobre o pedal de la com linhas vocais possuindo grande inde-
pendéncia umas das outras, e apresentando alguns melismas.

Toda a se¢do D, que conclui o movimento, foi cons-
truida como uma fuga e, como tal, é totalmente contrapontisti-
ca. Esta secao apresenta 0 mais elaborado trabalho contra-
pontistico de todo o Regquiem.

3.3.4. O Solista

Extenséo vocal:

C solista conduz a mdsica do terceirc moviment{o
nas secbes A, B, A1 e C. Todas foram concebidas em estilo
responsorial. Na secdo A2 o solista canta apenas os trés pri-
meiros compassos e ndo participa mais até o final do movi-
mento.

Em todas as segdes, os delineamentos melédicos da
parte solista sédo bastante parecidos. H4 uma predominéncia
das regifes médias e agudas.
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3.3.5. A Masica

Neste movimento Brahms utiliza duas técnicas anti-
gas de composi¢cdo de musica sacra: o Responsdrio, que re-
monta a ldade Média, e a Fuga Coral, presente nas grandes
pecas sacras dos séculos XVII e XVIIiI.

Toda a primeira parte do movimento € escrita em
forma de Responsoério, ou seja, o solista apresenta seu dis-
Curso € o coro o responde.

O movimento inicia em clima de cortejo, delineado
pelo timpano e pelos contrabaixos. A orquestra bastante redu-
zida (além dos timpanos e contrabaixos, somente duas trom-
pas, violas e violoncelos) permite ao solista cantar livremente
com um discreto apoio harmoénico. Mesmo na resposta do coro,
sho acrescentados apenas dois trompetes e violinos, enfati-
zando o carater introspectivo.

A secado A é concluida com a cadéncia deceptiva V-
V1, introduzindo assim a tonalidade principal de B.

Logo no terceiro compasso de B o solista canta so-
bre a palavra “Tage” um importante motivo gque aparecera com
freqiéncia em toda a primeira parte do movimento (Ex.13).

| A ) T
) e 1 T
> ' 8

Sie.be, meine Ta . ge

Ex.13: ¢.33-35 — baritono solo

-

y »
<

phonits |

Além da mudanc¢a da orquestracdo, a se¢do B ganha
em dramaticidade e tensdo através das suas progressées har-
ménicas. A parte ¢, em sib, conclui com o acorde de fa#, a
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dominante’ de si, tonalidade que inicia d. Apesar de comecgar
em si, d conclui em ré menor, mas com a cadéncia deceptiva
V-VI que inicia a secdo B. ¢c1 apresenta a mesma progresséo
inicial de ¢, I-(V)-iv, mas conclui com o acorde de si’, através
da enharmonia das notas comuns entre este e 0 acorde de mib
menor precedente®. A parte d1 inicia-se com |a menor, o
guinto grau menor de ré menor, nédo resolvendo o si’ gque ©
antecede, apresentando a seguinte progressdo harmdnica
(c.56-686):

ré menor: v-vii*3-VI®-(iv)VI-vii*3-iii®4-V7-i%,-v*3-v4,.-
V(sem a terga)®.

A1 tem a parte b2 expandida em 10 compassos,
com 0 solista e o coro cantando juntos. Ao seu final, temos
entdo uma cadéncia perfeita em ré menor, onde & iniciada a
Ponte baseada no motivo do Ex.13 (¢.35).

Em C, todas as partes sdo divididas em 3 semifra-
ses, € néo duas, como vinha ocorrendo até aqui. Apesar de
possuir novo material tematico, C tem ainda ¢ motivo principal

7 Nos compassos 39-40, os violoncelos e contrabaixos tém sib. Esta

nota deveria ser escrita la#, que & a tergca do acorde de fa#°, como
esté escrito na parte do terceiro trombone.

® 0 processo de enharmonizagdo ocorre entre os compassos 53-mib
menor e 54-si’. Portanto algumas alterag¢des devem ser feitas para cor-
rigir a escrita. No compasso 53, nas partes dos contraltos, primeiros
violinos e viclas, onde estiver escrito fa# deve ser alterado para sclb, a
terca do acorde de mib menor, e nas violas, o ré# deve ser alierado
para mib, a fundamental do mesmo acorde. No compasso 54, até o pri-
meiro tempo do compasso seguinte, a parte dos tenores deve ser alte-
rada de mib para ré#, a terga do acorde de si.

° No compasso 60, o lab grafado na parte dos primeiros violinos deve

ser alterada para soi#, a sensivel do acorde de 13,
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de B, Ex.13 (c.35), também como seu motivo preponderante,
aparecendo inicialmente nas madeiras e depois nos violonce-
los e contrabaixos. Além do referido motivo, uma parte da se-
cdo A é inserida como parte central de C. A técnica de escrita
responsorial fica portanto modificada, tendo a parte a3 entre a
¢ cantada pelo solista e a ¢1 respondida pelo coro.

A segao A2 é introduzida por mais uma cadéncia
deceptiva, onde a dominante de fa (d6’) ndo resolve na tdnica,
caminhando para la, que & a dominante da nova tonalidade:
ré. Concluindo a primeira parte do movimento, esta se¢do néao
é mais escrita como um responsério, mas como um fugato. O
sujeito do fugato esta escrito sobre o texto “Nun Herr, wess
soll ich mich trésten?” (Ex.14). O contrasujeito € composto por
apenas duas notas sobre as duas primeiras palavras do texto
do sujeito, “Nun Herr”, que ja havia sido cantado pelo solista
no compasso 142 (Ex.15).

S . _—
e

mun Herr, wess soll ichmichk 5. _ - sten, mich
Ex.14: ¢.145-146 - soprano

Nun Herr,
Ex.15: ¢c.142 - baritono solista

Podemos dividir o fugato em trés partes. Na primei-
ra, c.144-149, cada uma das vozes expde o sujeito em dife-
rentes graus da tonalidade: baixos no V, sopranos no |, con-
traltos no IV e tenores no (V)V. Os baixos concluem essa

96



parte expondo uma vez mais o sujeito no V. Na parte central o
sujeito é exposto somente no | pelos sopranos e tenores em
stretto. As madeiras, que na parte anterior dobrava o coro,
executam o motivo da se¢do B (Ex.12) completo.

A terceira parte é a conclusido do fugato. Nas se-
¢Oes anteriores as cordas executavam um acompanhamento
construido sobre quialteras de trés colcheias alternadas violi-
nos l/violinos 1l, violas/violoncelos que se transformam aqui
em quialteras de notas repetidas tocadas simuitaneamente. As
madeiras deixam de executar ¢ motivo de B para tocar quialte-
ras de trés seminimas concluindo a se¢édo A2.

Sobre um pedal de 14, a transicdo &€ uma grande
dominante de ré, tonalidade da fuga gue a segue, de nove
compassos com a orquestra apenas apoiando o coro que canta
melismas sobre o texto “Ich hofe auf dich”.

A se¢dao D é uma grande fuga sobre o pedal de téni-
ca (ré) de 36 compassos em 4/2'° Esse pedal fica a cargo dos
graves da orquestra - contrafagote, 3 trombones, tuba, timpa-
no, contrabaixos e 6rgédo - que 0 tocam sem cessar até o Ulti-
mo compasso do movimento.

O sujeito da fuga tem uma estrutura harmoénica béa-
sica relativamente compiexa, considerando-se a tradigdo da
composic8o de sujeitos de fugas até Brahms, com a seguinte
progressdo harménica: 1-1IV-V7-1-(vii")-V (Ex.18).

' A notagdo em ¢ para a fuga, tendo a semibreve como unidade de

tempe, mostra o conhecimento que Brahms possuia da musica antiga e
de sua notacao.
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Ex.16: c. 173 175 — tenor

A resposta para esse sujeito & tonal, pois no lugar
do sétimo grau da dominante aparece o sétimo grau da tbnica
para a resposta concluir em ré. Para isso, o intervalo entre a
172 e a 18%® notas, que era de uma ferga menor no sujeito,
passa a ser de uma segunda menor na resposta. Fica assim a
progressdo harménica da resposta: V-I1-(V')-V-vii" -l (Ex.17).

g - = }
DerGe._ echtenSee.len sind in Got-tes Handund kei.ne Qual rith. _retsie an,
Ex.17: ¢.175-178" — contralto

O contrasujeito é sempre orquestral, com figuragdes
em semicoicheias (Ex.18).

Ex.18: ¢.173-175 — violino |

Podemos dividir a fuga em trés partes: exposicéo,
episddio e final. Na exposi¢ao, ¢.173-182, cada uma das vo-
zes expde o sujeito ou a resposta aiternadamente, na seguinte
ordem: tenores, contraltos, sopranos e baixos. Durante o epi-
s6dio, o aparecimento do sujeito, sempre modificado, em dife-
rentes graus da tonalidade, alterna momentos onde néao apa-
rece nem sujeito nem resposta. Nos compassos 185-187 os
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sopranos cantam um melisma longo sobre a palavra “Qual”,
onde ndo aparece 0 sujeito, que se repetira na parte final,
cantado pelos tenores (¢.202-204). A parte final inicia-se no
compasso 196 com stretfi entre baixos/ienores e sopra-
nos/contralios, sempre comeagando pela resposta para depois
entrar o sujeito, fixando a tonalidade de ré. Nos compassos
finais ha um predominio da regido da subdominante para con-
cluir o movimento com uma cadéncia plagal.
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3.4. Movimento IV

3.4.1. A Forma

O quarto movimento € escrito sobre uma estrutura de
Rondd: A-B-A1-C-A2, onde A2 & uma Coda composta com o
material tematico da sec80 A. As segdes estdo subdivididas da
seguinte forma:

A divide-se nas partes a ¢ b, mib e sib respectiva-
mente; B, sempre em sib, nas partes ¢ ¢ d; A1 tem a mesma
divisdo que na apresentacdo, sé que agora toda em sib, por-
tanto as partes ficam a e b1; C é um fugato em mib contendo a
parte e que possui apenas subdivisdes pertinentes a uma
fuga, e a Coda possui apenas a parte a1t.

Temos entdo a estrutura;

A(a-b) - B(c-d) - A1(a-b1) - C(e) - Coda

A sequir podemos observar um grafico com a es-
trutura completa deste movimento.

Estrutura 1
Forma a b c d a b1 e al
Frases 4+4+4+6+4| 8+2+8+6 | §+8+4+4 | 4+4+4+7 | 5+4+4+6+4 8+8 13+12+4 | B+6+8+7
Compassol 1-23° | 22%.47° | 46°.65 | 65°-85° | 85™-108° | 107>-123° | 123°-153% | 152°.179
Tonalidade Eb Bb Bb Bb Eb Eb Eb Eb

No grafico da pagina seguinte podemos notar visual-
mente como a distribuicdo das sec¢cdes foram bem equaciona-
das por Brahms.
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3.4.2. A Orguestra

Apds dois movimentos onde Brahms utiliza a or-
gquesira com forga plena, o quarto movimentioc apresenta uma
orquestra reduzida, tipicamente classica, contendo: madeiras
aos pares, com o acréscimoe de um par de trompas {aqui tra-
balhando como parte integrante do naipe de madeiras e nao
de metais), e cordas, além do 6rgdo. A auséncia de metais,
timpanos e harpa j4 déd ac movimento uma carater instrumental
complietamente diferente do que ouvimos até entao.

As madeiras @ as cordas trabalham de forma bas-
tante distinta durante todo o movimento, com raras excegdes.
Nas secdes A, as madeiras estdo sempre introduzindo o coro,
executando a primeira semi-frase deste, invertida ou néo, en-
gquanto as cordas fazem o apoio harmdnico do coro, dobrando-
0o e acompanhando-o. Na parte b, primeiro clarinete e violas
fazem um acompanhamento em arpejos. Esse tipo de figuracgao
aparecerad por diversas vezes durante o movimento - na parte
¢ com violas e violoncelos em pizzicato, na parte b1 com as
flautas juntando-se ao primeiro clarinete e as violas, na parte
d nos violinos e violas, na Coda com violinos e violas - enfati-
zando sua orquestracdo ciara, transparente e leve. Na secédo
B a orquestra apenas acompanha o coro, destacando-se a es-
crita das cordas na parte d, que auxiliam a articulagdo do
texto cantado pelo coro, através de sua dindmica e da articu-
lagdo.

No fugatoc da segdo C as madeiras dobram o coro,
mas guase sempre quando se trata do contra-sujeito, enquanto
as cordas realizam um acompanhamento em slaccato, até o

compasso 137 onde, alravés de acordes, enfatizam o deslo-
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camento dos acentos, seguidas pelas madeiras a partir do
compasso 141.

E somente na Coda que coro e orquestra atuam com
forca maxima. As madeiras, a partir do compasso 164, dobram
plenamente o coro, enquanto violoncelos, contrabaixos e or-
géo dado o suporte harmdnico para o acompanhamento em
pizzicato dos violinos e violas.

3.4.3. O Coro

Extensdo vocal:

Sopranos
g b
Py A
Contraltos
A 1
1 ‘m
v T
Tenores
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Baixos

be

> o
=

iﬁe ’_/

O quarto movimento foi escrito predominantemente
de forma homofdnica.

Nota-se na parte b um solo do naipe de tenores se-
guido pelos baixos, ao seu final, e em seguida pelas vozes
femininas até a unido dos quatro naipes com a segunda entra-
da dos tenores.

Qutro momento onde ocorre a adi¢do sucessiva de
vozes até alcancarem a unido de todas é no inicic da se¢ao B.
Agui as vozes vao entrando, obedecendo a seqliéncia linear
do grave ao agudo, imitando sempre a voz anterior.

A segdo C contrasta fortemente com as outras, pois
& a unica escrita de forma contrapontistica. Nesta secéo
Brahms compfe um fugatto com dois temas baseados no mes-
mo texto.

De grande interesse é a maneira como foi composta
a Coda. As vozes se dividem agudas {sopranos e tenores) e
graves (contraltos e baixos). O resultado € uma secdo quase
que totalmente escrita para coro a duas partes, cada uma de-
las apresentada em unissono, que primeiramente apresentam-
se separadamente e depois se juntam para a frase final. So-
mente nas duas Gltimas notas o coro se divide em quatro par-
tes.
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3.4.4. A Mdsica

C movimento, como um todo, apresenta uma fluén-
cia musical muito grande, ndo somente pela orquestragéo
transparente e limpida, mas também pela escrita coral aproxi-
mando-se muito da concepgao do Lied. Além dissc, possui
uma estrutura formal simples e clara onde a ligacédo, tanto de
uma sec¢éo para outra quanto, e principalmente, das partes
internas de cada sec¢do, sdo feitas através de longas sobrepo-
sicbes, ou seja, a parte ou seg¢ido seguinte inicia-se antes
desta ser conciuida. Por exemplo, nos compassos 22-23 os
primeiros violinos iniciam a parte b da se¢do A antes do coro
terminar sua frase que conclui a parte a da mesma se¢ido, ou
nos compassos 46-47 onde © coro e as madeiras iniciam a se-
c2o B enquanto as cordas ainda estdo concluindo a secéo A.

Nos quatro primeiros compassos, as madeiras intro-
duzem o coro através da inversdo melddica da sua primeira
semifrase (Ex.19).

| T - Y — T - Yy (_‘-g ¢ a— F‘_‘::‘:
ﬁ -E— E - z E! i T i W W T

v Wie lieb . lich p:nddeu:e Woh nun . gen, Herr
Ex.19: ¢.1-8 — flauta | e soprano

Ja na frase complementar da parte a (c.13-23),
flautas e oboés substituem o coro na sua primeira semifrase.
No inicic da parte b, em sib, os primeiros viclinos

conduzem a melodia principal — ¢ que raramente acontece
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nesse movimento — repetida pelos tenores. Ao concluirem-na
sdo sucedidos pelos baixos & mais tarde pelos sopranos que
repetem a mesma frase com pequenas alteragdes. Cantada
pelos tenores e sopranos, esta frase é concluida com a se-
guinte cadéncia: I-(N®-V7)-V’-1 sendo que, na segunda vez, o
acorde de sib funciona como acorde pivd entre os tons de
sib(l) e mib(V).

A secéo B contrasta com a se¢do A por apresentar
uma progressio harménica repleta de surpresas que nao ocor-
riam na seg¢édo anterior. No seu inicio, entre os compassos 46-
56 ja ouvimos por diversas vezes uma dominante menor alcan-
¢ada atraves de dominantes secundarias que, por sua vez, sio
alcangadas por appoggiature superiores. A frase sera conclui-
da apenas no compasso 62 com uma modulagdo para ré, inici-
ando um desenvolivimento harménico na parte d, passando por
diferentes tonalidades. Acompanhemos a progressdo harméni-
ca entre 08 compassos 66 e 84:

ré:(VH[IVI-| (V) [IV]-| (N®)[V]-| solb:iii®- | V- 1- | 1v-]
Ve, Ss-réb: (VOHIVI-| (VOIVI-| (NBenh)[V]-] fa:iii®-{ v7-] I-]
mib: V-] (V-] IV-ii- | V-18-1-] V7-]

A1 repete A, mas agora sempre em mib, preparando
a entrada de C, dominada por um fugato.

Esse fugato apresenta o sujeito e o contrasujeito
escritos sobre 0 mesmo texto: “die loben dich immerdar”.
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I i A

d‘ie ijo . ben dich immer . &ar,

Ex.20:¢.123-126 - soprano

che lo. ben d:ch u‘n..er- dar___

Ex.21:¢.124-126 - baixo

A resposta do tema & tonal.

Os compassos 141-148 s&o ¢ ponto culminante do
movimento, onde Brahms escreve em hemiola a conclusdo do
fugato, com os sopranos e contraltos cantando silabas alter-
nadas numa seqléncia descendente de tercas e segundas re-
sultantes, enquanto tenores e baixos alternam as paiavras “die
loben” numa seqléncia melddica complementar.

O retorno a segdo A agora ja ndo € mais uma repe-
ticdo, mas sim a Coda. Aqui sopranos/tenores e contral-
tos/baixos cantam em oitavas, crescendo para um ponto cen-
tral de maior intensidade da Coda e logo apds decrescendo
rapidamente para uma conclus&oc em piano a cargo apenas da
orquestra.
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3.5. Movimento V

3.5.1. A Forma

Composto na forma canc¢do (A-B-A), o quinto movi-
mento possui uma das estruturas mais simples de toda a obra.

As secdes sdo bipartidas. A secdo A, em sol, é di-
vidida entre as partes a e b, ¢ a segédo B entre ¢ e ¢1, néo
apresentando uma parte contrastante, mas uma repeti¢do da
mesma parte desenvolvida harmonicamente. A repeticdo da
primeira se¢do néo é literal, portantoc é nomeada como A1, que
esta dividida entre a1 e b1.

Para concluir o movimento, Brahms compds uma
Coda baseada em ¢.

Temos assim a seguinte estrutura:
A(a-b) - B(c-c1) - Af(a1-b1) - Coda

A estrutura compieta do movimento & dada pelo se-
guinte grafico:

Estrutura

Forma c2
Frases 3+5+6 4+4+4 4+443 4+4+3 7+5 44443 6+5
Compasso | 1-14° | 1427 | 27387 | 38%49' | 4960° | e0%72' | 71%82
Tonalidade G D Bb D G G G

Observando a distribuigdo visual do quinto movi-
mento no préoximo grafico, notamos o perfeito equilibrio entre
as diferentes sec¢des.
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3.5.2. A Orquestra

Juntamente com o movimento anterior, o quinto mo-
vimento foi escrito para uma orquestra bastante reduzida.
Possui quase a mesma formacdo orquestral que o quarto movi-
mento ~ madeiras, duas trompas e cordas — com exceg¢do do
6rgdo, que n&do aparece neste quinto movimento.™

Os sopros sdo usados com bastanie economia du-
rante todo o movimento. Em nenhum momento ocuvimos os so-
pros tocarem juntos, como um coro. Participam quase sempre
como solistas. Assim mesmo notamos a sua auséncia em vari-
0s pontos.

O primeiro oboé tem participacdo fundamental nas
secbes A e A1, onde é responsavel por um solo que se con-
trapde a solista e que mesmo a auxilia, como € o caso dos
compassos 56-57. Ao lado do primeiro oboé, a primeira flauta
e o primeiro ¢clarinete também desenvolvem solos secundéarios.

Paralelamente aos solos das se¢des A e A1, ha uma
predominéancia do aparecimento dos instrumentos de madeira
aos pares, principalmente na se¢do B.

A primeira trompa possui ainda um curto solo, mas
essencial, ao dobrar o tema dos tenores do coro nos compas-
sos 82-64.

De maneira oposta a dos sopros, as cordas estéo
presente durante tocdo o movimento, e gquase sempre o naipe
atua em bloco, com uma escrita bastante homofénica.

Violinos e violas tocam o movimento todo com sur-
dinas, enguanto violoncelos e contfrabaixos ndo as utilizam.

" O quinto é o Gnico movimento no gual o 6rgdo ndo estd presente.
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Nas se¢des A e A1, as cordas acompanham a so-
lista discretamente em pizzicato, exceto quando esta € acom-
panhada por arpejos dos violinos e violas, como aqueles que
abrem o movimento. Na secdo B o acompanhamento se torna
mais compacto com os violoncelos e contrabaixos sustentando
uma continua linha de baixo sob os arpejos das cordas supe-
riores.

Ao iniciar a se¢ao A1, um violoncelo solo repete a
frase inicial que o soprano canta sobre o texto “lhr habt nun
Traurigkeit”.

No acorde final, das cordas, apenas primeiros e se-
gundos violinos tocam, executando as notas ré e sol em har-
monicos.

Durante todo o0 movimento, podemos observar ape-
nas duas indicagcdes de mf. compasso 33 para as cordas e 74
para os sopros. No mais, a orquestra toca sempre entre ppp e

p.

