
 

 
AINUNDALË: UMA COMPOSIÇÃO 

INSPIRADA EM ‘O SILMARILLION’ 

DE J.R.R. TOLKIEN, A PARTIR DE 

ANÁLISES DE OBRAS DE A. 

SCHNITTKE 

 

ESTÊVAN SILVEIRA DE OLIVEIRA 

 

DISSERTAÇÃO DE MESTRADO 

AGOSTO DE 2019 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 





Catalogação informatizada pelo(a) autor(a)

S46
Silveira de Oliveira, Estêvan
   Ainundalë: Uma composição inspirada em 'O
Silmarillion' de J.R.R Tokien, a partir da análise
de obras de A. Schnittke / Estêvan Silveira de
Oliveira. -- Rio de Janeiro, 2019.
   126 f 

   Orientador: Alexandre Sperandéo Fenerich.
   Coorientador: NE NE.
   Dissertação (Mestrado) - Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, Programa de Pós-Graduação
em Música, 2019.

   1. Composição Vocal/Instrumental. 2. Schnittke.
3. Poliestilismo. 4. Poema Sinfônico. I. Sperandéo
Fenerich, Alexandre, orient. II. NE, NE, coorient.
III. Título. 



v 

 

Oliveira, Estêvan. Ainundalë: Uma composição inspirada em “o Silmarillion” de J.R.R 

Tokien, a partir da análise de obras de A. Schnittke. 2019. Dissertação de Mestrado em 

Música – Programa de Pós-Graduação em Música, Centro de Letras e Artes, Universidade 

Federal do Rio de Janeiro 

 

 

 

 

 

RESUMO 

 

Este trabalho trata de uma composição coral/instrumental original chamada 

Ainundalë, baseada na narrativa musical descrita por J.R.R Tolkien em seu livro 

“O Silmarillion” e a partir da análise do poliestilismo de Alfred Schnittke nas 

obras “Concerto Grosso nº1” e “Requiem”.  
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ABSTRACT 

 

 This work deals with an original choral/instrumental composition called 

Ainundalë, based on the musical narrative described by J.R.R Tolkien in his book 

"The Silmarillion" and from the analysis of Alfred Schnittke's polystilism in the 

works "Concerto Grosso nº1" and "Requiem". 
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INTRODUÇÃO 

 A inspiração primeira do processo criativo apresentado se deu ao conhecer a narrativa 

de J.R.R Tolkien presente no livro “O Silmarillion”, onde o escritor apresenta a criação do seu 

universo fantástico através da música criada pela divindade única chamada “Eru” (ou 

“Illúvatar” na língua dos elfos, criada por Tolkien), e os Ainur, seres espirituais criados por 

Eru (semelhante aos anjos bíblicos). Tal música é chamada por Tolkien como “Ainundalë” e 

este é o nome do capítulo no qual essa descrição está presente.  

 Nesta narrativa, Eru, depois de criar os ainur, propõe-lhes temas musicais e estes criam 

uma sinfonia a partir deste tema e isto começa a dar forma à criação do mundo. Entretanto, 

um dos ainur, detentor de maiores dons que os demais, chamado “Melkor” (semelhante ao 

Satanás bíblico), busca então entremear motivos de sua própria imaginação, confundido e 

causando dissonância na música. Após ver o caos que a música de Melkor causa, Eru então 

intervém e propõem um novo tema, buscando reestabelecer a harmonia, porém Melkor 

novamente o desafia, criando assim embates de sonoridades. Ao tentar imaginar que tipo 

sonoridade provavelmente poderia retratar tal narrativa, notou-se uma semelhança com o 

procedimento composicional de Alfred Schnittke, chamado por ele de “poliestilismo”, que 

reune em um mesmo discurso musical, estilos diferentes e contrastantes que, de forma 

desafiadora, busca criar uma narrativa coerente e integrada entre os estilos. O uso dessa 

variedade de discursos é similar ao que o filósofo Russo Mikhail Bakhtin propõe na literatura 

e, tal similaridade entre eles será tratada nesse trabalho, buscando refletir sobre o uso da 

intertextualidade e (ou) dialogismo e sua aplicação na música de Schnittke. 