3.5.3. O Coro
Extensao vocal:

Sopranos

1
-
g =
’,
b

111



Contraltos

=
Tenores
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Neste movimento Brahms utiliza o mesmo estilo de
escrita da primeira metade do terceiro movimento: o responsoé-
rio. Este estilo ocorre em ambas as se¢des.

A mulsica transcorre sempre homofonicamente,
apresentando apenas na secdo B e na Coda uma rapida imita-
cdo de inicio de frase entre vozes masculinas e femininas,
sempre nessa ordem.

Ha de se notar um curto solo do naipe de tenores
antecipando a entrada do coro todo em A1.

i1z



3.5.4. O Solista

Extensdo vocal:

I!
\Y
B

O quinto movimento foi composto inteiramente para
o soprano solista, pois o coroc apenas o acompanha. Portanto,
nota-se sua preseng¢a do inicio ao fim.

Predominando uma escrita para a regiao meédia, em
alguns momentos a linha melddica atinge o agudo e, em ne-
nhum ponto chega ao grave.

3.5.5. A Mdasica

Como o terceiro, o quinto movimento também foi es-
crito em estilo responsorial, ou seja, o coro respondendo ao
solista. No terceiro movimento o coro repetia o mesmo texto e
musica que o solista cantara. No caso deste movimento o coro
sempre responde ao solista com um mesmo refrdo: “Ich will
euch trésten, wie einen seine Mutter iréstet”. O que muda na
resposta do coro € a musica, conforme a segdo em que ela
esta inserida.

O movimento inicia-se com trés compassos intro-
dutérios, onde as cordas executam arpejos com a melodia que
O soprano cantara nos compassos 16-17 sobre o texto “ich will
euch wieder sehen’.

No quarto compasso inicia-se o solo do soprano,
com um contraponto do solo do primeiro cboé. O oboé sera
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seguido pelos arpejos ascendentes da primeira flauta e da
primeira clarineta, que também estardo presentes nas pausas
do soprano.

Toda a parte a esta na tonalidade de sol, mas com
forte énfase na regido de sua dominante, como podemos notar
na cadéncia que a conclui, que parte de um empréstimo modal
da ténica menor noc compasso 123 v—i-v-(V7)-V. A prépria parte
b inicia-se com trés compassos de V' que se resolveréd na té-
nica na metade do compasso 16. Mas logo no compasso 18
ocorrerd uma modulacdo para ré, que dominara toda a parte b.

Nesta parte, por duas vezes, nos compassos 21 e
24, Brahms cria uma tenséo sobre as palavras “...wie eine
seine Mutter trostet.” através de um acorde de (V')-vi, mas
que néo se resolve, tornando-se uma cadéncia deceptiva. A
cadéncia ficaria da seguinte forma enire os compassos 21 e
23", sendo repetida entre o0 23%* e o0 26":

ré: (V7)) [vil-ii-ii®-] vi-vi®-v7-] 1] .

A secao B inicia-se em sib, alcancada em unissono
pela solista e pelas madeiras. No compasso 32 ha uma repen-
tina modulagao para si, feita através do arpejo da solista so-
bre o acorde de V® (Ex.22). A nona deste acorde seria o solb,
mas Brahms enharmoniza esta nota, escrevendo fa#, ja mu-
dando sua funcdo de nona para fundamental do acorde de V
na nova tonalidade de si. A orquestra ndo faz uma modulagéo
enharmodnica, mas sim cromatica passando os violoncelos e
contrabaixos de fa para fa# e os primeiros violinos de {4 para
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1a#.'? A nova tonalidade sera confirmada no compasso 35 com
a entrada do coro, que encerra a parte c¢.

¥ . ' 8

undha.t':e &ro . - . - - - '&mm

Trost fon . dens
Ex.22: ¢.31-35 - soprano solista

A parte ¢1 também n&do permanece o tempo todo em
si. No compasso 42 uma alteragéo cromatica, novamente nos
violoncelos e contrabaixos, muda o 1a# para |4, transformando
o acorde de V em si, para um acorde de iii em ré. A nova to-
nalidade conclui a segdo B, preparando para o retorno a sol
na secdo A1.

Apesar de at iniciar confirmando a tonalidade de
sol, essa parte de A1 se desenvolve toda através de acordes
emprestados de tonalidade distantes.

Para atingir a dominante (ré) no compasso 60, a ca-
déncia inicia-se no compasso 51;

soli(V7g)-| (V7o) | iv-(V7)-] N-N®-| V-v=sib:iii- | i-iv®-
| iv-i-]i-sol: (V-] v*#3)-v.

2 Na parte das violas, compasso 32, Brahms escreve a seguinte se-

guéncia de notas: do-sib-solb-sib. Como estamos agora na tonalidade
de si, o correto seria escrever a mesma seqiéncia da seguinte forma:
do-ta#-fa#-1a#.
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A parte b1, agora em sol, conclui através do coro,
iniciando a Coda com uma imitagdo entre vozes masculinas e
femininas cantando em tercas, como na seciao B. A imitagéo
prossegue até a entrada da solista que se junta ao coro.

O movimento encerra-se apenas com sopros e violi-
nos em pianissimo.
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3.6. Movimento VI

3.6.1. A Forma

Podemos dividir a estrutura geral do sexto movi-
mento em duas grandes partes, sendo que sua segunda parte
é formada apenas pela segcdo D, escrita em estilo fugato e, por
si 86, dividida em diversas subsecdes.

A primeira dessas duas grandes partes se subdivide
de forma desigual entre as se¢des A, B, e C. A secéo A, em
ddé menor, é subdivida em duas partes escritas sobre o mesmo
tema: a e al. J& a se¢do B apresenta trés partes distintas, b,
em fa# menor, e ¢c e d em dé# . A secdo C, em ddé menor,
apresenta a parte e mas, logo em seguida, é interrompida por
uma curta intervengdo da secdo B1, em dé menor, apresen-
tando apenas a parte b1. A parte e retorna, agora modificada,
na secdo C1, dando continuidade a tonalidade de dé menor.
Esta agora inicia-se com et e apresenta um novo elemento, f,
que é repetido em seguida bastante modificado, f1.

A estrutura dessa primeira parte fica, portanto da
seguinte forma:

A(a-a1) - B(b-¢-d) - C(e) - B1(b1) - C1(e1-f-f1)

Escrita em ddé maior, a secdo D apresenta um ele-
mento principal, com estrutura de um sujeito de fuga, e outros
elementos secundarios. A combinacdo destes com o principal
divide a secdo D nas partes g, g1, g2 e g3. Cada uma dessas
partes apresenta ainda subdivisbes correlatas ao desenvolvi-
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mento de uma fuga, que serdo estudadas posteriormente. Uma
pequena Coda de 11 compassos conclui a se¢do € o0 movi-
mento.

O movimento todo apresenta a seguinte estrutura:

A(a-a1) - B{(b-c-d) - C(e) - B1(b1) - C1(e1-f-f1) - D(g-gi-g2-
g3-coda)

O grafico a seguir mosira com detalhes a estrutura
do sexto movimento.

{Estrutura .
Forma a at c e
Frases 2+5+8 2+4+6 §+5+6 8+8 5+5+6+4 | B6+6+6+4+5 Q+B+4
Compasso | 1-16' 16-28' 28°-46" | 45%.62" 62-81 82-108 109-127
Tonalidade Cm Cm F#m C# C# Cm Cm
D
e1 f 1 g g1 g2 g3 coda
G+6+8+6 | 9+9+10 | B+6+6+5+71 16+11 15+21+20 13+13 13+9 6+5
127°-151" | 151177 | 178207 | 208-234° | 234%.200° | 200°-316° | 316°-338° | 338%340
Cm Cm Cm C C C C C

Observando no préximo grafico a proporgédo entre as
diferentes segdes, notamos que a secdo D ocupa grande parte
do movimento, pouco menos gque a metade. Por issc e pela
subdivisdo de suas estruturas internas é que podemos afirmar
que o movimento & dividido em duas grandes partes.
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3.6.2. A Orquestra

Afoés dois movimentos com orquestra reduzida, o
sexto movimento retoma a grande formacao do segundo, fal-
tando apenas a harpa. E aqui que Brahms consegue extrair o
maior volume sonoro do conjunto orquestral.

A cada segdo, a orquesira & utilizada de maneira
bastante distinta.

Na secdo A as cordas atuam em bloco, dobrando o
coro, sobre uma importante linha de baixo conduzida pelas
cordas graves. Dos instrumentos de sopro, apenas as madei-
ras sdo0 usadas, quase sempre aos pares, em raras interven-
¢bes, proporcionando apenas leves coloridos 4 musica,.

Com a entrada do solista na secao B, a orquestra,
que se torna ainda mais reduzida, passa a tocar sempre em
pp. As violas se dividem, executando figurag8es em colcheias
para acompanhar o solista na auséncia de violinos. Nas inter-
vencdes do coro, as cordas em unissono dialogam com as ma-
deiras também em unissono. No final desta se¢édo, a entrada
dos trombones - que neste movimento ndo {ém a funcdo de
dobrar as partes corais mas sim de reforgar a sonoridade da
orguestra — proporcionam um aumento da intensidade sonora,
levando a orquesira ao seu primeirg ftutti em ff no compasso
76, preparando a entrada da segéo C.

Na curta secdo B1, o solista é acompanhado apenas
por notas longas das madeiras e das cordas.

As sec¢des C e, principalmente, C1 apresentam o
ciimax sonoro do movimento e de toda a obra. Brahms conse-
gue isso através de figuragbes de semicoicheias rapidas nas
cordas em unissono com notas repetidas, acordes nos sopres
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marcados com sf e timpanos reforcando 0s acordes curtos com
staccati e 0s longos com trinados.

Na seg¢éo fugada, D, que conclui o movimento, a or-
questra trabalha sempre em fun¢édo de cada subsecgdo. Todas
estas subsecdes comegam com a orquestra reduzida e, ao seu
final, o conjunto orquestral atua completo, criandoe um cres-
cendo através da adi¢@o de instrumentos. Na Coda este pro-
cesso ndo ocorre, pois todos os instrumentos a tocam do ini-
cio ao fim.

A parte g inicia-se apenas com as clarinetas do-
brando O sujeito principal, cantado pelos contraitos, e os violi-
nos em unissono executando o contrasujeito.

Durante toda a exposigao da fuga, apenas o naipe
das cordas tem seus instrumentos acrescentados aos poucos
pois, no caso dos sopros, estes sempre se alternam no do-
bramento do coro. Somente a partir do compasso 224 timpa-
nos e metais comegam a ser adicionados. Na segunda parte
de g1 a orquestra passa a tocar em acordes de minimas, as-
sim como faz o coro. Porém, no ter¢o final desta subsecgéo,
volta a acontecer o processo de acréscimo de instrumentos
até alcancgar o ff. Em g2 e g3 observamos o0 mesmo procedi-
mento encontrado no final de g1, apresentando diferencgas
apenas na orquestracgéo.

Na Coda a orquestra atua sempre em tutti, com ex-
cecdo dos compassos 241-244 onde ndo aparecem as madei-
ras.
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3.6.3. O Coro

Extensao vocal:

Sopranos
...
% Ir
Y] 'Q"I
Contraltos
i
-  m—
Y J—
'3'/
Tenores
. -
II
o’/
Baixos
be
Ho ¥y o
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Podemos dividir o sexto movimento de duas partes

distintas, se levarmos em considera¢ao a escrita coral. As se-

¢cbes A, B e C, e suas repeti¢gbes, formam o primeiro bloco.

Neste, a escrita é totalmente homofdnica.
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Na se¢do A nota-se a entrada antecipada dos con-
fraltos no compasso 18, seguida pelos tenores, dois compas-
sos depois, e a juncao de todas as vozes no compasso 22. A
conclusé@o desta frase é feita apenas pelos coniraltos.

Ao entrar o baritono solista na se¢do seguinte, ©
coro canta quase que em estilo responsorial.

C e C1 apresentam o ponto culminante sonoro de
todo Requiem. Nestas se¢des Brahms extrai grande sonorida-
de do coro, através de uma escrita estritamente homofdnica,
com variagbes de ataques e articulagdes.

O segundo bloco deste movimento é constituido
apenas pela secdo D. Embora sendo uma Unica seg¢éo, ela é
subdivida em secdes menores. Dominada pela escrita contra-
pontistica, apresentando varios processos inerentes de uma
fuga, ela ndo a considerada como tal. Este tipo de escrita al-
terna-se com ftrechos totalmente homofbnicos, como por
exemplo na Coda, criando uma sec¢cao ampla e de um grande
interesse musical, devido a forma com que esses dois proces-
sos sao trabalhados, tanto separadamente como interseccio-
nados.

3.6.4. O Solista

Extensdo vocal:

A presencga do solista neste movimento & notada
apenas na se¢do B e na sua curta repetigdo: B1. Em B o ba-
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ritono atua de maneira parecida com ¢ terceiro movimento,
com ¢ coro respondendo a suas frases. Ja em B1 o coro ndo
esta presente, cantando, assim, sobre um discreto acompa-
nhamento orquestral.

Embora predominantemente aguda, a linha melddica
apresenta saltos e arpejos em diregéo a regiao grave.

3.6.5. A Musica

Toda a secdao A que abre o sexto movimento esta
escrita com a armadura de clave de doé menor. Porém, 0 uso
que Brahms faz das escalas harmoénica e melddica de dé me-
nor, leva o0 ouvinte a perder a referéncia da tonalidade princi-
pal.

Os dois primeiros acordes ja anunciam o carater
modal de toda essa secd0. Dentro da tonalidade de dé menor,
analisariamos a cadéncia como V-ii, mas com a forte énfase
dada posteriormente a sol, poderiamos ver esses dois acordes
como l-v em sol.

Veja, por exemplo, duas andlises feitas dos com-
passos 3-7 (Ex.23), primeiramente em d6é menor e depois em
sol.
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Ex.23: ¢.3-7 - coro

dé menor: V-ii-V-i- | V-8 -111- | 1H8-ivE-V-i- ] viidim*s-
15*~(viidim®)- |V

sol modal: l-v-l-iv- | 1-VI®4-VI- | VI®-vii®-l-iv- | iiidim*,-

VI3 -viidim®- |1

Percebamos que as cadéncias V-i que poderiam
confirmar a tonalidade de d& menor ocorrem da parte forte
para a parte fraca do compasso, ao contrario do que normal-
mente seria, deixando sempre o V em evidéncia. E mesmo a
cadéncia final reforgca o V.

Em sol modal o | estd sempre em evidéncia, como
por exemplo nos cinco primeiros acordes, além de terminar
com uma cadéncia dominante-ténica, através do sétimo grau,
confirmando exatamente o I.

Nos compassos 10-15 o centro tonal muda momen-
taneamente para fé, oscilando entre maior e menor, mas o tre-
cho todo termina novamenie com uma cadéncia em sol, refor-
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g¢ada por mais dois compassos pela cadéncia modal ré menor-
sol.

A partir do compasso 18, a cada dois compassos a
musica muda de centro: sol-do-f&4, sempre com a cadéncia mo-
da! l-v-l-iv, até concluir no compasso 26, e finalmente, em do
menor. Porém, os contraltos continuam uma linha melddica por
mais dois compassos, concluindo agora em sol!

Através de uma cadéncia que conclui em réb no ini-
cio da sec¢dao B, Brahms muda a tonalidade para fa# menor,
usando © réb enharmonicamente como a dominante da nova
tonalidade: do#.

Nesta segao, Brahms volta a escrever em estilo
responsorial, com o coro respondendo o mesmo texto do so-
lista.

Dois elementos apresentados pela orquestra, um
pelas cordas e um pelas madeiras, sdc fundamentais para
contrapor a acdo do solista e do coro:

iyl s

Ex.25: c.42-46 — Clarineta |

Ao final de B, uma modulag@o cromatica leva a mu-
sica a do menor, tonalidade que sera confirmada no primeiro
compasso da se¢do C.
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A segdo C, em compasso ternario, anuncia o que vai
ser desenvolvido na secdo C1. Com a preparagdo de 15 com-
passos, no final da se¢édo B, C ataca um indubitavel dé menor
em toda a orquestra e coro. O coro canta, dobrado o tempo
todo pelos sopros e timpanos, sobre uma harmonia vertical em
f e com o texto acentuado. As cordas desenham uma linha em
unissono para reforgar a movimentagido da musica.

Toda a for¢ca de C & interrompida brevemente por
B1 que funciona como um intermezzo, preparando para uma
nova entrada do coro em C1.

B1 inicia, agora em compasso ternario, com a mo-
dulagdo para réb que iniciou a segdo B, mas B1 permanece
em dé menor.

C1 comecga de forma semelhante a C, mas logo no
compasso 134 modula para mi menor, repetindo o texto “...der
Tod ist verschliungen in den Sieg,...” e voitando a dé menor no
compasso 150. A partir daqui a musica vai ascendendo croma-
ticamente, passando por dé# menor, ré menor, mib menor e mi
menor, chegando ao compasso 160, onde o0 coro se divide em
pares de vozes - sopranos/coniraltos e tenores/baixos - e,
com a auséncia dos metais da orquestra, caminha em seqUén-
cias de quintas descendentes & quartas ascendentes (ré-sol-
do-fa-si-mi)*®, até o compasso 166, preparando o sol menor
numa progressao cromatica de do a sol em dois compassos,
com a orquestra em unissono (Ex.26).

3 Apenas o intervaio fa-si ndo é um intervalo justo em toda seqUéncia.
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Ex.26: ¢.166-168" — madeiras, coro e cordas

Os compassos 169-177 séo a repeticdo dos com-
passos 159-167, uma ter¢gca menor acima.
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A partir do 178 ha uma aumento progressivo de ten-
sdo na mdsica que ja se encontra num momento crucial de
todo o Requiem. Anuncia neste compasso um dé’ que se re-
solvera em do menor no 183. No compasso seguinte ataca um
ré’ que chega novamente a dé menor no 190. Nos compassos
192,194 e 196, ataca respectivamente fd menor, réb e mi’,
concluindo no compasso 204 com a cadéncia ii-V**-l em dé.

Freqientemente analisada como uma Fuga, a segao
D ndo se apresenta realmente como tal. Podemos conceitua-ia
melhor como um Finale onde s&o usados procedimentos con-
trapontisticos encontrados em uma Fuga.

A secdo D esta dividida claramente em guatro par-
tes e concluida por uma Coda' O texto esta relacionado for-
temente com a construgdo e divisdo dessas partes, pois cada
frase apresenta um tema especifico, diferenciados entre si
ndo somente pelo carater como também pela sua funcdo e sua
importancia dentro da arquitetura desta secéio.

O principal tema, apresentado logo no inicio da se-
cao, refere-se a primeira frase do texto:

"‘ ) : i: = } 4 M T M
Herr, du bist wir . dig zu nehmenPreisund Ehk _ re undKraft,

Ex.27: c.208-212 - contralto

Podemos dividi-lo em duas partes:

“ Assim como na Fuga final do terceiro movimento, Brahms indica a

metrica como o mas escreve a semibreve como unidade de tempo.
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Herr, du bist war . dig

Ex.27a: ¢.208-209° — contralto

;u nehmen Preis z:nd i rIs‘.h :,’ re  und Kraft,
Ex.27b: ¢.209%-212 — contralto

A segunda parte desse tema aparece independen-

temente da primeira, tornando-se ¢ motivo principal da parte
g1 e da Coda.

Ocupando o segundo lugar em importédncia temos a
segunda frase do texto:

!d«m

¥
4D 1
T

- +
du hast al. e Din . tge er . schaf . fen,
Ex.28: ¢.290°-294 - tenor

Sobre essa frase do texto encontramos também es-
crito um contrasujeito para o tema principal (Ex.29). A Gltima
frase do texto aparece sempre ligada a segunda, funcionando
como um complemento ou conclus@o. Apresenta duas formas:
a primeira complementando ¢ contrasujeito do tema principal

(Ex.30), e a segunda continuando o tema apresentado na parte
g2 (Ex. 31):
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dennduh'astal.l__ Din . ge er . schaf. . _ fen
Ex.29:¢.213-216" - contralto

5 ﬁ_i:ﬁ:ﬁ et ;m‘ﬁ%’—!—“ﬁﬂ
unddurchdei.nen Willenha . bensiedas We.sen und sind ge.schaf .  fem,
Ex.30: 216%-220 - contralto

oresc.

z: s e S o e e e Pt ===
und durch dei.nen Wil-len ha_ben sie das We_sen und__ eind ge. schaf . fen,

Ex.31: ¢.299-304 — soprano

Além da secdo ser dividida em partes, estas tam-
bém sdo subdivididas, de acordo com alguns procedimentos de
técnica de escrita fugada.

A primeira parie de D, g, comeg¢ga com uma exposi-
cao (c.208-224") estritamente nos moldes de uma exposigéo
de fuga. As vozes entram na seguinte seqiiéncia: contral-
tos/sujeito — sopranos/resposta ~ baixo/sujeito - teno-
res/iresposta. O contra-sujeito esta presente na mesma ordem,
com excecdo dos tenores que nao o cantam, pois encerram a
exposigdo com o tema. Na orquestra, as cordas, comegando
pelos violinos, desenvolvem um acompanhamento constante
em seminimas, que passa por todos instrumentos desse naipe,
e também dobram o desenho do contra-sujeito. As madeiras
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apenas dobram o sujeito. Os contraltos e 0os soprancs cantam
um contraponto livre sobre a terceira frase do texto.

Entre os compassos 224-234 o coro volta a cantar o
tema modificado, nunca em versao original. Esse trecho é uma
segunda parte de g. que a encerra em ré maior.

Sendo a parte mais ionga da se¢do D, g1 apresen-
ta-se em tirés partes. A primeira inicia-se com a segunda frase
do texto nos tenores e baixos, seguidos pelos coniraltos, e
posteriormente pelos sopranos, cantando a ultima frase, em
uma sequUéncia que n&o apresenta nenhum tema caracterizado.
Esse trecho que compreende os compassos 234%-249, pode-
mos considera-lo como um episddio, embora © soprano apre-
sente o sujeito principal nos compassos 244-248".

Um segundo episédio inicia-se em 249* desenvol-
vendo apenas a segunda metade do sujeito. Na maior parte
desse episddio o coro canta homofonicamente apoiado pela
orquestra completa. Assim como no episddio anterior, aqui
também ha uma intervengadc do sujeito (¢.257-260), embora
ndo completo, cantado pelos baixos.

O terceiro trecho de g1 (c.271-290%) inicia-se com
um strefto da primeira metade do sujeito, com a distancia de
um compasso, apresentando cinco entradas - sopranos, con-
traltos, tenores, baixos e tenores — em cinco regides diferen-
tes da tonalidade. Apds o stretto, até a conclusido desta parte
é desenvolvida novamente apenas a segunda metade do su-
jeito, num crescendo de intensidade que culmina no compasso
289 com um ff.

Divida em duas partes, g2 inicia-se em sol com a
exposi¢do do segundo tema pelos tenores, seguidos pelas vo-
zes femininas. As trés vozes prosseguem até o fim desse tre-
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cho, sem a presenc¢a dos baixos e sobre uma orguesira sem
metais, cantando a porgéo final do texto.

A segunda metade de g2 (c.304-316,2) apresenta
um stretfto do sujeito, com o final alterado, em distancia de um
compasso. As entradas — na seqUéncia: baixos, tenores, con-
traltos e sopranos — acontecem também com uma distancia
intervalar de um quarta justa. Esta parte conclui como a ante-
rior: em ff e desenvolvendo a segunda metade do sujeito.

g3 possui a mesma estrutura de g2. O primeiro tre-
cho reapresenta o segundo tema, agora com a presenga dos
baixos. O segundo inicia-se com um strefto sobre a primeira
metade do sujeito, agora piu stretto, com distancia de apenas
meio compasso, em oito entradas: baixos, tenores, contraltos,
sopranos, baixos, contraltos, tenores e sopranos. A partir do
compasso 335 o sfretto prossegue com a mesma distancia,
mas com o tema modificado, apresentando mais cinco entra-
das: baixos, contraltos, tenores, sopranos e baixos.

Inicia-se em seguida a Coda, como se fosse a parte
conclusiva de g3 desenvolvendo homofonicamente a segunda
parte do sujeito, confirmando a tonalidade de dd maior.




3.7. Movimento Vi

3.7.1. A Forma

A estrutura geral do setimo movimentc se asseme-
lha a do primeiro. Como estrutura basica, Brahms tomou a
forma A-B-A.

A apresenta-se de forma convencional, dividida nas
partes a e b, em fa e do, respectivamente. A sua repeti¢éo
nédo é literal, portanto recebe a denominagédo de A1. As suas
partes internas apresentam-se como at ¢ b1, ambas agora em
fa.

A secido B é tripartida em forma de arco, possuindo
as partes ¢, d e ¢1, respectivamente em la, mi e la. A parte d
ndo expde um material totaimente novo, mas um desenvolvi-
mentoc de ¢ na tonalidade de sua dominante, com estrutura
préopria. Por isso podemos considera-la uma parte indepen-
dente em B.

Apds concluida a secdo A1, inicia-se a Coda. Esta
pode ser considerada como uma nova seg&o, pois possui um
novo material, apresentado e reapresentado (e-e1), com pro-
por¢bes que se equiparam as seg¢des anteriores. Na realidade,
o material exposto pela Coda € proveniente da Coda do pri-
meiro movimento. E apresentado pela primeira vez em mib e
em seguida em fa, concluindo o movimento.

O sétimo movimento fica, portanto, com a seguinte
estrutura:

A(a-b) - B(¢c-d-c) - A1(a1-b1) - C(e-e1)[Coda]
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No grafico seguinte temos essa estrutura em deta-

ihes.

Estrutura ¢

Forma a d

Frases 8+8 S+8+8 | 8+6+4 S+6+8 B+8+4+8 g B8+8+5 5+8+4 5+5+5+5
Compasso| 1-18' | 18-39 | 40-58' | 57%-78' | 76-102° | 102-111' [ 111-132" | 132.147' | 147-166
Tonalidade| F c A E A F F Eb £

Na proxima pagina podemos comparar visualmente

a importédncia da Coda na proporgdo do movimento como um
todo.
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3.7.2. A Orquestra

Brahms utiliza para este movimento a seguinte for-
macéao orquestral: madeiras aos pares com a adigdo de um
contrafagote, 4 trompas e 3 trombones nos metais, harpa,
gquinteto de cordas e 6rgéo.

A orquestra trabalha gquase que exciusivamente em
fungdo do coro. As cordas, por exemplo, atuam sempre em
bloco e durante todo o movimento realizam apenas o acompa-
nhamento para o mesmo. Neste acompanhamento ha de res-
saltar-se a figuragdo que conduz as secdes A e A1, com o
deslocamento do acento através de sucessivas ligaduras da
parte fraca para a parte forte do tempo (Ex.32)

b
et
SV | 33 30 i
f R i

Y
fé

|
g \\
{‘J% *
i
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¢ S 1
r -
%:\J’

Ex.32: ¢.1-5" — cordas sem contrabaixo

by

Em contrapartida, o acompanhamento da secdo B se
da com longas sequUéncias de notas repetidas e ligadas com-
passoc a compasso, com o objetivo de misturar os sons das
cordas em uma faixa sonora de ritmo nao definido, grupos de
gquatro colcheias s&o executados simultaneamente com qui-
alteras de seis colcheias.

Na secdo A, as madeiras trabalham muitas vezes em
bioco, mas também desenvoivem a func¢do de dobramento do
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coro, como por exemplo os dois oboés que dobram os sopra-
nos no compassos 2-9, e de conduzirem a conclusdo orques-
tral das se¢des A e A1 nos compassos 34-38 e 127-131, res-
pectivamente (Ex.33).

wy
Ex.33: ¢.34-39 - madeiras

Ja na secdo B, elas®™ atuam como solistas, anteci-
pando a entrada do coro (Ex.34) e conduzindo rapidas transi-
¢Oes orquestrais, sempre executando trechos do tema princi-
pal de B.

* Neste movimento as quatro trompas possuem uma fung¢do que as in-
serem no naipe das madeiras. Portanto, onde falarmos das madeiras
subentende-se a inclusdo das trompas.
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Ex.34: ¢.47-50 - flauta I, oboé | e trompa Il

Na Coda as madeiras executam o tema da parte a

do primeiro movimento, assim como o fez anteriormente ao in-
troduzir a segdo A1 do mesmo (106-111) (Ex.35).

a4
=

3 p-.-r: gy
e e cpoppus

Ex.35: ¢.132-137? — flautas e oboés

Os trés trombones executam neste movimento, quase

que exclusivamente, um curto didlogo com o coro, juntamente
com as trompas 3 e 4, na entrada da segdo B (c.40-48) e na
sua repeticdo (c.76-84) (Ex.386).
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Ex.36: ¢.40-47 — trompas ill e IV e trombones

Assim como os trombones, a harpa esta presente
neste movimento com um objetivo especifico: ajudar a repro-
duzir nos nove ultimos compassos a mesma escrita apresenta-
da anteriormente no final do primeiro movimento.

3.7.3. O Coro

Extens&o vocal:

Sopranos

Tenores
b
———
o TTE
8
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Baixos

O seétimo movimento & dominado pela escrita ho-
mofénica em todas as segbes. Porém, o que caracteriza o ini-
cio da secao A, e sua repeticdo, sdo os solos de naipes. No
inicio os sopranos cantam o tema completo, acompanhados
apenas pela orquestra. Segue-se, entdo, a sua repeticdo con-
fiada exclusivamente aos baixos. Somente depois as quatro
vozes se juntam. Em A1 o solo e realizado apenas pelos teno-
res.

Nota-se, ainda, ao final da segdo B, a partir do
compasso 83, as vozes entrando aos pares: primeiro sopranos
e contraltos, e apés guatro compassos tenores e baixo.

Na Coda repete-se 0 procedimenio usado na Coda
do primeiro movimento. A partir do compasso 147 as vozes
cantam curtos solos e, em seguida, ddo lugar a voz seguinte
até todas se unirem para concluir a obra.

3.7.4. A Mdasica

O sétimo movimento comeca sem introdugdo, ape-
nas com a preparagédo orquestral de um compassoc para a en-
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trada dos sopranos do coro. Cantada somente por este naipe e
dobrada pelos oboés, a primeira frase ¢ exposta na tonalidade
principal, fa maior, mas apés 5 compassos ela se desenvolve
na regiao da dominante, doé, tonalidade na gqual é concluida.
Os baixos retomam o tema, agora em do, e, da mesma forma,
a conclui na dominante, mas com uma importante alteragcéo na
progress@o harmdnica da segunda metade da frase.

A frase dos sopranos apresenta a seguinte progres-
sdo (c.2-10):

fa: (V- V) -IV-] 1-IV-] 1-| do:VEs- | VEs-1- | vi-ii- | V-] 1]

Mas a progressdo da frase dos baixos (c.10-18) é
alterada para:

dé (V- VIY-Iv-| 1-1V-] 1-| sol:viidim7 9™ | viigim79™.j-
bVI-ii’s.- | V-] 1]

Ou seja, Brahms utiliza-se de um empréstimo modal
de sol menor para concluir a segunda frase.

Toda a parte b € um desenvolvimento harmdnico da
parte a, com 0 mesmo acompanhamento orquestiral. Apesar
dessa parte estar na tonalidade de do, todo esse desenvolvi-
mento se da na regidao da dominante e, principalmente, sobre
o seu pedal. A confirmacdo da tonalidade de dé sd acontece
no compasso 34, ao iniciar a conclusdo orquestral desta se-
c&o.

Durante a parte b fica evidente 0 uso intensivo de
empréstimos modais do modo menor, como acontecera em a
nos compassos 14-17. Como exemplo podemos notar a pro-
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gressdo harmodnica dos compassos 21-22 (Ex.37), oscilando
entre maior € menor:

sind_ die_.

e s o e
-ten, die To. .tem,
Ex.37: ¢c.21-22 - coro

Nesse dois compassos notamos a seguinte progres-

d6:1%,-V-1%4-v-| i%,-V-i®,-b111®]

A secdo B inicia-se com oito compassos de pouca
movimentac¢do ritmica que servem de modulagcado para atingir a
nova tonalidade. Aqui as vozes graves do coro cantam em
unissono acompanhadas por acordes de trombones e trompas.

Quando o coro inicia a frase com a nota dé, da-se a
impressdo da continuag¢do da sec8@o anterior, até os metais
entrarem dois tempos depois, inserindo essa nota dé no acor-
de de fa#/dim®. A progressfo de acordes dos compassos 40-48
é a seguinte:

14 vidim®- ] vidim®-[ii* 2| V- [ive- ] ifg-iv- [ VA V3| 1
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A secado B é dominada por um motivo formado pelas
quatro primeiras notas dos sopranos nesta sec¢do, ja antecipa-
do em dois compassos pelo primeiro oboé, primeira flauta e
terceira trompa (Ex.34).

Este motivo, além de estar presente por toda a se-
¢ao, a partir de ¢1 aparece também invertido (Ex.38):

Pespr.

Ex.38: ¢.78-81 —~ flauta | e oboé |

Apesar de c¢1 iniciar em mi, os trombones fazem
uma cadéncia em sol#. Nos compassos que se seguem, 84-86,
Brahms opta por escrever enharmonicamente em lab.™

O retorno a segao A (agora como A1) se da através
de uma cadéncia deceptiva. Os compassos 100-101 prepara o
acorde de la através de sua dominante, mas esta encaminha-
se para fa, fazendo uma elisdo com o primeiro acorde de A1.

Diferentemente de a, a1 apresenta-se de forma
compacta. Em a ouvimos a frase dos sopranos repetida em
seguida pelos baixos. No entanto, em a1, a primeira frase,
agora cantada pelos tenores, conclui diretamente no inicio de
b1, ndo sendo repetida. Com isso b1, possuindo um desenvol-
vimenio harmdnico semelhante a b, estd agora em fa.

% No compasso 87 Brahms voita a escrever em sol#. Portanto, a parte

dos contraltos desse compasso onde temos as notas dé-lab-1ab-12 deve-
ria ser escrita si#-sol#-sol#-14, como podemos observar nos violinos.

144



A secdo A1 conclui inesperadamente em mib, com o
coro cantando a figuragdo com a qual as madeiras concluiram
A nos compassos 38-39 (Ex.39), dando inicio a Coda (C).

crese, ¢ /—'-""“':,\
- =ri—-—g=!-———+rzp__l_~;§"5
Se.lig | sind die To - - iten,
= =k

- - Hg sinddieTo .
erese.

g

\
Elim

Se. ligeinddie To -

3 . ﬁ g i
= e ot  —— T
Sedigsinddie To . - ten,

Ex.39: ¢.130-132" - coro

Duas frases sdo combinadas na Coda, ambas ex-
traidas do primeiro movimento. Essa combinagéo inicia-se com
a repeticdo dos compassos 106-111 do movimento inicial. A
elas junta-se uma frase da clarineta (Ex.40) extraida da Coda
do mesmo movimento, onde & exposta primeiramente pelos te-
nores nos compassos 144%-146".

Kiar. @) 1 fg\

4 F Ay -

—=
Ex.40: ¢.136-138% — clarineta |

A primeira parte da Coda (e) termina de forma bas-
tante préxima ao final da se¢do A1, concluindo também em
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mib. e1 comega em réb e modula para a tonalidade inicial de
fa, repetindo o processo que acontecera no primeiro movi-
mento, Nos compassos 898-106.

Os 13 ultimos compassos do sétimo movimento é
uma repeticdo quase que literal dos 13 udltimos compassos do

primeiro movimento.
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4 - PREPARACAO E EXECUCAO

Este capitulo representa o objetivo principal desta
dissertacéo, pois tenta mostrar um lado mais pragmatico da
preparag¢é&o da obra para sua execu¢éo, envolvendo seus prin-
cipais componentes, ou seja, a preparacdo dos solistas, do
coro, da orquestra e do proprio regente, tanto em relagdo ao
preparo individual quanto em conjunto, no caso dos ensaios
gerais.

Os aspectos aqui abordados dizem respeito aos
principais elementos que possivelmente suscitariam uma maior
reflexdo por parte do executante.

Para que o leitor' deste capitulo obtenha bons re-
sultados praticos, € imprescindivel que os trés capitulos ante-
riores estejam assimilados. O seu estudo requer também o au-
xilio da partitura.

' Embora qualquer profissional da area musical possa se interessar pela
ieitura deste capitulo ou pela dissertagdo como um todo, a redacé&o foi
idealizada para a figura do regente, pois ele estara envolvido direta-
mente com a preparacao de todos o0s aspecios gque envolvem a obra.



4. 1. Solistas

Brahms concebeu o Requiem Alemédo como uma
obra essencialmente coral. A presenca de dois solistas ocorre
em funcdo da escrita responsorial, ou seja, o solista dialogan-
do com o coro, mais do que uma escrita solistica propriamente
dita.

Dos trés movimentos cantados pelos solistas, ape-
nas no quinto, o Gnico para o soprano, ha a presen¢a do solo
do inicio ao fim. No terceiro movimento o solista ainda € am-
plamente utilizado nas sec¢cdes A, B e C, mas a grande fuga
gue o conclui, segdo D, fica a cargo apenas do coro. A pre-
senga do solista no sexto movimento é ainda mais restrita,
cantando apenas nas se¢des intermediarias B e B1.

4.1.1. Escolha dos Solistas

Abordemos primeiramente a escelha do soprano.

O quinto movimento, dnico cantado pelo soprano,
foi escrito para a menor formacgdo orquestral dentre todos os
movimentos. Mesmo tendo a orguestra reduzida, ndo ha pre-
senca de fufti intrumental neste movimento. Ainda com a in-
tencdo de reduzir o volume sonoro do acompanhamento da or-
questra, Brahms pede surdina para violinos e violas. Durante
todo o movimento a intensidade sonora transcorre dentro do
ambito pp-mf, ndo sendo utilizada em nenhum momento a gra-
dagéo f.
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Podemos assim concluir que héd uma intensio clara
de uma sonoridade proxima a musica de cédmera, portanto o
solista deve possuir as mesmas caracteristicas.

A linha melédica do solista encontra-se totalmente
escrita nas regidées média e aguda. Seria adequado escolher
um soprano que se sinta bastante confortavel dentro dessa
tessitura para, assim, realizar com clareza as articulagdes do
texto.

Mesmo tendo momentos em que 0 soprano canta
com o acompanhamento do coro, a parte do solo privilegia a
utilizagdo de um voz cameristica, leve e com boa articulagéo,
pois este canta em uma regido mais aguda que o0 coro, como
podemos notar na Coda:
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Ex.41: V movimento, ¢.75-79 — soprano solista e coro

Dentre as edigbes de Um Requiem Alemdo, ha dis-
cordancia no que se refere a indicagdo da voz solista para o
terceiro movimento. A edi¢do Breitkopf & Hartel, juntamente
com as reimpressdes da mesma (Kalmus e Dover), pede um
baixo, enguanto a anotacdo da Eulenburg é para baritono. No
manuscrito Brahms escreveu “BaPB” (baixo). Quanto ao sexio
movimento ndo ha problemas, a indicacdo é sempre para ba-
ritono solista. No entanto, em ambos os movimentos a tessitu-
ra da parte solista encontra-se adequada para a voz de um ba-
ritono, e mesmo para uma parte de baritono, a escrita é pre-
dominantemente aguda. Poderiamos, inclusive, dizer que néo
ha notas graves em ambos os movimentos. Talvez devido a
essa constatacdo, a edigcdo Eulenburg ja apresente uma revi-
s$&0 ao indicar a voz adequada.
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As orquestras utilizadas para os movimentos |l e VI
sdo de grandes proporgbes. Embora o acompanhamento fora
escrito para dar total prioridade a sonoridade da voz solista,
as intervenc¢bes orquestrais, quando o solista ndao canta,
acontecem muitas vezes em forfe, como por exempio no com-
passo 93 do terceiro movimento:
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Ex.42: 11l movimento, ¢.93-96 — orquestra
Para dar equilibrio entre o solista e a orquestra, se-

ria aconselhavel a escolha de um baritono lirico, evitando, ao
contrario do soprano, a escolha de uma voz cameristica.
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Embora Brahms indigue raramente a dindmica a ser
cantada pelo solista, em muitos momentos o baritono cantara
em forte, tendo em vista tanto a regiao quanto o texto a serem
cantados.

4.1.2. A Escrita para os Solistas
4.1.2.1. Baritono
4.1.2.1.1. Terceiro Movimento
Embora a parte do baritono seja construida com
frases curtas, ha uma frase bastante longa nos compassos

109-114. Além de durar por cinco compassos e meio, ela exige
um pequeno crescendo nos trés primeiros.

Qf'/::'“—*—\
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die doch se si. . cher 1l . - . . . bon.

Ex.43: ¢c.109-114

E uma frase de grande importancia, pois representa
o ponto cuiminante da se¢do C, repetida nos compassos 133-
139 pelo coro.

A parte do baritono no terceiro mox)imento possui
poucas indicacbes de dindmica. Mas, apesar de possuir um
acompanhamento orquestral discreto, sempre em piano, o ca-
rater da muisica & compietamente diferente. Principalmente
nas segdes A e B, presenciamos pela segunda vez uma mar-
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cha fanebre® Para tanto, o solista deve cantar com mais peso
na voz (talvez por isso Brahms indica um baixo solista) e com
uma dinamica entre mp e mf.

Ao iniciar a secdo C, entre os compassos 105 e
117, a musica se torna mais fluente, perdendo seu carater de
cortejo funebre. Neste ponto o solista pode aliviar 0 peso da
VOZ.

Nos compassos 12-16 e seus correspondentes (77-
81) o baritono deve cantar um crescendo para atingir 0 agudo
(c.12-13), atingindo o ponto culminante da frase, e um decres-
cendo para retornar a regido grave (c.14-15). Essa dinadmica ja
esta expressa no acompanhamento das cordas.

4.1.2.1.2. Sexto Movimento

Neste movimento, o problema de respiragao aparece
logo na segunda frase cantada pelo solista:

s —“\
. m‘_%
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Wir werdennicht al . leent_schla. . - - - - - - -
Ex.44: ¢.33-40

E uma frase que deve ser cantada em mp durante
todos 0s seu seis compassos e meio. A frase possuir uma ex-
tensdo maior que uma oitava € um fator que dificulta a sua
execugao, embora o solista esteja descansado e com tempo
suficiente para uma boa respiragao.

? A primeira ocorre no segundo movimento.
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Com muito poucas indicagdes de dindmica, a parte
do solista, no sexto movimento, deve ser analisada sob o
ponto de vista harmbénico. Toda a secdo B apresenta-se quase
como uma transi¢cédo entre a segdo A, em dé menor, € a segao
C, também na mesma tonalidade. O uso frequente de altera-
¢bes cromaticas cria uma tensio que se resolverd apenas na
secd0 seguinte.

O solista devera acompanhar esse aumento gradati-
vo de tensao, fazendo uso da dindmica de acordo com os fre-
guentes saltos da melodia, variando do mp ao f, atingido nos
momentos mais agudos da melodia, como por exempio nos
compassos 48 e 65, ao atingir um fa sustenido.

Por outro lado, na intervencado do solista entre os
compassos 109 e 122, na secdo B1, a linha melddica deve ser
cantada com mais tranquilidade, sempre em p, embora ¢ tema
seja 0 mesmo que em B, pois esta inserida entre as secdes C
e C1 que detém os momentos de maior intensidade sonora do
movimento e maior forca dramética de todo o Reguiem. Assim
o contraste entre as segbes fica mais evidente.