 Para compreender melhor como tal procedimento composicional funciona e sua 

possível origem, pesquisou-se de forma breve a biografia de Schnittke, onde se observa uma 

das principais características diferenciadas do seu poliestilismo com o estilo de outros 

compositores contemporâneos dele, tais como a presença de “temas musicais” e as influencias 

que lhe propiciaram desenvolver seu estilo composicional, como a música popular e a música 

para cinema. Após uma melhor compreensão do poliestilismo de Schnittke, a análise da obra 

Concerto Grosso nº1 se definiu como modelo de forma adotada na composição desenvolvida 

nesse trabalho, e análise da obra Requiem se definiu como modelo de condução vocal. Os 

elementos reunidos nesse trabalho resultaram nos conceitos e escolhas musicais adotadas na 

composição original homônima do capítulo de Tolkien: Ainundalë, a música dos Ainur. 

 



2 

 

CAPÍTULO 1 – BREVE RESUMO DO COMPOSITOR 

  

 Alfred Schnittke (1934-1998) é um dos grandes compositores russos do final do séc. 

XX, considerados por alguns estudiosos como o sucessor do legado de Shostakovich, dado a 

sua ousadia e inovação dentro do cenário russo da música de concerto. Sua música encontra 

uma gama de contrastes de estilos que acaba sendo um certo reflexo de sua vida: judeu de 

sangue alemão, que morou a maior parte de sua vida na Rússia.  

 Quando tinha 14 anos sua família muda-se para Moscou, lá ele se forma em piano e 

regência coral pelo Conservatório da cidade, onde posteriormente iria se tornar professor. Em 

sua formação composicional a música de Schostakovich foi a principal influência para 

Schnittke e a partir de 1954, com a liberação de entrada das partituras de músicos 

contemporâneos ocidentais na URSS como: Kodály, Hindemith, Orff e fundamentalmente as 

de Schoenberg, Webern e Berg, técnicas composicionais como o dodecafonismo e serialismo, 

puderam ser analisadas sem que isso fosse considerado uma atividade subversiva, pois antes 

dessa liberação, tais práticas composicionais eram proibidas pela União dos Compositores 

Soviéticos por conter recursos musicais complexos, de difícil assimilação e não dedicados às 

massas, tais compositores eram considerados formalistas. Apesar de ter mergulhado no 

universo desses compositores através de meticulosas análises de suas partituras, Schnittke, 

depois de exercitar e compor com o dodecafonismo, percebeu-o como insuficiente para 

representar um dos seus ideais como artista: o de escrever uma música livre de qualquer 

esquema pré-determinado, mas aos poucos foi experimentando e mesclando essas técnicas 

seriais, aleatórias e de colagem que serviram para o desenvolvimento do seu estilo 

composicional. Iváshkin, o seu principal biógrafo, comenta que Schnittke, dentro de sua 

própria compreensão das ideias dos compositores ocidentais, desenvolvia uma coexistência 

pacífica entre essa tradição musical com a da Russia. 

 

Ao assimilar as técnicas da música contemporânea, mesmo que tardiamente, essa 

geração de jovens dava origem a uma música não praticada até então, nem na 

Rússia, nem no Ocidente, ou seja, criavam o conceito de música russa 

contemporânea (BUENO, 2007, p.45). 
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 Outro importante influencia para a formação de Schnittke foi a obra de Stravinsky. 

Nas suas palavras, dizia que o desenvolvimento musical de Stravinsky era consistente e 

completamente integrado, sendo admirável o fato do compositor jamais ter se rendido a 

tendências de época como o serialismo, por exemplo, preferindo uma assimilação e 

remodelamento do método. Outra característica que lhe agradava em Stravinsky era o caráter 

mais individualista das obras compostas a partir de 1940, onde era possível identificar período 

de equilíbrio em sua incansável tentativa de balanceamento de diferentes estilos.  

 

Esse ‘paradoxo’ como uma forma de entender a lógica musical de Stravinsky, 

começa a se tornar frequente também na música de Schnittke, que passa a comportar 

de tal forma a ser possível identificar elementos musicais de vários períodos: do 

Classicismo (música tonal), do início do século XX (música atonal) e do período 

pós-Schoenberg (música serial). Apesar de presentes, esses elementos não formam 

parte de uma estrutura ou sistema pré-estabelecido, simplesmente refletem os 

momentos contrastantes do cotidiano (BUENO, 2007, p. 48 - 49). 