4.1.2.2. Soprano

Em dois momentos na parte do soprano solista,
compassos 5 e 56 do quinto movimento, Brahms escreveu uma
linha opcional para a execuc¢do, no caso do solista encontrar
dificuldades na sua realizacdo. Em ambos o0s casos o intér-
prete deve optar pela linha superior, pois esta corresponde a
idéia inicial do compositor.
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A maior dificuldade encontrada pelo solista neste
movimento é a execucgdo de longas linhas em apenas um fble-
go.3 A necessidade da respiragdo ndo deve prevalecer, em
detrimento da manuteng&o da linha meldodica e da integridade
da estrutura do texto.

Menciono abaixo os trechos mais criticos, como re-
comendag¢édo, para uma execu¢éo correta:

a) compassos 4 a 8

+ ' e

e bhabt mn. Taw. . . - rg . keit,
Ex.45: ¢c.4-8

b) compassos 51-55

P Gl S LR W
v ;ih:%.._....:. habt mun  Trau . - .Tig . keit,
Ex.46: ¢.51-55%

¢) compassos 66-69

Ex.47: ¢.66-69

® Sugestdes para os ponios de respiragéo sdo encontradas no Apéndice
2.
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Os trechos a e b sdo correlatos tanto na extenséo
quanto no texto, embora a linha melédica seja um pouco dis-
tinta.

Estes sd30 menos problematicos que o trecho ¢ pois
o solista tem tempo suficiente para respirar e atacar descan-
sado o inicio da frase.

O trecho ¢ torna-se mais penoso para 0 soprano
pois esté inserido logo ap6és um frase longa que, embora pos-
sua dois pontos de respiracdo, estes sdo muito curtos.

4 =
ich will euch wieder se_hemmdeuer Herz soll sich freu.en und eu.re Freu . . de,- uwnd eu -

Ex.48: c.62%-66

Além disso, o tempo para respiragdo entre uma fra-
se e outra & de apenas meio tempo, ndao permitindo, portanto,
nenhum descanso para o cantor.

Embora os trechos apresentados, em especial o {re-
cho ¢, sejam de dificil execucdo, sdo perfeitamente factiveis
as suas realizagdes.

A parte solista n30o apresenta indica¢des de dinami-
ca, porém, ha de se ressaltar algumas sugestdes para a sua
execugéo.

De modo geral, o soprano deve cantar toda sua
parte dentro do p, mesmo em passagens na regido aguda.

Nos compassos 21-22 o solista deve executar sua
linha com a mesma dinamica escrita para a orquestra e para o
coro: crescendo do segundo tempo do compasso 21 ao segun-
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do tempo do 22 e decrescendo do terceiro tempo deste até o
seu final.

Ha uma indicagcado de dim. nos ultimos trés compas-
sos do solista. Nos dois tltimos, este deve cantar o mais pia-
no possivel.
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4.2. Coro

O Requiem Aleméo, como ja foi dito no inicio de ca-
pitulo, foi concebide como uma obra essencialmente coral.
Podemos, inclusive, dizer que a obra como um todo esta mais
préxima de ser considerada como um grande moteto coral-
sinfénico em sete movimentos.

Brahms elaborou a escrita coral estritamente em
quatro partes — soprano, contraito, tenor e baixo. Em nenhum
momento do Requiem €& encontrada uma voz independente,
onde podemos afirmar a presen¢ca de uma quinta voz, em
qualquer que seja o naipe.*

4.2.1. Escolha do Coro

Para a escolha de um coro ideal, € necessario le-
varmos em consideracido o tipo de coro, o seu tamanho e naG-
mero de cantores por naipe.

4 Em determinados momentos ocorrem certas divisdes de vozes, mas
gue ndo se tornam vozes independentes, pois apenas uma ou duas no-
tas s&o dividas. Os trechos em que encontramos essas divisdfes s&o os
seguintes:

- Movimento | — ¢.31, scprano; ¢.41-42 baixo; ¢.105-108, soprano;
c.131-132 baixo.
- Movimento lil — ¢.207-208 baixo.

- Movimento IV ~ ¢.43, tenor.
- Movimento V! - ¢.344, baixo.
- Movimento Vil — ¢.47-48, baixo.
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Os tipos mais comuns de formac¢ao coral sdo 0 coro
a cappella, o coro lirico e o coro sinfbénico.

Um coro especializado em cantar um repertério a
cappella, ou com acompanhamentio de instrumentoc de teclado
ou pequeno conjunto instrumental, ndo é adequado para can-
tar o Requiem Alemé&o, pois possui uma técnica apropriada a
um repertoric que néao exige uma projegdo de voz suficiente
para que o0 grupo equalize o seu som com © da orquestra, e
mesmo para, em alguns casos, sobrepb-la.

No caso do coro lirico, este possui um volume sono-
ro compativel com o da orquestra, porém €& constituido por
cantores liricos com formagdo para atuarem como solistas.
Com isso. o som do coro se torna menos homogéneo, devido
ao uso espontadneo do vibrato.

A melhor escolha, portanto, € o coro sinfénico que
possui técnica e volume adequados para um repertério coral-
sinfoénico que ndo tenha um carater lirico, como por exemplo o
Requiem de Verdi.

O calculo para as dimensbes do coro baseiam-se no
tamanho da orquestra.’ Como esta possui diferentes tamanhos
para cada um dos movimentos, devemos fazer o célculo de
acordo com a formacgdo requerida peios movimentos Il e |l
que necessitam da instrumentag¢do completa.

Para um bom equilibrio entre o coro e a orquesira é
necessario um grupo de cerca de 70 a 80 cantores.

Uma sugestédc para a divisdo do numero de cantores
por naipe seria:

- 22 sopranos;

5 para conhecer melhor as dimensdes da orquestra, conferir em 4.3. Or-
gquestra.
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18 coniraltos:
16 tenores:
18 baixos.

Neste caso o total seria de 74 cantores.

Ao se quantificar a distribui¢gaoe do numero de canto-

res por naipes, foram levados em consideragcdo 0os seguintes

aspectos:

comparando-se um naipe de vozes femininas com
um naipe de vozes masculinas com o mesmo nu-
mero de cantores, 0 naipe masculino produz um
maior volume de som. Portanto, para que as for-
¢as se equilibrem & necessario gue haja mais vo-
zes femininas que masculinas;

o tipo de escrita coral do Requiem, em sua maior
parte, privilegia o estilo homofdnico, com a melo-
dia principal na voz superior, assim o nimero de
sopranos deve ser ligeiramente maior que ¢ ideal
para se atingir o equilibrio perfeito;

dentre as vozes masculinas, da-se prioridade ao
maior niumero de cantores para ¢ naipe dos bai-
X0s, pois estes séo responsaveis pela sustenta-
¢cdo harmdnica do coro e, portanto, devem ser
melhor ocuvidos.
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4.2.2. A Escrita Coral

Neste topico, analisaremos em cada um dos sete
movimentos os aspectos da escrita coral relaciocnados a exe-
cucdo, tais como: respiragao, dinamica, frase musical, articu-
lag@o musical e textual.

4.2.2.1. Primeiro Movimento

Uma das primeiras providéncias a serem tomadas €&
gquanto aos pontos e tipos de ress,l:)ira(;é'ao.6

Na segunda intervencédo do coro, entre os compas-
sos 19-27, este deve realizar respira¢des alternadas até o ini-
cio do compasso 23 em todas as vozes, e deste ao 27 nos so-
pranos. Entre os compassos 39-42 os sopranos e tenores, em-
bora tendo uma frase quase do tamanho da citada anterior-
mente, ndo devem respirar alternadamente para ndc enfraque-
cer a dinadmica da frase.

Os sopranos devem realizar a frase que comega no
compasso 57 também com respiragdes alternadas, pois ela se
inicia em f e, com o decrescendo no seu final, ha uma tendén-
cia do som se tornar enfraquecido, em vez de p. Respiragdes
alternadas também s&o necessarias na voz dos sopranos entre
os compassos 70-74, devido a extensdo da frase. Pelo mesmo
motiivo o0s baixos devem respirar alternadamente entre os

compassos 71-76. Devido a curta respiracdo no quarto tempo

8 Os pontos de respiracéo de acordo com ¢ texto esido apresentados em
detalhes no Apéndice 2 — Respiracgéo.
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do compasso 91, os contraltos devem realiza-las alternada-
mente na frase seguinte.

Os compassos 111-119 possuem respiragdes simila-
res aos seus correspondentes (19-27), o mesmo ocorrendo
com o0s compassos 129-132 em reiagdo aos compassos 39-42.
A frase mais longa do primeiro movimento esta entre os com-
passos 148-154, onde fica clara a necessidade da alternancia.
No entanto faz-se necessario advertir aos cantores para gue
evitem interrup¢cdes entre o terceiro € o0 quarto tempos do
compasso 151, pois este € um ponto muito confortavel, poden-
do ocorrer um numero grande de respiragdes neste local. Na
frase seguinte, a Gltima do coro, embora nédo seja imprescindi-
vel, € aconselhavel que ela seja cantada com respiragdes al-
ternadas, pois o coro estara cantando apdés uma frase longa, e
gque exige muito da voz quanto a dinadmica, e, ainda mais, rea-
lizando a sustentag¢Zo da nota la na dinamica pp por trés com-
passos.

A articulagéo do texto muitas vezes pode trazer uma
certa dificuldade para a execu¢édo de determinadas idéias mu-
sicais. Este € o caso da primeira intervencdo do coro. O texto
“Selig sind” apresenta o problema de liga¢do entre as duas
palavras: a primeira termina com o ch aleméo e ja é necessa-
rio articular o s (correspondente ac z em portugués) em se-
guida. Essa duplia articulacdo de consoantes impede gque o©
som seja perfeitamente ligado.

Para minimizar o problema, 0 coro deve estar disci-
plinado para realizar essa articulagdo no menor espag¢o de
tempo possivel. Como sugestdo, proponho a realizacdo da ar-
ticulagdo do g na Gltima coicheia do compasso 16:
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f.h

Se . H - é‘s;nd,
E£x.49: ¢.15-17 - coro

Durante todo o movimento essa articulagcao deve ser
realizada na u(ltima colcheia antes da nota seguinte, visando
sempre a uniformidade e a precisdo.’

A mesma posicdo de articulagdo deve ocorrer com
“Leid tragen” — o d é articulado na ultima colcheia.

Também em relagdo a primeira entrada do coro, os
compassos 15-17 sdo correspondenties aos compassos 100-
102 e 104-106, onde a dinamica anotada é pp. Sugiro a exe-
cucédo do primeiro trecho tambem em pp, embora anotado p,
pois o coro entra a cappella e & seguido da orquestra tambeém
em pp.

Os sopranos devem tomar cuidado com a afinagao
do si natural nos compassos 21 e 32, pois este tende a soar

7 Sempre quando ocorrer, durante toda a obra, a articulagdo de uma
consoante final precedendo uma pausa, esta deverd ser articulada na
pausa.
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baixo: o acorde em gue & inserido ndo ajuda na sua sustenta-
¢géo.

No compasso 31 ha um ponto critico de realizacao
de dinamica. O crescendo e decrescendo exigido nos dois pri-
meiros tempos desse compasso podem ndo ser bem executa-
dos pelos sopranos devido a nota |4 aguda. As canforas de-
vem atingi-la © mais piano possivel, tendo assim a possibili-
dade do crescendo.

Na articulagdo anotada no compasso 47, nos teno-
res e baixos, e em todos 0s correspondentes subseqientes,
onde as notas sio0 ligadas duas a duas e a nota ligada & se-
guida pela sua repeticdo néo ligada, deve haver um acento em
cada nota repetida seguido de um decrescendo para a nota li-
gada. A realizag&o desta articulagdo deve acontecer de forma
bastante sutil, visando apenas a clara separacdo das notas
ligadas, evitando uma acentuagéo exagerada.

3
Trda. . . nen,

LA

Die mit Tri. . . nen,
Ex.50: ¢.47-48 — vozes masculinas

Para a execucdo dos compassos 55-56 dos tenores
e os correspondentes nas outras vozes,® sugere-se a anotacao
poco marcato.

8 Sopranos: ¢.55-56; contraltos: ¢.56-58; tenores: ¢.55-58; baixos: ¢.56-
59.
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it e

v wer . den mit Freu . der ern . ten,

Ex.51: ¢c.55-56 —~ tenor

Da mesma forma, ao se repetir essa secdo, também
havera a necessidade da mesma indicagdo para 0s compassos
88-92.

O crescendo e o decrescendo escritos para sopra-
nos e contraltos no compassos 61, também deve ser executa-
da pelos tenores e baixos no compasso seguinte.

H&, no compasso 109, uma clara elisdo entre a linha
meldédica dos contraltos e dos tenores. Brahms escreve para
que ambas as vozes cantem em p. Porém, os contraitos estéao
cantando na sua regido média, engquanto os tenores cantam,
no agudo, a nota fa onde ocorre essa elisdo. Embora os con-
traltos estejam em final de frase, aconselha-se o naipe a néo
fazer um decrescendo muito grande, pois certamente os teno-
res atingirdo o fa com mais volume. Aos tenores, sugere-se
aliviar um pouco a articulacéo da consoante d para poder ata-
car a nota o mais piano possivel, sem que esta venha a falhar
ou a soar de maneira inconsistente.

4.2.2.2. Segundo Movimento

A primeira frase do coro, compassos 22-33, é divi-
dida em duas partes. Cada uma delas, e suas corresponden-
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tes® deve ser cantada utilizando-se respiracdes alternadas. E
importante evitar interrup¢des antes da palavra “es” no tercei-
ro tempo do compasso 24, por se tratar um ponto confortavel.
Também entre o0s compassos 36-41 e seus correspondentes
(68-73, 160-165 e 192-197) & necessario alternancia.

Na sec¢do B ha uma dnica frase longa, entre os
compassos 109-119, que necessita de respiragdes aiternadas,
e ndoc apenas pela sua duragdo, mas também pelas notas
sustentadas nas regides agudas dos sopranos, contraltos e
tenores.

Os quatro Gltimos compassos que antecedem a se-
¢do C devem ser sustentados pelos sopranos, contraltos e te-
nores em apenas um fdlego para qgue o f seja mantido. Ao
contrario, os baixos devem respirar apdés a virgula, no com-
passo 204, visando um maior descanso para o sUbito inicio na
sec&do seguinte.

A frase que da inicio a secdo C, embora longa, sete
compassos € meio, deve ser cantada pelos baixos, e posteri-
ormente pelos sopranos, sem interrup¢des e preferencialmente
sem alternancia, visando a manutencdo da energia e a preci-
sdo ritmica. Entretanto, os contraitos e tenores cantam linhas
melddicas que lhes proporcionam uma respiragao adequada
entre 0s compassos 215 e 216.

Respiragbes alternadas sao necessarias entre os
compassos 225-231, e seus correspondentes, 297-303, visan-
do a dificil manuteng¢éo da afinagdo com a dinamica exigida.

Um dos trechos mais complicados de toda a obra
para se respirar adegquadamente esta entre 0s compassos 269-

°A primeira frase se repete nos compassos 54-65, 146-157 e 178-18%.
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290. As dificuldades vém de frases longas alternadas com fra-
ses muito curtas, mas que devem necessariamente possuir
respiracdes entre elas. A melhor maneira de realizar esse tre-
cho, e mais préxima da idéia musical expressa pelo composi-
tor, € obedecer estritamente as sugestdes do Apéndice 2.

Por fim, o Gltimo trecho a necessitar de respiragdes
alternadas esta entre os compassos 322-333

C movimento se inicia com uma apresentacdo or-
questral da mdasica que o coro em unissono entoara em segui-
da. Neste inicio, em que o0 coro canta sem 0s sopranos (¢.22-
33), a orquestra, apesar do p, executa a frase com os tempos
marcados. Assim também deve ser a execugao do coro, enfati-
zando, portanto, os terceiros tempos com claras acentuacdes
a cada articulag@o. A frase é concluida com a Gltima nota no
segundo tempo. Esta n8o deve ser acentuada. O crescendo
gue ha nos compassos 28-29 devem chegar no maximo a mf
para, em seguida, retornar nao ac p, mas ao pp para concluir
a frase. Com a entrada dos sopranos, ¢ ambito da dinadmica
deve permanecer 0 mesmo.

Essas duas frases podem apresentar um interesse
musical ainda maior com diferentes entonacgbes vocais: a pri-
meira com um tom mais escuro € sombrio, e a segunda procu-
rando uma maior leveza, proporcionada por uma clareza maior
ao se articular o texto.

Na repetic@o da frase inicial {c.54-65), 0 coro entra-
ra em f e a articulagdo marcada perde um pouco a nitidez,
mesmo quando o coro voltar a cantar p no seu final.

A secdo seguinte (¢c.74-126) deve primar pela clare-
za do texto em articulacbes sempre de molto legato. A dinami-
ca deve ser mais elastica, buscando apoio em silabas mais
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longas, como por exemplo em -dul- de “geduldig” no compasso
76.

Entre os compassos 103-106 ha uma suspensdo na
continuidade do texto. Como o0 coro entra quase sem acompa-
nhamento indicado p dolce, pode-se pensar na sua entrada em
pp, atingindo o p a partir do compasso 107, quando o texto
prossegue normalmente.

Para se atingir com mais tranqlilidade o pp a partir
do compasso 112, recomenda-se executar um decrescendo no
compasso anterior, e nao atingi-lo subitamente. Durante todo
o trecho gque se segue, pelo fato do acompanhamento orques-
tral ser muito discreto, sempre em pp, e principaimente apds o
compasso 119 onde o0 coro entra a cappella, ha de se ter
muito cuidado para o coro ndo abaixar o tom.

Os compassos que antecedem a sec¢ao final (¢c.198-
206) devem ser cantados, além da indicacdo sosfenuto, tam-
bém pesante.

Ja na secgéo final, esta tende para o marcato, prin-
cipalmente nas frase iniciais, exceto nos momentos de p e pp
gue contrastam pela articulagéo ligada.

Enire os compassos 219 e 222, os tenores devem
cantar piu forte, pois 0 acompanhamento das cutras vozes do
coro esta sempre em f. O mesmo deve ocorrer em relacédo aos
contraltos nos compassos 291-294,

Por se tratar de um trecho em pp, o ponto culmi-
nante do crescendo do compasso 228 deve ser em mp no ini-
cio do compasso seguinte.

De articulacdo muito complicada é a juncdo das
palavras ‘und schmerz” gque ocorre nos compassos 238-239 e
254-255. Temos 4 sons a serem pronunciados. Para tentar mi-

169



nimizar o problema, podemos separar as articulacdfes da se-
guinte forma. O n fica associado ao u, pois € uma consoante
sonora, carregando o som por mais tempo. Em seguida agru-
pa-se o d as consoantes seguintes, transformando-o em &
tschm. Este grupo deve ser pronunciado de um s6 goipe. E
para isso, 0 coro deve estuda-lo separadamente.

Nos compassos 242-243 e 261-267 aparecem as
palavras “wird” e “weg’, ambas em staccati. Para auxiliar a
execucéo da referida articulaglo., as suas consoantes finais
devem ser substituidas pelas suas correspondentes surdas: d
se torna t e g se torna k. E estas devem ser articuladas com
muita precisdo e clareza.

Entre os compassos 283 e 289, onde acontecem
deslocamentos de acentos, o coro deve seguir os acentos pre-
sentes na orquestra. Dessa forma eles ocorrerdo na primeira
silabas das palavras ‘kommen” e “Jauchzen”:

170



S -5
e, B e Pl e
S e e e e e 2=
dom. .men, kom |. - men, kom . lmen, kom. . men,
> — >
¥ E . o + d f
kom . -men, kom - men, kom . «|men, kom . - men,
='-_..---n—-.g >@-~—-\ T
.! = g f Ej ¥ — —
kom . -men, kom i . men, kom . -imen, kom . - men,
. men kom . menmit Jauch . zen,mit Jauch . zen, mit Jauch . zenmit Jauch.
f:b,—-u-_ s ————
b? e s— - . *.’ 1 ¥
; o r—
kom. _men mit Jauch.| . zenm;
> ) P -
s — = , e
kori . . men, kommenmit Jauch. | @ . zen;
& } m F 53
e Y 14 3 , 3 g""‘"
N L T
kom . men, jund gen Zi.on kommenmit Jauch. . zen;
i i . , a
: ey =
_zenkom _ men,gen Zi.on kom. .menmit Jauch.zen;

Ex.52: ¢.283-280

4.2.2.3. Terceiro Movimento

Neste movimento, o primeiro ponto de estudo de

respiracdo encontra-se entre os compassos 133-138.

Os sopranos cantam apenas uma frase nestes seis

compassos, portanto devem fazer respiragdes alternadas. Os

baixos possuem uma interrupcido do texto apenas no compasso

134, em meio a uma seqliéncia de rapidas minimas, onde uma

respiracao quebraria o sentido musical da frase. Neste caso

recomenda-se respiragdes aiternadas.
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Enire os compassos 134 e 135 os contraltos e os
tenores tém uma interrupg@o no mesmo ponto do texto que os
baixos. Porém, neste local a respiragdo deve ser realizada
normalmente, pois as frases musicais das vozes intermediari-
as assim a permite. Entretanto, na frase seguinte (c.136), es-
sas vozes possuem outra interrupg@o textual correspondente
ao trecho musical dos baixos acima citado, permitindo assim
sua execucdo de maneira similar.

Na ponte que antecede a fuga final (c.164-173)},
embora seja de dificil realizag@o, as respiragbes nao devem
ser alternadas, obedecendo rigorosamente as divisbes textu-
ais. Durante toda a fuga as respiragbes também devem obede-
cer a pontuacdo do texto, excetuando-se a Ultima frase que
deve ser feita com respira¢gdes alternadas, tendo em vista o
rallentando do penuGltimo compassoc e a sustentagdo da nota
longa no uitimo. No entanto, nos compassosi184-187, sopra-
nos, e 201-205, tenores,' as frases sdo bastante longas, difi-
cuitando a execu¢do em um s$6 félego. Caso os referidos nai-
pes tenham problemas para a realizagdo dessas frases, o0s
cantores que se sentirem confortaveis devem realiza-las sem
respirar, visando uma melhor unidade sonora, pois os pontos
que possibilitam respira¢gdes, quando necessario alterna-ias,
encontram-se nas colcheias ligadas, podendo ocorrer uma
possibilidade de um nimero grande de cantores interromperem
a frase no mesmo local.

® No compasso 204, terceiro tempo, voz de tenor, de acordo com a divi-
séo textual deveria haver uma respiracdo antes da palavra “und”, porém
ela se encontra no meio de uma sucessio de colcheias, tornando-se
impraticavel a respiracdo neste ponto. Neste caso, sugere-se o prolon-
gamento da frase até o final do primeiro tempo do compasso seguinte.



A maior parte do movimento ¢ dominada pelo bari-
tono solista, com ¢ coro respondendo ao solista, na maior
parte das vezes, com a repeticdo das suas frases. E impor-
tante, portanto, que solista e coro ~ principalmente o coro,
pois canta sempre ap6s o solista - estejam comprometidos
em realizar a mesma articulacdo e propor¢ao da dinamica.

Brahms compds para as secdes A, B e C frases en-
trecortadas por pausas. Aproveitando esse tipo de escrita, a
articulacdo das consoantes finais devem ser enfaticamente re-
alizadas nas pausas, tornando o texto bem claro.

Quanto a dinédmica das sec¢bes em questao, ela se
apresenta sempre de forma bastante ampla, ou seja, 0s cres-
cendi e decrescendi deve ser realizados com exagero.

Como exemplo, o primeiro crescendo que aparece
para o coro, ¢c. 25, deve atingir o f em apenas um compasso,
partindo do p, e voltar ac p com o decrescendo do compasso
seguinte.

O exemplo abaixo ilustra um elemento que & impor-
tante na escrita destas se¢des — solista, coro e orquestra:

-

-
R )

Ta . ge
Ex.63: ¢.35 - baritono solista

Esse elemento aparece na parte dos sopranos nos
compassos 50, 58 e 60. Em todas as ocasibes ele deve ser
enfatizado, cantando-o sempre um ponto acima da dinamica do
trecho em questao e articulado como volatura.

173



Os compassos 65-66 trariam um melhor efeito se
cantado em pp, em vez de p, seguindo assim o decrescendo
realizado pelas cordas.

Nos compassos 85-86 ha um rapido crescendo do
pp para o f, retornando em seguida para o pp. Esses dois
compassos devem ser bem ensaiados pelo coro para que na
sua realizagdo nao ocorra nenhum dos trés problemas mais
comuns: n&o conseguir atingir o f, comecgar a cantar mais forte
que o pp indicado ou ndo conseguir retornar efetivamente ao
RP-

Atengdo também deve ser tomada no compasso 93
para concluir a frase em pp, pois a orquestra ataca em ff ao
mesmo tempo.

As duas minimas que concluem as frases nos com-
passos 130 e 132 devem levar um pequeno acento em cada
uma, acento esse gque sera um elemento importante a partir do
compasso 144.

Nesse mesmo trecho, a voz que cantar a segiéncia
de seminimas deve sempre cantar piu forte.

No inicio da ponte que antecede a sec¢do final
(c.1864-172), embora indicado p, o coro pode iniciar em pp,
para um methor aproveitamento do molto crescendo que se
inicia no compasso 166. O coro também precisa tomar muito
cuidado para manter o f sem crescer nos compassos 169-170,
pois casoc contrario fica muito dificil realizar o crescendo nos
compassos 171-172.

Toda a se¢ao D desenvelve-se em f. Porém, as en-
tradas do sujeito da fuga devem ser mais destacadas, com
cada voz cantando piu forte. Ha de se lembrar também qgue o
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coro deve possuir uma reserva de energia para realizar o
crescendo no pentltimo compasso.

Esse movimento, devido a fuga final, € um dos mais
extenuantes de toda obra para os cantores. E ao seu final,
ainda nédo chegamos a metade da musica.

4.2.2.4. Quarto Movimento

Embora o movimento ndo apresente probiemas de
respiragdo, ha de se ter muita atengdo com a abundéancia de
frases longas. Em apenas alguns pontos isolados sdo neces-
sarias respirag¢bes alternadas.

O primeiro deles ocorre com o baixos entre os com-
passos 32-40. Contraltos e tenores também devem alterna-la
nos compassos 58-62. Embora os sopranos e baixos fagam a
mesma frase sem respirar, as vozes intermediarias podem re-
alizar apenas uma respiracdo muito curta entre os compassos
57 e 58, além de virem de outra frase longa. Nos compassos
115-123 & necessario realizar respira¢des alternada pelo coro
todo. "

Na voz dos sopranos, 08 compassos 134-137 devem
ser cantados em apenas um fblego, pois a interrup¢do textual
que ocorre no compasso 136 ndo permite a respiragéo devido
a rapida seqiéncia de colcheias. Pelo mesmo motivo, ndo ha
tempo suficiente para respiracdo no compasso 137, primeiro
tempo, baixos, e compasso 139, primeiro tempo, tenores. Po-

" Embora textualmente possa-se fazer uma respiracdo apés “wohl de-
nen”, a frase musical escrita por Brahms assim n&o o permite. Caso
semelhante ocorre nos compassos 18-22 do primeiro movimento.
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rém, nestes dois dltimos casos € necessario que se faga uma
cesura entre a primeira e a segunda coicheias para iniciar a
frase seguinte.

Sao aconselhaveis respiragdes aiternadas para se
concluir a frase entre 0s compassos 146, iniciada pelos so-
pranos, e 153.

A Gitima frase coral do movimento (¢.164-173) tam-
bém deve ser realizada com respira¢des alternadas, embora
os contralios e 0s baixos tenham ainda uma respiragao no
compasso 166.

Apés dois movimentos de grandes proporgbes, 0
quarto movimento se desenvolve numa atmosfera mais calma e
tranquila.

A maior parte da dinamica deste movimento ocorre
entre o p e 0 mf. Mesmo assim, nos momentos em gue apare-
cem indicacdes de f, a intensidade é relativa ao tamanho da
orquestra reduzida para este movimento.

Todo movimento, com exceg¢do do fugato da segdo
C, tende para o lirico, longas melodias e articulagdes sempre
em legato. As indicagdes de crescendo e decrescendo devem
ser realizadas de forma a observar o espac¢o de tempo que séao
realizadas. Assim, se um crescendo inicia-se no p e se pro-
longa por trés compassos, certamente atingird o f. Porém, se
se prolonga por apenas um compasso, a misica vai apenas ao
mp.

Os trechos compreendidos pelos compassos 65-69 e
73-77 (esses (ltimos n&o se referindoc aos sopranos) resultari-
am num melhor efeito musical se cantado com uma pequena
acentua¢do em cada nota, indicada por um trago (-), pois a
orquestira executa todo o trecho em staccato com uma forte
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acentuacido nos primeiros tempos. Dessa forma, acontece um
importante contraste com as frases que os seguem (¢c.70-73 e
78-84), cantadas em molfo fegato.

Ao ser repetida a primeira frase da secdo A, com-
sem as alteracdes de dinamica que ocorrem na primeira vez.

O fugato da seg¢do C apresenta sempre a indicagdo
de f, porém, ¢ mais importante aqui é a articulagdo. O sujeito
deve ser cantado bem marcato:

r 3 ! e 3 T L1  ——— | 5 r 53
L 3 3 I T el i 3 }

die lo . ben dich Emmer-clar,

Ex.54: ¢.123-126 - soprano

Enguanto o contra-sujeito € cantado sempre em non
legato, utilizando, para isso, a articulacdo em vol/atura:

die lo. ben dich im_mer_dar,__
Ex.55: ¢c.124-126 ~ baixo

A partir do compasso 143, sopranos e contraltos
deixam de cantar marcato para cantar sempre /egato

Na frase final (c.164-173), embora todas as vozes
tenham a mesma indicacdo de dinadmica, contraltos e baixos
devem cantar suas respectivas linhas com a dinamica um
ponto acima dos sopranos e tenores.
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4.2.2.5. Quinto Movimento

Este movimento ndo apresenta nenhum problema de
respiragao para o Coro.

Aqui, o coro atua como coadjuvante do soprano so-
lista. No terceiro movimento, onde ele também canta em estilo
responsorial com o baritono, além de possuir intervengdes
mais contundentes, hd uma secdo final inteiramente coral. No
quinto nédo: o coro sempre repeie 0 mesmo texto, como pano
de fundo para a solista.

Durante fodo o movimento a dindmica restringe-se
aos sons piancs, indo do pp ao mp. Levando-se também em
consideragao que a orquestra é a mais reduzida de todo o
Reguiem, e que violinos e violas tocam com surdina, a inten-
sidade em que o coro deve cantar € ainda menor. Desde o ini-
cio Brahms indica p m. v. [mezza voce], ou seja, a meia voz.

Cantar a mezza voce, sempre dentro do p e do pp,
nédo significa que o texto seja necessariamente mal articulado.
Essa € uma das maiores dificuldades para o coro realizar uma
boa execugado.

Como sugestdo de preparagdo do cantar p e com
clareza textual, cantar primeiramente ¢ movimento todo em
apenas uma nota por naipe, formando um acorde gualquer no
coro, seria um exercicio de vital importancia. Apds isso, pas-
sar a canta-lo todo em pp, sem alteragdo de dinédmica, antes
de realizar a musica tal como foi escrita.

No compasso 43, primeiros tenores cantam um l&
agudo para iniciar a frase. Seria aconselhavel que cantassem
essa nota em falsete para ndo correrem 0 risco tanto da nota
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falhar, devido ac agudo, quanto da nota ser cantada muito
forte.

A conclusdao da frase no compasso 49 deve levar a
muasica ao ppp, pois ha uma indicagdo de diminuendo de trés
compassos.

O dnico momento que o coro deve chegar ao mf
acontece no compasso 74, para tenores e baixos, e 75, para
sopranos e contraltos.

Nos dois ultimos compassos do coro, ha a indicacéo
de pp e em seguida de diminuendo. A UGltima nota do compasso
79 deve ser cantada piu piano possibile. Para tanto, o n final
deve ser articulado antes da pausa, proporcionando um som
ainda mais piano.

4.2.2.6. Sexto Movimento

Diferentemente dos anteriores, neste movimenic a
utilizagdo das respira¢gfes alternadas € mais freqlente que as
respiracdes naturais do texto. Durante toda a segcéo A e a se-
cédo B, ou seja, do inicio até o compasso 81, esta técnica deve
ser utilizada como regra gerai. Porém, onde houver a separa-
¢éao textual, esta deve ser obedecida.

Na se¢cdo seguinte voita a predominar a respiragéo
textual.

No compasso 165, principalmente sopranos e con-
traltos, a respiracdo antes e depois de “Hélle” acontece em um
espaco de tempo muito curto, ndo sendo necessario respirar
em ambas ocasides, porém, as duas cesuras devem ser reali-
zadas.
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A secdo final também prioriza a respiracéo textual.
Respiracdes alternadas s@o necessarias entre 0s compassos
280-285 nas partes de sopranos e contralios. As duas uGltimas
frases (c.338-344 e 344-349) também necessitam de respira-
¢coes alternadas.

O texto do inicio do sexto movimento apresenta uma
situacdo de inseguranca — “Pois ndés ndo temos agui nenhum
lar permanente...” — retratada na musica, tanto pela indefini-
cédo tonal/modal quando pela curva melddica.

Juntamente com o pizzicato dos violoncelos e con-
trabaixos, no inicio, e posteriormente de toda se¢do de cor-
das, 0 coro também deve auxiliar na criagdo dessa atmosfera
cantando nota por nota marcato e com cada consoante muito
bem pronunciada.

Ao contrario, na se¢ao B o canto deve ser em molto
fegato, com as consoantes interferindo o minimo possivel na
ligadura, embora com a pronuncia clara.

Entre 0s compassos 69 e 75, Brahms pede um cres-
cendo que culminara no ff do compasso seguinte. Como séo
sete compassos para realizar esse crescendo, aconselha-se a
cada voz que entrar, atacar inicialmente em mf no lugar do f
indicado.

Na secao C, trés tipos de articulagdes se alternaréao
constantemente:
| — non legato, bem marcato;

Il — molto legato,
lIl — staccato, com acento (>).%

2 0 acento n3o esté expressamente anotado, porém, para que a articu-
lag@o saia de acordo com a idéia do compositor, com a orquestra toda
tocando f em staccato, sugere-se essa acentuagdo.
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es wird diePo-sau . ne schal . - ten wer .

Ex.56: ¢.82-89

Ja o] 25 - L al
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Denn - lenunddic To .

Como a alternancia das articulagbes acontece rapi-
damente, elas devem ser muito claras, exigindo do coro um
estudo especial dessa secio.

Nos staccati, € de especial importéancia a articula-
cdo das consoantes finais para evidenciéa-los.

A partir do compasso 178, até o final da secgdo C,
existe uma série de notas longas em ff. E de fundamental im-
portancia exagerar na consoante inicial de cada palavra, para
se atingir a intensidade adequada, como por exemplo um T
bem explosivo em “Tod”, ou um longo w'® para “wo”.

O sujeito principal da fuga da se¢do D estéd indicado
para ser cantado todo em f, entretanto, a primeira palavra é
um vocativo: “Herr”. Esta deve ser destacada e ressaltada em
comparagado ao restante do sujeito.

¥ {embrando que em alemio o w tem o som correspondente ao v da fin-
gua portuguesa.
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Herr, du bist war . dig zu nehmen Preis und Eb . re wundKraft,

Ex.57: ¢c.208-212 ~ contralto

Durante toda esta secdo , aparecerido outros temas
secundarios, principalmente ac serem iniciadas novas partes
internas que subdividem a referida se¢do. Em muitos momen-
tos, reaparecera novamente o sujeito principal. Assim, devera
sempre ser cantado piu forte, de forma a se destacar dos de-
mais, mesmo que as outras vozes estejam cantando em f. Para
auxiliar o ressaltar da voz principal, aconselha-se as outras
vozes cantar sempre um grau de dindmica abaixo da voz que
carrega o sujeito.

Inicia-se no compasso 236 um novo tema com teno-
res e baixos, continuado pelos contraltos e, posteriormente,
pelos sopranos. Este tema todo deve ser cantado em fegato e
as elisbes entre as diferentes vozes necessitam de um cuida-
do especial para que a melodia seja continua, evitando-se ao
maximo que se perceba a passagem de uma voz para a outra.

No término desse tema, que se dad com os sopranos,
temos a palavra “geschaffen”, com a indicacio de sfaccato nas
duas uGltimas silabas. Este staccato n&éo deve ser acentuado.
Ao contrario, o compositor assim o indicou visando uma con-
ciusao mais leve.

A partir do compasso 250 um novo e importante
elemento surge nessa se¢ao final: a textura homofdnica. Coro
e orquestra dialogam até o compasso 266, ambos com a es-
crita de acordes em bloco, quebrada apenas pela intervencao
do sujeito principal nos baixos (¢c.257-260).
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Durante os citados compassos, a orquestra se divi-
de em dois biocos: parte dos sopros dobrando o coro e o res-
tante fazendo seu préprio papel. A parte da orquestra que n#o
faz 0 apoio, toca sempre em staccato, porém o coro ndo . Este
devera cantar sempre marcato, mas tomar o cuidado para naoc
articular como o restante da orquestra. Em apenas dois mo-
mentos o coro realiza o staccatfo: sopranos, contraltos e bai-
x0s ao cantarem “und Kraft” nos compassos 258-259 e todos
0s naipes ao concluir o trecho em gquestao, compassos 265-
266, cantando as mesmas palavras.

A subse¢ado que aparece enire o0s compassos 290-
304 e se repete de forma alterada entre 316-330, contrasta
fortemente com o sujeito principal.

Indicada inicialmente para ser cantada p espressi-
vo, toda ela deve ser reailizada em /egato. E mesmo com o
crescendo que se inicia no compasso 299, essas caracteristi-
cas ndo podem mudar, visando o contraste com a entrada do
sujeito principal no compasso 304.

Com a Coda que se inicia no ultimo tempo do com-
passo 338, temos a volta da textura homofénica. Nos compas-
sos 338-340 e 345-349 o coro canta marcato, € nos compas-
sos 341-344, molfo legato.

Para que o contraste entre f e p seja bem realizado
sem haver prejuizo para nenhum dos trechos, as articulacdes
do texto devem auxiliar o coro, tanto na passagem do f para o
p, quanto do p para o f

No primeiro caso, compasso 340, o d da palavra
“und” deve ser articulado precisamente na ultima seminima do
compasso, proporcionando um tempo suficiente para o coro
atacar em p 0 compasso seguinte.
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O final do trecho em piano também necessita de
uma articulagio precisa. No compasso 344 a palavra “Kraft”
deve ter suas consocantes finais (ff) articuladas exatamente na
segunda seminima do terceiro tempo.

Porém criar-se-a um problema. Para que o coro ti-
vesse tempo héabil para atacar o f sem perder tempo, essa ar-
ticulagdo deveria ser exatamente no terceiro tempo, no en-
tanto, neste mesmo ponto, os tenores cantam a nota fa, resol-
vendo a appoggiatura na nota sol sustentada nos tempos ante-
riores, e essa ndo pode ser cortada.

A sugestio € para que se faga uma cesura antes
gue o quarto tempo seja atacado, ganhando, assim, forga e
precisdo no atague para a conclusdo dos ultimos 5 compas-
$0OS.

4.2.2.7. Sétimo Movimento

O sétimo movimento também é& dominado pelo gran-
de niumero de frases que necessitam de respiragdes alterna-
das no coro.

A frase inicial dos sopranos, repetida em seguida
peios baixos e, nos compassos 103-111, pelos tenores, embo-
ra longa, ndao deve ser cantada com respiracdes alternadas,
pois perderia sua forga.

Estas devem ser realizadas nos seguintes trechos,
obedecendo sempre as indicagbes expressas no Apéndice 2:
c.24-34, ¢.43-70, ¢.87-91 (vozes masculinas), 117-127. Na
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frase final (¢.162-165), embora sendo curta, sdo aconselha-
veis também as alternancias.™

A frase inicial cantada pelos sopranos, e repetida
em seguida pelos baixos, da o carater solene indicado por
Brahms. Seu ponto culminante encontra-se na palavra “ster-
ben”, ressaltada pela quialtera. Sugere-se a adigao de um
crescendo, para ressaltar o ponto culminante, do segundo
para o terceiro tempo do compasso 7, exatamente onde ocorre
a tercina.

1

die in dem Her.ren ster. . . _ben

Ex.58: ¢.5-7 — soprano

A mesma indicag¢do deve se repetir com o0s baixos,
na seqliéncia, e com os tenores nos compassos 107-108.

Ao ser iniciada a secao B temos o texto “Ja der
Geist spricht”. A articulagédo das consoantes finais de “Geist”
com as consocantes iniciais de “spricht® apresentam um pro-
blema para o canto /egato. Para ameniza-io, sugere-se a arti-
culagédo precisa das consoantes finais sf na ultima coicheia do
compasso 41:

“E a mesma frase do finai do primeiro movimento, porianto as justifi-
cativas sdo as mesmas.
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Gei . st|spricht,
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Ja der Gei . st spricht,
Ex.59: ¢.40-42

Durante toda a se¢do B o carater solene inicial da
lugar a uma musica mais intimista e expressiva. O coro deve
cantar a se¢do toda molto legato dentro de uma estreita dina-
mica que vai do p ao mf.

O final da se¢do A1 desemboca na Coda através de
um compasso em crescendo. Nesse compasso devem ser res-
saltadas, além do crescendo intenso, as quialteras, onde es-
sas sdo cantadas com mais intensidade que o0s outros eie-
mentos do compasso. A progressao das quialteras inicia-se no
compasso 130 com os sopranos e passa de voz em vozZ na se-
gUéncia: sopranos, baixos, tenores, contralios e novamente
sopranos, concluindo em f. Esse procedimento sera repetido
no compasso 140.

Ao ser iniciada a Coda, os contraltos devem se pre-
ocupar menos com a conclusdo em forte no si bemol e se con-
centrarem mais no p do tempo seguinte.

Esta possui 0 mesmo material musical da Coda do
primeiro movimento, portanto o mesmo procedimento usado no
compasso 109 do primeiro movimento quanto a passagem da
linha melédica do contralto para o tenor, deve ser repetido nos
compassos 135 e 150, entre as mesmas vozes, € nO comMpasso
151 entre tenores e baixos.
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A partir do compassoc 154 Brahms indicou um cres-
cendo gue culminard no primeiro tempoc do compasso 159 em
f. Esse ponto culminante deve ser deslocado para o terceiro
tempo deste compassec, porém ndo com a supressédo do f, mas
com a adicdo de um crescendo entre 0 primeiro e o terceiro
tempos, e um piu forte no terceiro tempo, acompanhando as-
sim a indicagédoc das cordas.

4.2.3. Sugestdes Técnicas

Com a visao geral da problematica da preparacio
do coro para a execugdo de Um Requiem Aleméo, concluo
esse topico sugerindo alguns exercicios especificos que pos-
sam auxiliar 0 seu desempenho.

Para a respira¢ao, duas abordagens sac necessari-
as: técnicas para um maior controle da saida de ar por parte
de cada cantor e técnica de execugdo de respiragdes alterna-
das.