 

 Com peças já reconhecidas desde a sua graduação, como o Oratório “Nagasaki” 

composto para sua formatura, era notável o potencial do compositor, porém a dificuldade da 

execução das obras era algo desencorajador. Estando no segundo casamento com Irina 

Schnittke, que era pianista, Schnittke se viu com dificuldades financeiras, o que acabou lhe 

conduzindo a trabalhar como compositor de trilhas sonoras para filmes e desenhos animados 

para Mósfilm, uma empresa estatal que monopolizava a indústria cinematográfica soviética. 

  

 Desde Prokófiev, Schostakóvich, e Katchatuian, até Schnitte, Gubaidúlina e 

Denisov, todos os músicos que sofreram com a censura imposta pela União dos 

Compositores, que desencorajava a execução, gravação ou publicação de partituras 

que não estivessem de acordo com a construção de uma sociedade soviética forte, 

refugiaram-se na criação de música para cinema. Além de garantir o pagamento pelo 

trabalho realizado, permitiam, com isso, a audição de sua criação. A possibilidade de 

dispor de uma orquestra sinfônica, independente da autorização da União dos 

Compositores (BUENO, 2007, p. 77). 

  

 A dedicação de Schnittke ao cinema foi tal, que certa vez afirmou que durante toda a 

sua vida, teve dúvidas entre tornar-se um compositor exclusivamente de trilhas sonoras ou um 
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compositor de música de concerto, pois durante sete meses do ano trabalhava para o cinema, 

restando pouco tempo para si mesmo. 

 Foi no seu contato com a música para cinema que Schnittke começou a desenvolver 

melhor o seu pensamento sobre uma mistura de estilos, visto as necessidades e limitações que 

seu trabalho exigia, como a sincronização exata entre música e imagem particularmente nas 

mudanças de cena. A música para cinema exigia algo menos abstrato, algo nítido, nada de 

fraseados amplos e contínuos, mas sim peças curtas e contrastantes, dando início assim a sua 

nova linguagem musical consistindo em colagens de diferentes estilos e justaposições de 

ideias diferentes, o que posteriormente iria chamar de “Poliestilismo”.  

 Após desenvolver esses pensamentos musicais a partir da sua produção com trilhas 

sonoras, Schnittke começou a implementar esses materiais em suas obras para concerto, 

inicialmente em sua Sinfonia nº1 composta em em 1974, que causou um grande alvoroço na 

crítica musical da época, por apresentar um planejamento e uma performance nunca antes 

vista na União Soviética. Uma peça que começa com um caos sonoro, apenas um músico no 

palco, todos os outros instrumentistas entrando logo após o outro, tocando trechos 

improvisados (seguindo a partitura de Schnittke), onde o maestro entra após todos e cessa o 

caos, conduzindo a orquestra a presentar um Dó em oitavas. Além de apresentar inúmeras 

referências, a bandas marciais, grupos de jazz, orquestra barroca (tema este que foi retirado de 

uma de suas trilhas sonoras) esta peça caminha desde a aleatoriedade, improvisos de jazz, até 

a temas barrocos e fanfarras, organizados simultaneamente e por justaposição. 

 Em sucessão a essa obra mais experimental, Schnittke começou aos poucos 

introduzindo essa ideia de colagem de estilos de uma forma mais frequente, em suas sonatas 

para violino e piano, quarteto de cordas, até culminar em sua obra de maior referência 

internacional, o Concerto Grosso nº1 (1977) composto em VI movimentos para 2 violinos 

solo, orquestra de cordas, cravo e piano preparado, onde o compositor utiliza-se da 

justaposição de estilos de uma forma icônica, principalmente em seu V movimento “Rondó” 

onde une uma sonoridade tipicamente de uma orquestra barroca, clusters oriundos de cânones 

cromáticos e um tango, todos presentes no mesmo universo musical.  

 Após isso, Schnittke continuou seu trabalho como compositor de trilhas sonoras e de 

música de concerto, escrevendo dentre elas: 6 Concertos grossos, 4 Concertos para Violino e 

Orquestra, 9 Sinfonias, Obras corais, obras para instrumento solo. Após um acúmulo grande 

te tensão e esforço Schnittke foi sofrendo com uma sucessão de AVC’s, cujo o 5º foi fatal, e 
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acabou falecendo em agosto de 1998. Em suas obras podemos encontrar algo que faz parte do 

nosso contexto musical atual: uma pluralidade de estilos e essa tentativa de faze-los dialogar 

em um mesmo universo. Esta premissa obtém um potencial de expressividade musical que 

vale a pena ser analisado a fim de potencializar essa versatilidade da escuta musical 

contemporânea dentro de uma obra.    
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CAPÍTULO 2 – INTERTEXTUALIDADE E DIALOGISMO EM SCHNITTKE 

  

 A utilização da variedade de estilos musicais e citações, presentes na obra de 

Schnittke, é a sua mais notada característica como artista. Avaliando esse tópico de 

politextualidade, Gavin Dixon, em seu livro “Schnittke Studies” percebeu um paralelo com os 

trabalhos na literatura do seu contemporâneo russo Mikahil Bakhtin.  

 

 Schnittke era um ávido leitor de Dostoievsky e ele leu os “Problemas da 

Poética de Dostoevsky” de Bakhtin assim que foi publicado em 1963. Muitos dos 

artigos de Bakhtin apareceram em 1970 no jornal Voprosy literatury no qual 

Schnittke era assinante. Nós podemos inferir conexões entre a Teoria de Bakhtin e a 

prática de Schnittke, ambos em um nível específico, através do fato do compositor 

conversar com os escritos teóricos e, mais genericamente, através do senso comum 

de que as ideias de Bakhtin chegaram nos círculos intelectuais russos daqueles dias 

(DIXON, 2017: pág. 74). 

 

 

  Bakhtin (1895-1975) foi um filósofo russo e pesquisador da linguagem humana. Em 

seu trabalho Baktin se opunha ao monologismo, isto é: o ato de existir apenas uma voz em um 

discurso com um conteúdo pronto a ser transmitido, sem abertura para construção de um 

conhecimento coletivo. Para ele, esse tipo discurso regia a cultura ideológica dos tempos 

modernos e entendia que isso ignorava a natureza do discurso, onde há sempre a possibilidade 

de múltiplas visões e interpretações. Em suas palavras isso era o mesmo que apagar a ligação 

que existe entre a linguagem e a vida. Em resposta a esse modelo apresenta então o conceito 

de dialogismo, ou o que hoje mais comumente conhecemos como Intertextualidade, termo 

cunhado por Julia Kristeva em 1969 (CORRALES, 2010, p. 8).   

  

Intertextualidade ou dialogismo é uma referência ou uma incorporação de um 

elemento discursivo a outro, podendo-se reconhecê-lo quando um autor constrói a 

sua obra com referências a textos, imagens ou a sons de outras obras e autores e, até 

por si mesmo de complemento e de elaboração do sentido deste. A intertextualidade 

pode também ser compreendida como uma série de relações de vozes, que se 

intercalam e se orientam por desempenhos anteriores de um único autor e/ou autores 

diferenciados, originando um diálogo no campo da própria língua, da literatura, dos 
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gêneros narrativos, dos estilos e até mesmo em culturas diversas. A intertextualidade 

nasce da percepção da disjunção existente entre essas duas vozes, essas duas 

consciências, esses dois discursos, homólogos narrativos das contradições profundas 

que coexistem a cada instante dentro e fora das pessoas de uma mesma coletividade 

(BARROS; FIORIN, 1999). 

 

 

 O conceito de dialogismo concebe-se como o espaço de interação entre o “eu e o tu” 

ou entre o “eu e o outro”. Nessa perspectiva, o sujeito deixa de ser o centro da interlocução 

que passa a estar não mais no “eu” nem no “tu”, mas no espaço criado entre ambos. A 

intertextualidade não é mais uma dimensão derivada, mas ao contrário, a dimensão primeira 

de que o texto deriva. Outro conceito que Bakhtin traz em seu trabalho é o de Polifonia, não a 

polifonia musical, mas textual, o que caracteriza um certo tipo de texto em que se deixam 

entrever muitas vozes e pontos de vistas diferentes do tema, dando uma ideia mais ampla do 

contexto tratado ao leitor. 