O primeiro item pode ser desenvolvido com exerci-
cios simples de escalas ascendentes e descendentes, mescia-
das eventualmente com arpejos. Esses exercicios devem ser
realizados com apenas um fdlego. Iniciaimente o coro deve
cantar exercicios de extensdc meédia, com 0 incremento gra-
dual de outros tempos, até que se forne uma linha melddica
longa gque exija um bom controle da respiragao.

A realizagdo de uma boa frase onde foi aplicada a
técnica de respiracdes alternadas, exige muita dedicacdo por
parte do coro, pois ndo € uma questao apenas de um empenho
pessoal, mas do grupo como um todo.
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Como exercicios preliminares o coro deve cantar
seqiéncias repetidas de vogais, com uma nota diferente para
cada naipe, mas sempre no mesmo acorde. Os cantores devem
respirar a qualquer momento desde que este seja diferente
dos companheiros adjacentes.

Nao ha uma regra geral para a combinacdo de quem
respira primeiro ou depois, ou melhor, € de maior aproveita-
mento quando o cantor, intuitivamente, sabe onde sua respira-
¢&o nédo coincidird com a dos seus colegas.

Apds esses exercicios preiiminares, é interessante
que 0 coro cante obrais corais curtas, como por exemplo al-
guns corais de Bach, evitando a todo custo respiragbées exa-
tamente nos momentos em que deveriam ser realizadas. Esse
exercicio visa a dissociacgéo, por parte dos cantores, da respi-
racdo intuitiva nos pontos que pedem, por natureza musical, a
retomada do félego.

Por fim, a técnica de respiragdes alternadas deve
ser aplicada diretamente na obra a ser estudada.

Cutro ponto, além da respiracdo, a ser trabalhado,
trata da manutencéo de qualquer que seja a dinamica, princi-
palmente nos pp, como ja foi discutida no tépico 4.2.2.5,

A precis&o ritmica é outro fator a ser bem conside-
rado, principaimente em uma obra onde ha fugas e muitas se-
cbes contrapontisticas.

Para isso, e também para auxiliar ¢ atague na altu-
ra certa, o coro deve frabalhar diretamente nas seg¢bes em
questdo, cantando somente os atagques das notas, sem o seu
prolongamento. Todas as notas devem ser executadas em p e
em staccafo.
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Por fim, o coro deve exercitar com muita disciplina
a pronuncia do texto a fim de que este seja inteligivel. A exa-
tiddo da pronuncia se da em duas etapas principais: a repeti-
¢do da pronlncia correta do texto, tendo como exemplo de
prondancia o regente ou um profissional contratado para isso; e
a pronuincia do texto inserido no ritmo da mulsica, sem entoar
as notas. Somente apds esses exercicios deve-se unir texto e
musica.
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4.3. Orquestra

Quando Brahms compdés o Regquiem Aleméo, até
entdo escrevera muito pouco para orquestra. A rigor havia
completado apenas suas duas serenatas e esbogado o primei-
ro concerto para piano.

Os principais compositores que fhe serviram como
modelo para a escrita orquestral foram principalmente Beetho-
ven e Schumann.

No entanto, a concepcdao gque Brahms usou para ©
Requiem ja possui personalidade propria, se comparada a sua
obra sinfdnica que ainda estaria por ser composta.

N&o podemos, porém, analisar “a orquestra” do Re-
quiem, mas sim "as orquesiras” do Requiem. Cada movimento
possui uma formagao diferente.™

De acordo com a instrumentacéo utilizada, podemos
agrupar os movimentos em categorias. Os movimentos IV e V
s&0 0s que possuem as menores orquestras, do porte das for-
magdes classicas, com madeiras e frompas aos pares e cor-
das.'® O sétimo movimento inclui ainda um contrafagote (ad
libitum), trés trombones e harpa.

Tomando as maiores propor¢gdes, os movimentos i,
i1l e Vi estdo em outra categoria. Apresentam uma sec¢do de
metais completa com quatro trompas, dois trompetes, trés

S para uma facii visualizagdo dos instrumentos utilizados para cada um
dos movimentos, consultar o Apéndice 3 — Orquestragéo.

® 0 quinto movimento é o Unico em gue o compositor ndo indica a inclu-
s&o de um Orgdo ad libitum.
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trombones e tuba, além do flautim (o terceirc movimento néo o

inclui) e do timpano.”

O primeiro movimento tem uma orquestra inusitada

para a época, com a auséncia de violinos. As violas estédo di-

vididas em duas partes e os violoncelos em trés. Possui ainda

madeiras e trompas aos pares, porém sem as clarinetas, trés

trombones e harpa.

4.3.1 Escolha da Orquestra

A guestdo do conjunto ideal para a execugao do

Requiem Alemé&o, sera aqui analisada levando-se em conta

apenas a formacao da orqguestira moderna.

Para os seguintes instrumentos a escolha é clara -

apenas um executante por parte. S&o eles:

Flautim;

Flautas | e il

Oboés | e Ii;
Clarinetas | e I;
Fagotes | e 1l;
Trompas |, I, 1l e 1V,
Trompetes | e I;
Trombones |, |l e lil;
Tuba;

Timpanos,;

Os clarinetistas deverdo executar as partes nos

instrumentos por elas determinados - |a ou si bemol.

7 0 sexto movimento nao inciui a harpa.

191



No caso das trompas, Brahms escreveu as partes
para trompas em fa, si bemol baixo, d6é baixo, ré, mi bemol e
mi, porém o material orquestral modernoc ja vem escrito so-
mente para trompas em fa, sendo, portanto, este o instrumento
a ser utilizado (ou trompa dupla com afinagdes em fa e si be-
mol}.

As partes dos trompetes foram escritas em si bemol,
ré e do, mas o material moderno traz trompetes em si bemol.
O instrumentista pode utilizar o instrumento nesta tonalidade
ou, preferencialmente, trompetes em dé, facilitando a afinagéo
com o resto da orquestra, devido aos seus harmdnicos natu-
rais.

Embora Brahms nao especifigue os trombones a se-
rem usados, deve-se obedecer a formagéao tradicional:

Trombone | - Alto;
Trombone i — Tenor;
Trombone Hll — Baixo;

Para a parte da harpa, Brahms indica “ac menos
dobrar as partes”, ou seja, dois executantes — nimero sufici-
ente.

Nas partes do contrafagote e do 6rgéo, o composi-
tor indicou “ad libitum”. Em ambos os casos 0s instrumentos
estido apenas reforgando a linha do baixo ou dando apoio har-
ménico (no caso do 6rgdo). N3o s3o partes reais.’

Quanto as cordas, o problema & apenas encontrar o
namero ideal de instrumentistas por parte.

Primeiramente observemos que no primeiro movi-
mento as vicolas estdo dividas em duas parte e os violoncelos

8 Conferir Apéndice 4 — A Questfo da utiiizagdo do Orgéo e do Contra-
fagote.
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em trés, e no segundo os violinos i dividem-se em dois e as
violas em trés, além de outras divisdes eventuais, principal-
mente nos violinos.

Lembremos ainda que as cordas tém que se equili-
brarem com ©0s naipes das madeiras e dos metais completos,
muitas vezes usando sua sonoridade maxima, juntamente com
o coro, como por exemplo na segcdo C do sexto movimento.

Por outro lado, nos movimentios |V e V a orquestira
esta reduzida a uma formagéo tipica do século XVIIIL.

O nimero de instrumentistas de cordas € o que de-
fine as dimensdes da orquestra, pois sopro e percussio exe-
cutam sempre partes individuais. A razdo pela qual apresento
a sugestdo a seguir como um numero ideal, é devido ao equi-
librio necessario, como exposto acima, entre musica escrita
para uma orquestra grande e aquela escrita para orquestra do
século XVIll. Assim, o nimero das cordas permanece ¢ mesmo
durante todo o Requiem.

Como sugestdo, apresento a seguinte divisao:

- 12 Violinos |;

- 12 Violinos I1;

- 10 Violas;

8 Violoncelos;

6 Contrabaixos.

]

Esta distribuic2o equilibra-se perfeitamente com o
resto do conjunto, sendo também um tamanho médio de or-
questra proéprio para o repertério do século XIX.

Totalizariamos assim 72 executantes.
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4.3.2. A Escrita Orquestral

Embora o Requiem Aleméo tenha sido uma das pri-
meiras composi¢gfes orquestrais de Brahms, a sua escrita or-
questral ndo apresenta grandes problemas.

Esse toépico visa auxiliar principalmente o regente a
tirar algumas dlvidas com relacdo a alguns detalhes da parti-
tura.

4.3.2.1. Primeiro Movimento

Antes de nos atermos a escrita propriamente dita,
observemos primeiramente a orquestra para qual foi escrita
esse movimento, principaimente as cordas. Nao ha violinos, as
violas estdo divididas em duas partes reais e os violonceios
em trés.

Definamos, antes de mais nada, como sera feita
esta distribuicdo dentro de cada segdo, com base na “orques-
tra ideal” apresentada acima.

Tanto as duas partes das violas como os violonce-
los 1 e 2 tém funcdes e caracteristicas de solistas, ao passo
que a terceira linha para violoncelos apenas dobra com os
contrabaixos em praticamente todo o movimento.

Para a seg¢do das violas, sugere-se dividi-las em
lado de fora, primeira linha, e lado de dentro, segunda, per-
manecendo, assim, cinco violas por grupo, sem o prejuizo da
segunda parte estar totalmente no fundo.

No caso dos vicloncelos temos que dividir 8 instru-
mentistas em trés grupos. A terceira parte, pelo fato de dobrar
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os contrabaixos, pode ser menor e estar préxima a estes,
portanio seria designada apenas a ultima estante. As outras
trés estantes dividem-se como as viclas: lado de fora para a
primeira parte e lado de dentro para a segunda, com irés vio-
loncelos cada uma.

Nos compassos 30 e 32 aparecem um crescendo
seguido de um decrescendo nos primeiros tempos das partes
de violas e violoncelos. Essa indicagdao €& correspondente a
anotada na parte do coro nos compassos 29 e 31. Além de se-
rem executadas pelas violas 1 e 2 e violoncelos 1 e 2, também
devem ser anotadas nas partes das duas flautas e dos dois
fagotes, compassos 30 e 33 (Ex.60), ja que ha um dobramento
das partes, assim como ocorre em todos 0s sSOpros, ao reapa-
recer essa frase, nos compassos 119 e 121"

:
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Ex.60: ¢.30-33 - flautas e fagotes

Entre 0s compassos 47 e 54 as cordas apresentam
em muitos momentos notas ligadas duas a duas. Nestes locais
elas devem obedecer a mesma realizagdo sugerida ao coro de
executar um leve acento nas lotas articuladas e decrescer
para a nota ligada.

¥ A parte do terceiro trombone no compasso 121 ndo tem essa marca-
¢do, mas esta também deve ser anotada.
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As trés primeiras notas das trompas e violas, c.55,
primeiros e segundos violoncelos e segundo trombone?®, ¢.56,
e terceiro trombone, terceiros violoncelos e contrabaixos,
c.57, bem como as trés uGltimas notas do segundo oboé, c.55,
primeiro oboeé, c. 56, e primeiros e segundos violoncelos, ¢.57,
devem ser ressaltadas das demais notas para apoiar o motivo
do coro “werden mit’. O mesmo ocorre nos compassos 88-90.

Os gquatro ultimos compassos para os sopros estdo
em pp. Em especial para as flautas ha uma certa dificuldade
para manter o pp nessas notas agudas. Um melhor resultado
seria conseguido com a producdo de sons harmoénicos.

No ultimo compassoc a harpa tem indicagdo de ar-
pejo no acorde. Este arpejo deve ser rapido.

4.3.2.2. Segundo Movimento

O segundo movimento € o Unico em toda obra que
utiliza a orquestra completa.

Brahms indica “Langsam, marschmafig” (lento, mar-
cha moderada). Para criar a caracteristica de marcha, o com-

“

positor indica “...ma un poco marcato”’. Analisando a prépria
escrita da secao A, percebe-se a importancia do terceiro tem-
po, funcionando como propulsor do ritmo, portanto teremos um
bom resultado musical se executarmos o terceiro tempo poco
piu marcato.

Segundos violinos e violas tém suas linhas divididas

em boa parte da secdo A. Quando isso acontece, 0s segundos

® Nesse compasso a dinamica do segundo trombone deve ser alterada
para mf, como o terceiroc trombone no compasso seguinte.
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violino se dividem em dois e as violas em trés e em dois gru-
pos. No casoc dos segundos violinos, estes podem se agrupar
em lado de fora, linha superior, e lado de dentro, linha inferi-
or.

As violas dobram oitava abaixo as trés linhas inici-
ais executadas pelos primeiros e segundos viclinos. Ao anali-
sarmos a proporcéo do nimero de executantes para cada uma
dessas irés linhas, percebemos que ha o dobro de executantes
para a primeira linha (todos os primeiros violinos) em relacéio
as outras duas que estdo divididas entre os segundos violinos.
E isso deve ser considerado ao pensarmos na divisdo das vi-
clas.

A sugestdo é para que também o numero de viclas
para a primeira linha seja maior que o das linhas dois e trés.
Portanto, teriamos um bom resultado na divisdo se designas-
semos para a primeira linha as duas primeiras estantes; para
a segunda e a terceira linhas as outras trés estantes fossem
divididas em lado de fora, segunda linha, e iado de dentro,
terceira linha. Nos locais onde as violas se dividem em dois
grupos as trés Uultimas estantes se unem na segunda linha
continuando a primeira a cargo das duas primeiras estantes.

Na se¢do C também ocorre divisdo dos segundos
violinos e violas, porém, aqui € aconselhavel que as violas se
dividam como os segundos violinos: lado de fora e lado de
dentro.

A indicac¢do de dinamica da parte do timpano desde
o inicio até o compasso 22 é de pp. Para ressaltar a importan-
cia ritmica e caracteristica do movimento de marcha, aconse-
lha-se que o instrumentista execute este trecho em p, tal como
ocorre a partir do compasso 22, observando-se, evidentemen-
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te, o decrescendo para pp no compasso 12. O mesmo ocorre
entre os compassos 126 e 146.

Do compasso 13 ao 15 violinos e violas tém um
crescendo seguido de um decrescendo indicados nas suas
partes. Primeiro oboé e flautim (este a partir do compassos
15) dobram as cordas, no entanto esta indicagdo nao esta
presente. Sugere-se a sua inclusdo também nas partes de
oboé e flautim, visando uma maior homogeneidade sonora.

A mesma indicacdo também deve ser adicionada
nos compassos 33-35, incluindo primeiro fagote e segundo
oboé, e 65-67 também para primeira flauta. Ao ser repetida a
secdo A, essas inclusbes devem ser mantidas: compassos
137-139, 157-159 e 189-191.

Nos compassos 76 e 78, primeiros violinos, a parti-
tura indica as notas ré e 14 separadas. E necessario que estas
sejam ligadas, tal como primeiro oboé e primeira flauta nos
compassos 84 e 86.

As cordas devem executar nos compassos 77-78 0s
mesmos crescendo e decrescendo anotados para o coro, ja
que o dobram.

Na éegéo C as notas em staccato para as cordas
devem ser realizadas com arco spiccato, deixando bem claro o
contraste destas para as articuladas na corda. Nos compassos
206-207 e 212-213 onde héa acentos nas notas, 0s arcos sao
executados sempre para baixo.

A partir do compasso 269 as cordas também exe-
cutam um dos principais motivos, gue esta presente durante

toda esta secdo: ,. ) . A sua execucgdo deve ser sempre sem
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ligadura de arco, com a seminima pontuada executada com o
arco para baixo e a colcheia para cima, para que o resultado
seja semelhante ao dos sopros: marcato.

Entre os compassos 283 e 286 as madeiras devem
respirar sempre antes da nota acentuada, coincidindo assim
com a respiragao do coro.

4.3.2.3. Terceiro Movimento

Como o segundo movimento, o terceiro também foi
escrito para orquestra grande, prescindindo apenas do flautim
e da harpa, em reiacdo ao anterior.

Embora a orquestra seja grande, as duas primeiras
secbes do movimento se caracterizam pela sonoridade em p.
S&o apenas quatro pontos em que acontecem os forti, todos ja
na secdo B, e de forma gradual. A orguestra deve estar atenta
para que eles acontegam dessa maneira.

O primeiro ponto, compasso 39, esta anotado ape-
nas sf, que deve ser executado dentro do mf. O f ocorre ape-
nas no 54, vindo de um crescendo, e 0s ff nos compassos 62 e
93. Esse uitimo deve ser executado com mais intensidade que
o primeiro, pois ndo é atingido através do crescendo, como o
anterior, mas como um acorde surpresa apés um pp.

Para que esse efeito seja bem realizado, é impor-
tante a orquestra anotar em todos os outros pontos das se-
cbes A e B onde houverem crescendi, que a intensidade ma-
xima a ser atingida € o mp, ou seja, a dindamica estara limitada
entre o ppp & 0 mp.
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Entre os compassos 48 e 65, as cordas tém uma sé-
rie de tercinas intercaladas por pausas. Todo arco apés cada
pausa € iniciado para baixo, sendo retomado durante as pau-
sas toda vez que for necessario.

A secdo C muda de caracteristica. Os crescendi e
decrescendi sado mais amplos, principalmente quando vierem
seguidos um do outro.

Originalmente as partes de primeira flauta e primei-
ro oboé tiveram os compassos 106 e 108 escritos como ©
compasso 108 da primeira flauta:

£ .
E Eor,

e Y

I S S

e —— |

Ex.61: ¢c.105-108 ~ flauta | e oboés, versédo original

Posteriormente Brahms reescreveu os compassos
106 e 108, porém deixou como estava a parte de primeira
flauta no compasso 108. O motivo € que a flauta deveria atin-
gir a nota sib aguda, para dobrar a parte do oboé, porém a
flauta que Brahms conhecia até entdo ndo possuia essa nota.
Sugere-se a execugéo tal como Brahms “intencionara” escre-
ver, tornando a frase mais coerente, ja que os outros locais
foram alterados pelo compositor. A parte da flauta ficaria en-
tédo:
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Ex.62: ¢.105-108 — flauta, com alteragdo sugerida

A ponte que ocorre nos compassos 164-172 inicia-
se em p. Tal como foi sugerido para o coro, a orquestra tam-
bém poderia inicid-la em pp, criando um crescendo mais con-
sistente.

O primeiro trompete e a primeira trompa, no com-
passo 170, dobram os tenores. Para unificar a respiragdo com
os cantores, deve ser anotada uma cesura, caso ndo haja a
necessidade de se respirar, entre as duas ultimas notas desse
compasso: ré e fa sustenido (notas reais).

Antes de ser iniciada a fuga final, Brahms pede
para que “alguns contrabaixos afinem a corda mi em ré"?.
Como a fungdo desses contrabaixos & apenas nota pedal, 3
dos seis contrabaixos sdo suficientes. Caso 0 naipe tenha
contrabaixos de cinco cordas, havendo 2 deles ja é o sufici-
ente, pois possuem as cordas com a tensdo apropriada, pro-
duzindo maior volume sonoro que o0s contrabaixos que fazem
scordatura.

Para a fuga final, as cordas devem sempre tocar em
détache.

A cada nova entrada do sujeito, trompas e trompe-
tes tocam 2 acordes para marca-ia. Nos compassos 196 e 198,

em cada um deles, acontecem duas entradas do sujeito muito

2 “Einige Kontrabasse stimmen die E-Saite nach D um”.
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préximas uma da outra, resultando, em ambos os casos, uma
seqliéncia de 4 acordes nas trompas e trompetes. Porém, na
realidade, os dois primeiros acordes referem-se a primeira
entrada e os outros dois & segunda. Portanto, deve haver uma
cesura entre o segundo e o terceiro acordes nos compassos
196 e 198, com o objetivo de se destacar cada entrada sepa-
radamente.

A secdo toda é executada em f. No penultimo com-
passo ha um crescendo. Portanto seria mais coerente com a
idéia musical alterar a indicacado do uitimo compasso de f para
ff. Para manter a sonoridade, as cordas devem executar o Gl-
timo acorde em cordas duplas, sem dividir o naipe, e trocar a
arcada varias vezes.

4.3.2.4. Quarto Movimento

Este movimento apresenta pouco a ser comentado,
devido a clareza e precisdo de sua escrita.

As cordas, nos compassos 66-69 e 74-77, deve exe-
cutar os staccati fora da corda (spiccato) e os violinos sempre
retomar o arco para cima apés cada pausa.

Entre os compassos 79 e 80 ocorre uma respiragéo
para 0s oboés.

Spiccato também para violinos e violas nos compas-
sos 124-129 e 132-136.

Para a unificacdo das respiragdes entre sopros e
coro, clarinetas e fagotes, nos compassos 126-130 tem os
pontos de respiragdo, ou cesura, caso o instrumentista néo
respire, apdés cada seminima:
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Ex.63: ¢.126-132 - clarinetas e fagotes

|

Com a intenséo de unificar a arcada das cordas nos
principais pontos, € melhor que os primeiros violinos facam as

duas notas dos compassos 137 e 139 com 0 mesmo arco, po-
rém separadas.

%z-—-t:-_ﬂ”z?
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Ex.64. ¢.137-140 — violino |

Na frase dos compassos 143-148, os segundos vio-
linos devem mudar a diregao do arco entre o0 primeiro e o se-

gundo tempos dos compassos 145 e 147, para assim coincidir
com a respiragdo dos contraltos:
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Ex.65: ¢.143-148 — violino {/
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Assim como o coro tem anotado, &€ necessario que ¢
p dos sopros, anotado no primeiro tempo do compasso 165,
seja iniciado na ultima nota do compasso anterior.

4.3.2.5. Quinto Movimento

Tal qual o movimento anterior, o quinto movimento
apresenta pouco a ser comentado.