 O que Schnittke veio a chamar de poliestilismo é possível de se traçar um paralelo com 

o que Bakhtin chama de polifonia. O significado literário de “várias vozes simultâneas” 

propostas por Bakhtin assemelha-se a Schnittke quando utiliza vários estilos composicionais 

contrastantes em alternância, característica esta que rege as peças analisadas neste trabalho. 

Estas alternâncias de estilos que Schnittke utiliza em suas obras são guiadas por ferramentas 

de intertextualidade nascidas na literatura, tais como Citação e Alusão e, como estas se 

representam na sua música, veremos a seguir. 

 

   

2.1. O Politestilismo: Citação/Alusão 

 

A ocorrência intertextual dá-se por meio de três processos, o da citação, o da alusão 

e o da estilização. A citação firma-se por mostrar a relação discursiva explicitamente 

e todo o discurso citado é um elemento dentro de outro já existente. A alusão não se 

faz como uma citação explícita, mas sim, como uma construção que reproduz a ideia 

central de algo já discursado. Por fim, a estilização é uma forma de reproduzir os 

elementos de um discurso já existente, como uma reprodução estilística do conteúdo 

formal ou textual, com o intuito de reestilizá-lo. A citação intertextual destaca-se, aí, 

como um fenômeno temporal quando o Renascimento recitou a Idade Média, o 
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 ...mas então, sob a pressão das citações como acessórios, o fio se rompe; 

depois, os fragmentos do Scherzo que flutuam para a superfície parecem não estar 

mais ligados por uma conexão ‘subaquática’. Agora o material musical polistilístico 

se intromete sem estar sintaticamente subordinado ao ‘cantus firmus’ agora 

quebrado. O ritmo muda e, até a transgressiva aparência do clímax do Scherzo de 

Mahler, uma massa emaranhada de citações acontece livremente, sem qualquer 

estrutura formal. 

A forma musical sofre uma catástrofe (IVASHKIN, 2002, pág.224). 

 

  

 Sem dúvida a obra de Berio é rica em termos de citações e colagens, mas o que talvez 

mais diferencia a sua utilização com a música de Schnittke seja a forma como isso acontece. 

Schnittke se mantém muitas vezes fiel às formas tradicionais da música clássica/romântica e 

tende a trabalhar com o que podemos chamar de “temas musicais”, diferente de Berg e outros 

compositores modernos. Bueno faz uma importante citação do filósofo e musicólogo alemão 

Theodor Adorno encontrada em seu ensaio “As descobertas de Berg na Técnica de 

Composição” buscando refletir sobre essas características dos compositores modernos: 

  

Os compositores de hoje trabalham com ‘áreas’, em detrimento de temas ou 

complexos temáticos. Existe algo que une uma ‘área’ a outra, mas nada leva a uma 

inferência lógica ou resulta no seu predecessor (...) Essas ‘áreas’ são o protótipo do 

que a forma sinfônica está se transformando, já que a forma sonata (e o mais 

importante, o espírito da sonata) se exauriu  

(BUENO, 2007,p. 90). 

 

 

 Com base neste ponto, é interessante investigar o que seria necessariamente um tema 

musical, sua importância dentro de uma obra e como ele se comporta nas composições de 

Schnittke a serem analisadas.  
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2.2. Tema em Música 

 

 Tema como era usado na antiga retórica e composição, geralmente se referia a uma 

ideia ou argumento proposto. Em música, “tema” é algo que aparenta ter diferentes 

significados ao longo do tempo. 