Durante todo o movimento, os violoncelos e contra-
baixos precisam estar sempre atentos em relagdo a dindmica
empregada. O problema pode existir, pois violinos e violas to-
cam com surdina, enquanto violoncelos e contrabaixos néao.
Além disso, em alguns momentos ( como por exempio na se-
cdo B e no final, a partir do compasso 72), violinos e violas (e
em alguns casos as violas ainda estdo divididas) executam li-
nhas completamente independentes com a mesma dinamica
anotada para violoncelos e contrabaixos que, além de tocarem
sem surdina, realizam um dobramento da linha do baixo.

Ha um curto solo de violoncelo nos compassos 49-
51. Embora nao tenha nenhuma dindmica anotada, o soio deve
ser realizado em mp para se equilibrar com o solo simultaneo
do primeiro oboé.

Nos compassos 62-64 ha um importante solo de
primeira trompa, dobrando os tenores, que também ndo tem
indicacdo de dinamica. Para dar o devido apoio aos tenores, o
referido solo deve ser executado mp.
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4.3.2.6. Sexto Movimento

Com o sexto movimento, voltamos a grande forma-
¢do orquestral, com auséncia apenas da harpa.

Do inicio do movimento até o compasso 67, a partir
do qual comeca a preparagiéo para a sec¢cao C, o movimento
transcorre dentro do p e do pp, com exce¢do do compasso 16,
onde ha um f nas madeiras € um mf nas cordas, e da conclu-
sd0 no compasso 67 em f. Portanto, toda indicagdoc de cres-
cendo e decrescendo é realizada com muita sutileza para néo
ultrapassar esse ténue limite.

Toda a se¢ao C representa o ponto culminante de
sonoridade, forgca e tensdo de todo o Requiem.

Nesta se¢do ha varios acordes orquestrais em stac-
cato entrecortando as frases em legafo. Para termos um bom
resultado sonoro e clareza na distingdo dos staccati, todos
eles precisam ser muito curtos. Acentos devem ser executados
em todos esses acordes orquestirais, com mais énfase nos
compassos 87, 93, 96, 133, 139 e 142. A execugdo dos arcos
por todas as cordas nos trés acordes dos citados compassos é
sempre para baixo. Nos compassos 99-103 e 145-149, a arti-
culagdo mais aconselhavel para as cordas &€ o martelé, com a
retomada do arco para baixo apenas no segundo tempo dos
compassos 99 e 145 %

Nos compassos 201-204 as cordas devem executar
os trés acordes com arco para baixo e iniciar o seguinte tam-
bém retomando o arco. Os ataques dos sopros para esse
mesmo trecho precisam ser muito bem articulados, sugerindo-

Z Com esse direcionamento de arco, 0s primeiros violinos precisam
executar as duas notas do compasso 147 para cima.



se, ainda, uma pequena separacdo entre cada um dos com-
passos.

O acompanhamento das cordas na se¢&o D, sempre
que apresentar uma sequéncia de seminimas em staccato, a
articulacao usada é o martelé.

Os contrabaixos iniciam um trecho em pizzicato no
altimo tempo do compasso 234. Embora falte a indicacdo de
gquando retornar ao arco, este se inicia novamente no compas-
S0 243.

A partir do compasso 250, e em diversos momentos
até o final do movimento, a orquestra acompanha o coro com
acordes em staccato, mesclados com acordes sem o staccafo.
Estes staccati sdo realizados normaimente, ndac muito curtos,
como © proposto para a seg¢do C. Nestes pontos, as cordas
também devem executa-los sempre para baixo, guando em f, e
como vem 0 arco, quando em p (c.266-270).

Ao analisarmos 0s compassos 339-340 e 345-346
com os respectivos anacruses, notamos que 0 COro e 0$ ins-
trumentos que o dobram tocam acordes em non legato, en-
gquanto o restante da orquestra os intercalam com acordes em
staccato. No entanto, o O0rgdo, que nos compassos 330-340
toca em staccato com o restante da orquestra, nos compassos
345-346 articula os acordes da mesma forma, porém apoiando
O COro.

:
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Como os acordes s80 08 mesmos, com pequena mu-
danca de posigio de notas e distribuig@o orquestral, conclui-
se que possiveimente houve um erro na escrita da parte do
6rgao. Os acordes que deveriam ser escritos nos segundos e
guartos tempos dos compassos 345-346, como assim o fora
nos compassos 339-340, erroneamente estao escritos nos pri-
meiros e terceiros tempos dos mesmos. Sugere-se que se re-
escreva 0s compassos 345-346 da parte do o6rgdc com 0s
mesmos acordes, agora ocupando os tempos 2 e 4.

R s
¥ A

Ex.67: ¢.344-346 — 6rgéo

4.3.2.7. Sétimo Movimento

Pouco temos a comentar sobre este movimento. Al-
gumas das anotagdes encontram-se na Coda. No entanto,
como esta é concluida da mesma forma que a Coda do primei-
ro movimento, os tais observagbes foram escritas em 4.3.2.1.
Primeiro Movimento.

Nos quairo primeiros compassos as trompas 1 e 2
sustentam um pedal em oitava sobre a nota d6é. Em seguida,
no quinto compasso, ambas realizam um grande salto ascen-
dente gque pode comprometer uma boa realiza¢do. A primeira
trompa da um saitoc de uma 10" maior € a segunda de duas oi-
tavas. Uma possivel solugdo para minimizar o probiema seria

a realizagdo dos quatro primeiros compassos pelas trompas 3
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e 4, com as trompas 1 e 2 entrando somente do compasso 5.
O mesmos problema ocorre na reexposi¢do, a partir do com-
passo 102, porém ndo ha uma nota pedal.

Durante quase toda a sec¢édo B as cordas realizam
um acompanhamento sobre notas repetidas. A indicacao inicial
é de p. Tanto o coro quanto as madeiras também possuem 2
mesma indicagdo. Sugere-se que o acompanhamento seja feito
em pp. Para tanto, € importante observar a manutenc¢io da li-
gadura compasso a compasso, como esta escrito.

Entre os compassos 87 e 91 o compositor indica um
crescendo, seguido de um decrescendo, partido do pp. O au-
mento de intensidade sonora deve ser bastante sutil, chegan-
do apenas ao p para retornar, posteriormente, ao pp.

4.3.3. Planejamento dos Ensaios

Todo repertdrio programado para um determinado
concerto exige um certo planejamento com relagao aos ensai-
0sS necessarios para uma boa execu¢do. Uma obra como Um
Requiem Alemé&o apresenta um numero de variaveis maior gque
o normal, pois, além da sua longa duracdo, foi escrita par
coro, dois solistas e um conjunto orquestral diferente a cada
movimento.

Coro e orquestra necessitam de ensaios em con-
junto apenas guando ambos estiverem totalmente prontos, ou
seja, nos ensaios gerais.®

% Aspectos dos ensaios gerais estdo discutidos mais a frente no tépico
4.5.1. Ensaio Geral.
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Como o coro esta presente em todos o movimentos
e canta praticamente o tempo todo, os solistas nd&o tém ne-
nhum movimento em gue cantam sozinhos com a orquestra ou
mesmo nenhuma grande seg¢do dentro de um movimento onde
o coro nao esteja presente. Neste caso, ndc ha razido para
gue os solistas facam ensaios com a orquestra sem a presen-
¢a do coro, pois hd a necessidade do solista se entrosar tanto
com a orquestra quanto com o coro. E isto sera feito durante
0S ensaios gerais.

Agora, portanto, podemos pensar no planejamento
dos ensaios exclusivos da orquestra.

Em termos de dificuldade, essa obra pode ser clas-
sificada como nivel médio, tendo em vista uma orquestra pro-
fissional.

Se estabelecermos como padrio um ensaio com du-
racdo de 3 horas, com intervalo de 20 minutos, ser&o necessa-
rios aproximadamente 5 ensaios para a preparacido apenas da
orquestra.

Como ja foi dito acima, cada um dos movimentos foi
composto para uma formacao orquestral diferente.?* Podemos
dividir os movimentos em quatro categorias segundo o tama-
nho da orquestra utilizada.

- QOrquestra classica — movimentos IV e V;

- Orquestra média — movimento Vli;

- Orquestra grande — movimentos 11, Il e VI;

- Orquestra sem violinos — movimento |.

% para maiores detaihes da formagdo orquestral de cada movimento,
consultar o Apéndice 3 — Formacéao Orqguestral.
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Segundo essa distribuigcdo e com a ajuda do quadro
apresentado no “Apéndice 3 - Formagdo Orquestral”, podemos
direcionar o planejamento para os ensaios.

Para que se possa aproveitar ao maximo a disponi-
bilidade da orquestra toda, devemos planejar os ensaios de
forma que nao acontega de um musico tocar os primeiros 45
minutos de ensaio e depois s6 voltar a tocar na sua Gltima
meia hora, ficando um longo periodo ocioso.

O primeiro movimento, por exemplo, que ndo possui
a segdo de violinos, deve ser sempre o Gitimo a ser ensaiado.

Portanto, os primeiros movimentos a serem ensaia-
dos sédo o i, o Vi e o Ill, nessa ordem de preferéncia.

Além do mais, é necessario que se pense em ensai-
ar os movimento de maior dificuldade mais perto do inicio do
ensaio. Coincidentemente, nessa obra o0s que apresentam
maior dificuldade sdo os que pedem um orquestra maior.

Uma boa combina¢do seria programar para um dos
ensaios primeiramente o terceiro movimento seguido do quarto
e do quinto. Neste dia ndo ha necessidade do flautim e nem
da harpa, liberando contrafagote, duas trompas, trompetes,
trombones e tuba apés o terceiro movimento e o 6rgdo apds ©
quarto.

Por outro fado, um ensaio gque comece com 0O se-
gundo movimento e depois se ensaie o sexio, aproveita-se
praticamente a orquestra toda durante todo o ensaio, com ex-
cecdo da harpa que néo toca no sexto movimento.

Qutra boa combinacdo & ocupar ¢ ensaio com ¢ sé-
timo movimento seguido do primeiro, pois ambos nao utilizam
flautim, duas trompas, trompetes, tuba e timpano, ao passo
que a harpa esta presente em ambos.
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Obviamente existem diversas outras combinacdes a
serem feitas. Estamos imaginando aqui uma situacao ideal de
funcionamento da estrutura.

De qualquer forma, a idéia aqui compartilhada é a
da otimizag¢édo dos ensaios. Eventualmente o0 regente pode ne-
cessitar de ensaios extras, com algumas combinagdes que
possam n&8o ser as ideais, mas que se tornam inevitaveis em
determinadas situagdes.
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4. 4. Regente

Em uma dissertacdo elaborada com o objetivo de
auxiliar o regente a preparar Um Requiem Alem&o talvez pare-
¢a estranho a incius@o de apenas um curto tépico, inserido em
um capitulo, sob o titulo “Regente”. No entanto, cada para-
grafo deste trabalho merece a atengao por parte do maestro.

Os problemas referentes a solistas, coro e orques-
tra, ja foram abordados nos téopicos a eles referentes. Aqui se-
rdo discutidos detalhes inerentes a figura e ao papel do re-
gente. Dentre eles, o de maior importdncia € o controle do
tempo em todos os seus aspectos.

Segue-se uma rapida analise individual de cada mo-
vimento. As indica¢des metrondmicas anotadas na frente das
indicagbes de andamento ou, em alguns casos, de numero de
compasso, sdo sugestdes do autor desta dissertacéo.

4.4.1. Primeiro Movimento

Ziemlich langsam und mit Ausdruck e J=70

(Bem lento e com expressio)

Conduzido em quatro marca¢des por compasso,
apresenta apenas uma indicagdo de andamento, anotada na
primeira pagina do movimento. Muitos regentes, porém, exe-
cutam os compassos 54-64 e 87-95 em um andamento cerca
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de 10 a 15% mais rapido que o inicio, retornando ac fempo
primo nos compassos 65 e 96. Embora a musica cresga em
intensidade, ndo ha razdo para que isso acontec¢a, devendo o
movimento fluir sempre no mesmo andamento.

Nos compassos 15-16 o coro faz sua entrada can-
tando & cappella com apenas uma semibreve por compasso.
Nesses dois compassos nédo héd necessidade de se marcar os
guatro tempos de cada compasso. Um melhor resultado musi-
cal pode ser conseguido apenas sustentando-se os acordes de
cada um dos compassos como se fossem fermatas, porém me-
suradas. No compasso 17 retorna a marca¢do com a entrada
da orquestra. O mesmo procedimento aplica-se aos compassos
100-101 e 104-105.

4.4.2. Segundo Movimento

Langsam, marschméRig: % /=64

(Lento, marcha moderada)

Etwas bewegter: % /=104

(Um pouco mais rapido)

Un poco sostenuto: % /=58

Allegro non troppo: o /=116
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Do inicio do movimento aoc compassos 205 a marca-
¢cdo desenha-se sempre em 3 tempos e do compassos 206 ao
final em quairo tempos, respeitando-se, evidentemenie, as
mudancas de andamento. As se¢Bes A e B, no entanto, séo
conduzidas de maneiras distintas: a primeira ¢com uma marca-
¢d0 mais incisiva, deixando claro o ritmo de marcha com cada
tempo bem marcado, e a se¢do seguinte, ao contrario, evitan-
do-se dar peso a cada tempo, valorizando assim o canto Je-
gato e a fluéncia da mulsica, mesmo na presenc¢a de staccati
nos sopros e pizzicati nas cordas enire os compassos 107 e
119.

A ponte que antecede a secédo C apresenta dois
compassos iniciais compostos de forma que trombones, flautas
e oboés apenas dobram os acordes do coro. Funcionando
como um vocativo, a condugéo desses dois compassos iniciais
deve se preocupar com a execugado dos acordes, independen-
temente da féormula de compasso, retomando a marcag¢ao re-
gular de trés tempos no segundo tempo do compasso 200.

E importante que se mantenha a relacdo de 1 para 2
entre o tempo da Ponte e da secdo C, pois o0 tema inicial desta
segdo esta antecipado na transi¢gido pelos sopros da orquestra:
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4.4.3. Terceiro Movimento

Andante moderato: ¢ /=60
c.164 ¢ /=50

c.173 ¢ /=60

Como podemos observar acima, ha uma sugestdo de
mudanga de andamento entre os compassos 164 e 172. Nio
existe originalmente nenhuma indicacdo na partitura para que
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essa mudancga ocorra. Essa sugestdo baseia-se na idéia musi-
cal gue levou o compositor a estabelecer a presente estrutura.
Assim, como no segundo movimenio, a Ponte que compreende
os compassos 164-172 funciona como uma preparacido para a
secédo final. Como esta foi composta sob a forma de uma fuga
pedal sobre a nota ré, a preparacgao apresenta uma longa do-
minante: 1a. A diminui¢do do andamento visa valorizar essa
preparacgéao, pois o tempo inicial € o mesmo da secéo D.

A marcacao em dois tempos inicia 0 movimento e
prolonga-se até o compasso 104. A partir do compasso 105 é
iniciada uma marcacdo em 3 que permanece até o compasso
172. No compasso 172 Brahms indica novamente um compasso
em dois tempos, porem a unidade de tempo, que no inicio do
movimento era a minima, passa a ser agora a semibreve, do-
brando a durac¢do de cada compasso. Portanto, a segéo final
deve ser conduzida em quatro tempos, continuando a marcar
as minimas.

Embora nédo haja nenhuma indicagédo, € necessario
que se fag¢a um grande ritenufo no pentltimo compasso desse
movimento, para que, juntamente com o crescendo anotado,
seja melhor expressa a provavel idéia do compositor.

4.4.4. Quarto Movimento

Mé&Rig bewegt: % /=100

(movimento moderado)
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Antes de ser iniciado o gquarto movimento, € impor-
tante que o regente faga uma pausa maior, pois, psicologica-
mente, a musica atingiu, com a conclusao do terceiro movi-
mento, 0 seu climax. Os préximos dois movimenios (IV e V)
apresentam uma nova atmosfera dentro da obra, pois foram
concebidos para orquestras menores e construidos sob formas
menos complexas gue 0s movimentos anteriores.

Do ponto de vista da condugdo, o gquarto movimento
ndo apresenta variagbes de andamento, sendo regido em trés
tempos do inicio ao fim.

4.4.5. Quinto Movimento

Langsam: g /=52

(lento)

Também concebido para ser executado no mesmo
andamento do comeco ao fim, em marcagdo quaternaria, al-
guns regentes conduzem a segdo B cerca de 15% mais rapida
gue as segfes A, como acontece no primeiro movimento.

Qutra alteragdo encontrada em diversas execug¢bes
& a condugdo mais lenta dos trés primeiros compassos, inclu-
indo alguns casos onde o regente prefira conduzi-los em oito
tempos, retornando a quatro no quarto compasso.
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4.4.6. Sexto Movimento

Andante: ¢ /=88

Vivace: % ,=136

Allegro: J=104

O sexto movimento apresenta uma escrita que exige
do regente um rico repertdrio de gestos para uma boa execu-
cdo das nuancgas.

Os dois primeiros compassos ndo devem ser marca-
dos regularmente, mas conduzidos como se fossem duas fer-
matas com duracao exata de quatro tempos cada uma. A partir
do terceiro compasso inicia-se, portanto, a marcacdoc em qua-
tro tempos regulares, assim permanecendo até o compasso
81.

Ha um accelerando entre 0s compassos 68 e 81 que
deve ser muito bem calculado para levar gradativamente o an-
damento de 88 para 136 pulsag¢bes por minuto. A inter-relagio
entre as duas pulsag¢des em questédo foi obtida através da se-
guinte propor¢éo: cada duas seminimas da primeira pulsacéo
equivalem aproximadamente a trés da segunda.

Do compasso 82 ao 207 a marcacdo permanece em
3 pulsos por compasso. Os pares de compassos 178-179 e
184-185 nédo possuem movimentacdo de notas, sac apenas
prolongamento do mesmo acorde ligado. Para tanto, devem
ser executados como se houvesse uma grande fermata englo-
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bando os dois compassos. Retoma-se a marca¢do nos com-
passos 180 e 186, respectivamente.

Os compassos 193, 195 e 200 concluem com uma
colcheia no primeiro tempo a frase dos seus respectivos pre-
cedentes e completam-se apenas com pausas. A conducio
deve ser feita marcando-se apenas o0 primeiro tempo, quando
entio o regente deve permanecer imovel até o momento de
atacar o primeiro tempo dos compassos que 0s seguem.

Por fim, 201-203 podem ser executados como trés
fermatas com duracdo de trés tempos cada uma. Neste caso,
ha ainda a possibilidade de segurar uma fracdo de tempo a
mais cada um dos acordes para melhor enfatiza-los.

Da mesma forma que a sec¢do final do terceiro mo-
vimento, a secdo final do sexto indica um compasso de dois
tempos, porém a unidade de tempo &€ a semibreve. A marcacio
entdo é feita em quatro tempos por compasso, assim perma-
necendo até o fim do movimento.

Os compassos 289 e 315 também sao executado
como fermatas, retomando-se a marcagé@o a partir do segundo
tempo do compasso seguinte®.

No pendltimo compasso deste movimento também
ndo ha indicacgdo de ritenuto, que deve ser realizado de forma
menos intensa que no terceiro movimento.

® No caso do compasso 289, primeiro e segundo fagotes mudam de nota
no segundo tempo. Portanto, embora realizada a fermata, 0 regente
deve marcar o segundo tempo para estes.
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4.4.7. Sétimo Movimento

Feierlich: /=70

(Soiene)

Assim como o primeiro movimento serve como uma
grande introdugdo ao Requiem, o sétimo movimento funciona
como um solene finale.

Ao final do sexto movimento, ndo temos um climax
como ac final do terceiro. O climax do sexto acontece nos Gi-
timos compassos da secdo C, servindo a se¢do D como con-
clusdo do movimento.

No entanto, este ndo encerra um conjunto de movi-
mentos, como acontece com o terceiro, mas pede uma conclu-
sd0, que vird com o sétimo.

Para que essa idéia estrutural seja bem expressa,
pode-se adicionar a indicag8@o attacca ao final do sexto movi-
mento, ou seja, inicia-se o sétimo de imediato, com um minimo
de pausa possivel.

O movimentc final € conduzido do inicio ao fim em
quatro tempos, sem variagdes de andamento. Como a Coda
deste movimento & correlata a do primeiro, o andamento de
ambas deve ser 0 mesmo. Consequentemente 08 movimentos
extremos do Requiem possuem o mesmo andamento.

220



4.4.8. Indicagcoes Metronomicas da Primeira Edicéo

Na primeira edicdo de Um Requiem Afemé&o, publi-
cada em 1868 encontramos as seguintes indicagdes metrond-
micas:

| - Ziemlich langsam und mit Ausdruck g /=80

il - Langsam, marschméBig: % /=60
Ftwas bewegter: % /<80

Un poco sostenuto: % /=56

Allegro non troppo: ¢ J=108

11l - Andante moderato: ¢ J=52
1V - MéRig bewegt: % <92

V - Langsam: g J=104

VI - Andante: 5 /=92

Vivace: % <112
Allegro: /=100

VIl - Feierlich: /=80
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Dessas indicacbes, somente a do quinto movimento
foi redigida por Brahms em carta enviada ao seu editor, data-
da de 1° de outubro de 1868% Nesta carta ele também corrigiu
a indicacdo do Allegro non troppo do segundo movimento para
108. As outras indicagdes ndo foram escritas com sua caligra-
fia. Porém, em 1894, em carta datada de 14 de fevereiro,
Brahms disse:

“...ndo sdo minhas, mas de Reinthaler.”®

Referindo-se as indicagbes metrondmicas feitas
pelas maos de Carl Reinthaler, que preparou o coro para a
esiréia do Requiem em Bremen.