 Segundo Sadie (1980), tema seria usado primeiramente como termo musical por 

Zarlino em La istitutioni harmoniche (1558), significava uma melodia que se repete e se 

submete a variações ao decorrer da peça. Zarlino também teria contrastado "thema" com 

“soggetto", que era uma linha subjacente à estrutura de uma peça, mas não interagia com as 

outras vozes - daí um cantus firmus. Já nos Séculos XVII e XVIII, muitos escritores usaram 

os equivalentes de "tema", "sujeito" e "invenção" como sinônimos. Bach, por exemplo, parece 

ter preferido chamar de tema os seus sujeitos de fuga, embora ele frequentemente usasse o 

latin subjectum para o segundo sujeito de uma fuga dupla, ou para um contra-sujeito mantido 

rigorosamente no decorrer do procedimento.  

 

Em meados do século XIX, o "tema" tinha assumido três importantes atributos: não 

estava mais restrito ao início de um trabalho, mas poderia aparecer em qualquer 

parte de uma composição (daí as noções de primeiro tema, segundo tema); já tinha 

uma certa completude, um arredondamento, que o distinguia do motivo mais curto e 

mais elementar (tema e motivo frequentemente foram tratados como sinônimos no 

início do século XIX); e um tema era uma entidade reconhecível, algo que poderia 

ser usado para identificar uma obra (SADIE, 1980).  

 

 

  Já para a música moderna/contemporânea, Sadie define tema como sendo: 

 

 Material musical no qual parte ou todo o trabalho é baseado, geralmente tendo uma 

melodia reconhecível e, às vezes, perceptível como uma expressão musical completa 

em si, independente do trabalho ao qual pertence. Dá a um trabalho a sua identidade 

mesmo quando (como é frequentemente o caso em um tema e variações) não é 

original para o trabalho.  
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 A busca por uma melhor definição do termo também se encontra presente na obra 

didática de composição de Schoenberg. Sendo a confusão entre tema e melodia uma das mais 

recorrentes, Schoenberg descreve em seu livro “Fundamentos da Composição Musical”: 

 

A melodia restabelece o repouso através do equilíbrio; um tema resolve o problema, 

colocando em prática suas consequências. Em uma melodia não há necessidade de 

que a agitação ascenda à superfície, enquanto o problema de um tema pode ser mais 

profundo. Uma melodia pode ser comparada a um “aforismo”, em seu rápido avanço 

à solução do problema; mas um tema assemelha-se mais propriamente, a uma 

hipótese científica, que não convence sem que haja a apresentação de uma prova. A 

formulação de um tema implica ‘aventuras’ subsequentes que buscam uma solução, 

uma elaboração, um desenvolvimento, um contraste (SCHOENBERG, 2012, pág. 

130).  

 

  

 Schoenberg vê o tema como uma “melodia especial” na qual existe um potencial de 

desenvolvimento, mas precisa ser uma melodia de fácil reconhecimento, pois se for muito 

complexa, o ouvinte tende a encontrar dificuldades para compreende-la. Por isso o uso de 

períodos e sentenças se tornaram tão comuns no classicismo onde a retórica era algo a ser 

conquistado, tendo como princípio o conceito bem definido da forma. 

 Na obra poliestilística de Schnittke, a percepção de temas, frases, períodos e sentenças 

estão muitas vezes firmadas nos conceitos das obras de Haydn, Mozart e Beethoven, isto é, 

quadraturas e frases regulares, mesmo que o estilo harmônico seja por vezes diferente, a 

utilização motívica e rítmica se mantém semelhantes aos expoentes clássicos/românticos, a 

fim de que um ou mais temas possam ser reconhecidos em meio a gamas de estilos, como o 

que ocorre no Concerto Grosso nº1 que será analisado neste trabalho. 

 

2.3. Cluster  

 

 Talvez a característica harmônica mais importante nas obras de Schnittke seja a 

presença de grupo de notas adjacentes que soam simultaneamente ou Cluster, e por isso deve-

se ter o devido valor e atenção. Este talvez seja o recurso mais presente nas obras do 

compositor, de forma que também retrata um recurso composicional presente nas obras dos 

contemporâneos de Schnittke. 
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 A utilização mais recorrente de clusters na história da música se dá a partir do séc. 