E certo que todas as indicacdes metrondémicas fo-
ram aprovadas pelo compositor. No entanto, Brahms fez sub-
seqlentes mudancgas, tanto abordando pequenas margens nu-
méricas (como no Allegro non troppo do segundo movimento
que foi mudado de 104 para 116 e, finalmente, para 108 semi-
nimas por minuto), como consideraveis mudancgas (no quinto
movimento, apds indicar 104 colcheias por minuto, sugeriu que
fosse mudado para 72).

Ha& registros de depoimentos de tempos usados por
Brahms em concertos que regeu o Requiem, gue 0$ seus tem-
pos variavam muito de concerto para concerto, principaimente
quando se tratava de locais que possuiam ou ndo um o6rgéo
disponivel para ser utilizado.

% BRAHMS, Johannes Briefwechsel. Beriin: Witheim Altmann, 1820.
vol.xiv, p.164.
7 \bid., p.412-3.
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Em 1880, ao ser perguntado se as indicagbes me-
trondmicas do seu Requiem deveriam ser obedecidas estrita-
mente, Brahms respondeu:

“Eu penso que aqui, assim como em todas as
outras musicas, o metronomo nao tem valor... Pelo me-
nos onde minha experiéncia musical alcanca, todos,
mais cedo ou mais tarde, adquirem suas préprias mar-
cas metronémicas"®

E posteriormente ainda declararia:

“Eu nunca acreditei que meu sangue e um ins-
trumento mecénico caminhassem juntos”®.

Podemos assim concluir que as indicagdes metro-
nbmicas expressas por Brahms podem nos dar uma idéia a
respeito dos tempos a serem empregado na execugdo musical
de sua obra, mas ndo necessariamente representar uma mar-
cacéo estrita a ser seguida.

? HENSCHEL, George. Personal recoiiections of Johannes Brahms.
Boston, 1907, p.78.

® HENSCHEL, George. Musings and Memories of a Musician. London,
1918, p.313-4.
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4.5 Performance

4.5.1. Ensaio Geral

Apés termos discutido nos tépicos anteriores deste
capitulo separadamente questdes a respeito da preparagéo
dos solistas, do coro e da orquestra, trataremos aqui de uni-
los.

A condicao sine qua non para a realizacdo de qual-
quer tipo de ensaio que vise unir solistas ou coro com or-
questra, &€ que todos tenham resolvido nos seus respectivos
ensaios individuais quaisquer problemas inerentes ao proprio
grupo.

Para que a execu¢ao seja fruto de uma Gnica con-
cepcdo musical, o regente deve estar envolvido diretamente
com a preparacdo dos solistas, do coro e da orquestra. Quanto
mais préxima for sua relagédo com eles, menor sera o trabalho
necessario e o tempo gasto em ensaios gerais.

Em algumas ocasides o proprio regente faz ensaios
com os solistas, acompanhados pelo piano, ensaia 0 coro e
prepara a orquestra. Porém, em outros momentos, o regente
apenas troca idéias com os solistas a respeito de sua concep-
¢do musical e instrui o preparador coral em que linha deve ser
dirigido o seu trabalho. Neste caso haverd uma maior necessi-
dade de ensaios gerais, pois, embora sob sua orientagéo, so-
listas e coro foram preparados sem a sua presenca.
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O ensaio geral tem por objetivos:

- equilibrar a sonoridade entre solistas, coro e or-
questra;

- unificar eventuais disparidades em relacdo a an-
damentos, ataques, cortes e articulagdes;

- ajustar o som do conjunto todo com a acustica da
sala de concerto:°

- definir a disposi¢cao espacial de cada um;

- ensaiar entrada e saida, sentar e levantar, o
abrir e o fechar das partituras, e os agradeci-
mentos;

Definir o nimero de ensaios gerais necessarios de-
pende de diversos fatores. O mais importante dentre eles,
como fora acima citado, € a perfeita condicdo de cada execu-
tante para que ele se realize.

O fato de que tanto os solistas quanto o coro te-
nham seu primeiro contato com a orquesira no ensaio geral, ja
& motivo para que seja planejado mais de um. Outro fater a
ser considerado é que Um Requiem Alem&o tem a duragdo
aproximada de 70 minutos e, portanto, sua simples leitura ja
ocuparia quase a metade de um ensaio padrdo de trés horas
com vinte minutos de intervaio.

Aconselha-se planejar 2 ensaios gerais: um com 4
horas e o outro com 3 horas de duracgao.

O primeiro ensaio, com duragcdo de 4 horas, seria
utilizado para acertar a maioria dos problemas técnicos, sem a
necessidade de se seguir a ordem normal dos movimento.

¥ Mencionou-se “sala de concerto” de forma genérica, podendo esta
compreender tanto uma sala de concerto, propriamente dita, como tam-
bém teatros, casas de Opera, catedrais, etc.
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Para um melhor aproveitamento da disponibilidade da orques-
tra € dos solistas, ja que o coro canta durante toda a obra,
sugere-se a seguinte ordem de trabalho: I, VI, Ili, V, IV, Vii e
I

Com essa ordem, inicia-se 0 ensaio com a orquestra
toda e libera-se 0s musicos aos poucos. A escolha do ll como
movimento inicial, deve- se ao fato de que, além de estar pre-
sente toda a orquestra, € um movimento que ndo tem solista e
o coro pode se sentir mais a vontade para fazer os devidos
ajustes. Logo em seguida aproveita-se a presenga do baritono
para os dois movimentos que canta como solista. Apdés o en-
saio do Vi movimento o flautim estard dispensado. Ao se ter-
minar o terceiro, também n&do havera mais a necessidade das
trompas lll e IV, dos dois trompetes e da tuba, além do barito-
no solista. Como esses sdo 0s mais longos movimentos far-se-
a um intervalo antes de ser trabalhado o V movimento.

O soprano solista s6 precisara comparecer a segun-
da metade do ensaio que sera iniciada com o V movimento.
Em seguida retornara também o 6rgao para o IV movimento e
logo apdés a harpa e o contrafagote para o VIi. Apds ele a or-
guestra se reduzira com a saida das clarinetas, do contrafa-
gote e da secgdo de violinos para ser trabalhado o | movimen-
to.

De forma bastante diferente realizar-se-a o segundo
ensaio geral, previsto para durar 3 horas. No entanto, esta
previsdo pode ser revista durante o seu processo.

Para a primeira metade, sugere-se resolver possi-
veis pendéncias do encontro anterior e outros detalhes como
aqueles acima por uGltimos citados na lista de objetivos. Essa
primeira parte € a que vai definir a sua duragdo. Caso ndo
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haja um grande numero de detalhes a serem trabalhados,
pode-se reduzir o tempo de ensaio.

Apds o intervalo, o regente o dedicaria a simulacgéo
do concerto, ou seja, a medida do possivel deve-se fazer a
execucao da obra, com 0s movimento na ordem em que foram
compostos. As observagdes pertinentes podem ser ditas prefe-
rencialmente apés o término de cada movimento.

O objetivo dessa simulagido é deixar os executantes
com a nog¢ao geral da obra como um todo, para que entrem no
momento do concerto com o espirito preparado para o que vai
acontecer.

4.6. Execugdo

Ao se programar Um Requiem Alemé&o deve-se pen-
sar cuidadosamente a respeito do concerto. A sua duragdo -
cerca de 70 minutos — permite uma programacédo onde o Re-
guiem conste como obra Unica. Certamente assim o seria caso
o local de execugédo fosse uma catedral.

Em teatros e salas de concertos pode o Requiem
ser precedido de outra obra de curta durag&o, com no maximo
20 minutos. Recomenda-se evitar a programacédo de outra obra
que envolva o coro para nado haver fadiga vocal, ja que este
sera muito exigido na pega principal. Pensando-se em uma
obra do proéprio compositor, talvez as “Variacdes sobre um
tema de Haydn” seja uma das melhores opgdes.

Caso o programa tenha outra pec¢a, além do Regqui-
em, inclusa no concerto, € importante que se faga um intervalo
de alguns minutos entre ambas, sem que a orquestra saia do
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palco, para que o coro ndo enire logo em seguida da saida do
regente.

A apresentacdo do Requiem deve acontecer sem
interrupgdes além da pausa necessaria entre um movimentio e
outro. Com isso, o coro ficara em pé durante o tempo todo da
execucdo, o que torna a pe¢a bastante desgastante para os
cantores.

Tendo em vista esse problema, muitos regentes pe-
dem para que o0 coro cante sentado durante o quinto movi-
mento. Outros fazem uma pausa maior entre o terceiro e o
quarto movimentos, pericdo no qual o coro permanece senta-
do. Particularmente este autor discorda de ambas as solugdes.
No primeiro caso, além de uma certa deselegancia estética-
visual em razdo do coro estar sentado enquantoc canta junta-
mente com O sOprano que se apresenta em pé, a sua projecao
e colocacgégo sonora fica alterada, para n&o dizer prejudicada,
embora cantando sempre em p. No segundo, ha um problema
de ordem musical. Apesar do Reguiem ter sido composto em
sete movimentos com estruturas préprias e independentes,
ocorrendo um intervalo maior entre o terceiro e quarto movi-
mentos, ha uma quebra da estrutura emocional da obra como
um todo. A solugdo seria o coro fazer uma boa preparacéao fi-
sica e psicolégica destinada a tal tarefa.

Os solistas entram no inicio, permanecendo no pal-
co durante toda a execugédo pois, embora cantem pouco, prin-
cipalmente o soprano, nao havera intervalo durante a execu-
¢do. Ambos ficam em suas respectivas cadeiras, levantando-
se somente para o movimento em gue cantam. Nos dois movi-
mentos em gue o baritono canta, as sec¢des finais destes séo
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executadas somente pelo coro, devendo o solista sentar-se
apds sua participagéo.®

3" Sugestdo para os momentos exatos do baritono sentar. No terceiro
movimento compasso 147 e no sexio movimento, compasso126.
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CONCLUSAO

Executar uma obra musical requer uma dedicagéo
muito grande do intérprete. Este, além de dominar toda a téc-
nica por ela exigida, precisa assumi-la integraimente pois,
embora n&o a tenha escrito, neste momento é o seu
(re)criador.

Um Requiem Aleméo op. 45 de Brahms é uma gran-
de e complexa obra do repertério coral-sinfénico. A sua com-
preensédo demanda um [ongo processo de aprendizado, envol-
vendo diferentes aspectos a serem absorvidos em perspectiva
e profundidade. Dentre eles ressalto a importancia do amplo
estudo da obra sinfénica e vocal do compositor, bem como sua
formacdo e suas convicgdes pessoais e religiosas.

O presente trabalho buscou sugerir um processo
através do qual o regente possa se orientar para o preparo da
obra.
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APENDICE I: Traducdo do Texto

UM REQUIEM ALEMAOQ

!

Bem-aventurados séo aqueles que carregam a dor,
pois eles serdo consolados. (Mt 5:4)

Aqueles que com lagrimas semeiam, com alegria
coltheréo.

Eles ali caminham e choram e levam preciosas se-
mentes, e voltam com alegria e trazem seus feixes. (Sl
126:5,6)

1

Pois toda carne é como erva e toda gléria do ho-
mem como a flor da erva. A erva secou e a flor caiu. (1Pd
1:24)

Pois sede agora pacientes, queridos irmaos, até a
vinda do Senhor. Vede, um lavrador espera ¢ precioso fruto da
terra @ é paciente até receber a chuva matutina e a chuva
vespertina. (Tg 5:7)

Mas a palavra do senhor permanece na eternidade.
(1Pd 1:25)

Os redimidos pelo Senhor voltardo, e chegardo a
Sidao com jabilo; alegria eterna estard sobre suas cabegas;
alegria e gozo 0os acompanharao e dor e gemido terdo que de-
saparecer. {Is 35:10)
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i

Senhor, ensina-me que terei um fim, e minha vida
uma medida, e eu preciso disso.

Vede, meus dias s30 da largura de uma mao diante
de ti € minha vida € como nada diante de ti.

Ah, todo homem que vive seguro de si é absoluta-
mente nada. Caminham, assim, como uma sombra, e em véo
se tornam inquietos; eles amontoam mas ndo sabem quem vai
recolher. Agora, Senhor, em quem devo me consolar? Eu te-
nho esperancas em ti. (S} 39:5-8)

As almas dos justos estdo na méo de Deus e ne-
nhum tormento as atingira. (Sb 3:1)

v
Qu&o amaveis s&o tuas moradas, Senhor dos exér-
citos. Minha alma anseia e desfalece pelos atrios do Senhor;
meu corpo e alma alegram-se no Deus vivo. Felizes aqueles
gue habitam sua morada, eles te louvam para sempre. (SI
84:2-3,5)

A"

Vés agora tendes tristeza; mas eu vos verei nova-
mente e vosso coracado deve se alegrar e vossa alegria nin-
guém devera tirar. (Jo 16:22)

Vede-me: eu tive um pequeno tempo de esfor¢go e
trabalho e encontrei muito conforto. (Eclo 51:27)

Eu quero vos consolar como sua mée vos consola.
(Is 66:13)

232



Vi

Pois ndés nado temos aqui nenhum lar permanente,
mas o futuro ndés procuramos. (Hb 13:14)

Vede, eu vos contarei um segredo: Nem todos nds
morreremos, mas todos seremos transformados; e isso de re-
pente, num piscar de olhos, & hora da ultima trombeta. Pois a
trombeta soaréd e 0s mortos se levantardo incorruptiveis e nos
seremos transformados. Entdao se cumprira a palavra que esta
escrita: a morte foi tragada pela vitdoria. Morte, onde esta o
seu aguilthdao? Inferno, onde esta sua vitéria? (1Co 15:51-
52,54-55)

Senhor, tu és digno de gloria, honra e poder, pois
criaste todas as coisas, e por tua vontade possuem a esséncia
e foram criadas. (Ap 4.11)

Vi
Bem-aventurados s&o os mortos, 0s que de agora
em diante morrem no senhor. Sim, diz ¢ Espirito, que descan-
sem de seu trabalho, pois suas obras os acompanharao. (Ap
14:13)

233



APENDICE Il : Sugestdes de Respiracéao

Cada linha do texto corresponde a uma frase que
deve ser cantada integralmente sem que se respire no meio.
Quando ocorrerem casos onde o texto é interrompido e repeti-
do, essas interrupgdes sdo separadas por virgulas. Nestas
virgulas, deverao também serem feitas respiracdes.

Ha algumas exceg¢bes que s&8o discutidas no capi-
tulo 4, parte 4.2. Coro.

Ein deutsches Requiem

Selig sind, die da Leid tragen,
denn sie sollen getréstet werden.
Die mit Trdnen séen,

werden mit Freuden ernten.

Sie gehen hin und weinen

und tragen edlen Samen,

und kommen mit Freuden

und bringen ihre Gerben.
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/1

Denn alles Fleisch es ist wie Gras

und alle Herrlichkeit des Menschen wie des Grases Blumen.
Das Gras ist verdorret

und die Blume abgefallen.

So seid nun geduldig, lieben Brider,

bis auf die Zukunft des Herrn.

Siehe, ein Ackermann wartet

auf die késtlich Frucht der Erde

und ist geduldig dariiber,

bis er empfahe den Morgenregen und Abendregen.
Aber des Herrn Wort bleibet in Ewigkeit.

Die Erioseten des Herrn werden wieder kommen,
und gen Zion kommen mit Jauchzen;

ewige Freude wird (ber ihrem Haupte sein;
Freude und Wonne werden sie ergreifen,

und Schmerz und Seufzen wird weg miissen.

I

Herr,

lehre doch mich,

dap ein Ende mit mir haben mup,
und mein Leben ein Ziel hat,

und ich davon mupg.

Siehe,

meine Tage sind einer Hand vor dir,

und mein Leben ist wie nichts vor dir.
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Ach wie gar nichts

sind alle Menschen,

die doch so sicher leben.

Sie gehen daher wie ein Schemen,

und machen ihnen viel vergebliche Unruhe;
sie sammeln und wissen nicht

wer es kriegen wird.

Nun Herr,

wess soll ich mich trosten?

ich hofe auf dich.

Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand
und keine Qual rithret sie an.

v

Wie lieblich sind deine Wohnungen,

Herr Zebaoth!

Meine Seele velanget und sehnet sich
nach den Vorhéfen des Herrn;

mein Leib und Seele freuen sich

in dem lebendigen Gott.

Woh! denen, die in deinem Hause wohnen,
die loben dich immerdar.

lhr habt nun Traurigkeit;

aber ich will euch wieder sehen,
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und eure Herz soll sich freuen,

und eure Freude soll niemand von euch nehmen.
Sehet mich an:

ich habe eine kleine Zeit Mihe und Arbeit gehabt
und habe groBen Trost funden.

fch will euch trésten,

wie einen seine Mutter trostel.

4

Denn wir haben hie keine bieibende Statt,
sondern die zukinftige suchen wir.

Siehe, ich sage euch ein Geheimnis:

Wir werden nicht alle entschlafen,

wir werden aber alle verwandelt werden;
und dasselbige plétzlich,

in einem Augenblick,

zu der Zeit der letzten Posaune.

Denn es wird die Posaune schallen,

und die Toten werden auferstehen unverweslich,
und wir werden verwandelt werden.

Dann wird erfillet werden das Wort,

das geschrieben steht:

Der Tod ist verschlungen in den Sieg.
Tod,

wo ist dein Stachel?

Hélle,

wo ist dein Sieg?

Herr, du bist wirdig zu nehmen Preis und Ehre und Kraft,
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denn du hast alle Dinge erschaffen,
und durch deinen Willen haben sie das Wesen
und sind geschaffen.

Vil

Selig sind die Toten,

die in dem Herren sterben,

von nun an.

Ja der Geist spricht,

dapf sie ruhen von ihren Arbeif;
denn ihre Werke folgen ihnen nach.
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APENDICE Ill: Formacdo Orquestral

O objetivo deste apéndice é deixar a disposigdo do
jeitor um grafico de consulta rapida onde ele possa tirar suas
davidas a respeito da formagéo orquestral de cada movimento

da forma mais préatica possivel.

| i i v v Vi Vi
Flautim 0 1 0 0 0 1 0
Flauta 2 2 2 2 2 2 2
Oboé 2 2 2 2 2 2 2
Clarineta 0 2Bb 2A 2Bb 2Bb 2A 2Bb
Fagote 2 2 2 2 2 2
Contrafagote™ 0 1 1 0 0 1 1
Trompa 2F 2Bb, 2C 2D, 2Bb 2Eb D 2C, 2E 2E
Trompete 0 2 Bb 2D 0 0 2C 0
Trombone 3 3 3 0 0 3 3
Tuba 0 1 1 0 0 1 0
Timpano 0 F,Bb, Eb DA 0 ) C,GD 0
Harpa 1 1 0 0 0 0 1
Violino | 0 1 1 1 1 1 1
Violino Il 0 1 1 1 1 1 1
Viola 2 1 1 1 1 1 1
Violoncelo 3™ 1 1 1 1 1 1
Contrabaixo 1 1 1 1 1 1 1
Orgao* 1 1 1 1 0 1 1
Coro SCTB SCTB SCTB SCTB SCTB SCTB SCTB
Solista 0 0 B 0 S B 0

* As partes de contrafagote e de 6rgéo estéo indicadas ad li-
bitum na partitura.
** Refere-se a partes independentes.

A respeito da indicagcdo ad /ibitum nas partes de
contrafagote e 6rgé&o, nao ha clareza na partitura.

Historicamente, a primeira vez gue foi executado o
Requiem com a parte de 6rgdo se deu na estréia da obra em




Bremen, em 10 de abril de 1868, portanto a execugdo dos trés
primeiros movimentos da obra em Viena, em 1 de dezembro do
ano anterior néo havia érgéo.

Na partitura impressa em 9 de novembro de 1868
lia-se que a obra era para “solistas, coro e orquestra (6rgéo
ad libitum)”. E a subsequente publicacdo das partes incluia
uma parte para 6rgédo preparada pelo préprio Brahms, porém
nenhuma parte para contrafagote.

Por ocasido da execugdo do Requiem em Karlsruhe,
Brahms escreveu a um amigo, o regente Hermann Levi:

“Vocé talvez tenha um contrafagote em
Karlsruhe. E como nao tem, evidentemente, um orgéo
na sala de concerto, vocé poderia se incumbir de es-
crever uma parte para o referido instrumento? Séo os
nitmeros 2, 3 e 67",

As execugdes em Karlsruhe, tanto a conduzida por
Levi quanto a repetida por Brahms, incluiram o conirafagote.

Em sua prépria copia impressa da partitura, Brahms
anotou em azul as entradas e as pausas para o conirafagote.

Eusebius Mandyczewski preparou em 1926 uma edi-
¢do do Requiem para a Edigdo Completa Breitkopf, incorpo-
rando ambas as partes com indicacao ad libitum.

Brahms n&o deixou claro se as execug¢des deveriam
incluir ambas as partes ou apenas uma delas, porém, apuran-

' PASCALL, Robert. The Organ and Contrafagotto in Brahms's German
Requiem; ietter to the editor. The Musical Times, 133 (January 19982),

p.7.
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do-se os fatos, podemos levantar a tese de que a preferéncia
do compositor tenha sido, inicialmente, pela utilizagdo de um
6rgdao, caso nao fosse possivel, utilizar-se-ia um contrafagote.
Mas n&ao podemos deixar de registrar que a parte escrita para
contrafagote nédo corresponde exatamente a parte do orgéao,
tanto pela auséncia do contrafagote em muitos momentos em
gque ha uma escrita para o érgao, quanto pelas diversas vezes
em gue o conirafagote executa uma linha que né&o fora escrita
para 0 érgéo, tornando-os independentes.

Como conclusdo, sugiro a presenga de ambos os
instrumentos, quando possivel, pois o compositor lhes dera
vida propria, porém, no caso da impossibilidade, ao menos um
deles deve estar presente.
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