XX, apesar de notarmos alguns agrupamentos cromáticos por resultantes de movimentação de 

vozes e suspenções, como no caso de Bach (Figura 1 abaixo), ou simplesmente como 

empilhamento de notas a fim de crescer a densidade harmônica, no caso de Scarlatti (Figura 

2), mas também de forma íntegra e direta, como o caso deste raro exemplo de Jean Féry 

(1666-1747) em Le Cahos, a abertura do ballet Les Elémens (1737-38), onde apresenta um 

acorde inicial de cluster bastante similar a expressividade musical do Séc XX (Figura: 3). 

 

 

 

Figura 1: J.S.Bach, Ricercare a 6 da Oferenda Musical BWV 1079, Comp. 29-31 (TONE CLUSTER, 2018). 

 

 

Figura 2: Domenico Scarlatti, Sonata para Piano K 119, Comp. 143-168 (TONE CLUSTER, 2018). 
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Figura 3: Le Cahos, Abertura do ballet "Les Elemens" (FERY, 1737)  

 O compositor norte americano Henry Cowell (1897-1965) apresenta, de forma 

inovadora, o cluster na sua obra The Tides of Manaunaun (1917, figura 4) funcionando como 

um novo timbre musical, ao invés de ser uma dissonância a ser resolvida nos compassos 

seguintes como no caso dos exemplos anteriores. Cowell também inovou a escrita onde ao 

criar uma bula, explica os símbolos que usa em sua partitura e como deverão ser executados 

(Figura 5), sendo cluster diatônico ou cromático, utilizando palma da mão ou o antebraço 

(dependendo da extensão do cluster).  
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Figura 4: Henry Cowell, Tides of Manaunaun 1917, com 1-9. 

 

 

Figura 5: Henry Cowell, Explicação dos Símbolos para a peça Tides of Manaunaun. 1917. 

 

 Resultado marcante da utilização de clusters também se encontra na obra do polonês 

Krzysztof Penderecki's (1933-) na obra Trenodia para as Vítimas de Hiroshima (1959, figura 

6), onde a massa sonora de clusters construída na orquestra de cordas (52 instrumentistas em 

divisi) gerou um timbre único para a época e marcou a história da música, não apenas por sua 

sonoridade, mas também pela sua grafia e simbologia inovadora de técnicas expandidas. De 

forma semelhante, o compositor grego Iánnis Xenákis (1922-2001) na sua obra Metastasis 

(1953-4) para orquestra, apresenta resultado semelhante na utilização de clusters em grandes 

divises orquestrais logo nos primeiros compassos da peça. Inicialmente Xenákis constrói 

clusters partir de glissandos em semitons nas cordas, e posteriormente de forma mais estática 
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em termos de movimentação das vozes, porém crescendo em dinâmica e demarcando uma 

primeira área sonora da peça, gesto este que funcionará como coda ao fim da obra.   

 Outro compositor que utilizou de forma marcante o cluster na história da música do 

sec XX foi o húngaro György Ligeti (1923-2006), onde explora na sua dita “micropolifonia”, 

clusters a partir de movimentações e entradas defasadas das vozes produzindo uma 

sonoridade ímpar, que são umas das principais características de suas obras, como por 

exemplo Lux Aeterna (1966) para 16 vozes solistas e Lontano (1967) para orquestra. Apesar 

de Ligeti criar uma densidade harmônica pela construção de clusters, quando se aproxima do 

fim de casa gesto ou área musical, o compositor tem a preferência de ir pouco a pouco 

retirando as dissonâncias e deixando apenas um uníssono orquestral (ou oitavas) que, 

intrigantemente, acaba soando “dissonante” com o todo da obra.   

 

 

 

Figura 6: Krzysztof Penderecki's, Trenodia para as Vítimas de Hiroshima, 1959, comp. 67-69  

  

 A preferência de Schnittke pela sonoridade de clusters pode se dar pela praticidade de 

contraste harmônico e instabilidade instantânea em relação a harmonia da música dos 
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períodos de prática comum. Um timbre caótico, incluído em seu mundo de citações, pode 

proporcionar não somente uma nova atmosfera sonora, como também um possível recurso de 

transição entre os diferentes estilos a serem apresentados em suas obras, como a técnica 

dodecafônica ou mesmo notação aberta ou gestual, como veremos nas análises das peças 

analisadas a seguir: o Concerto Grosso nº1 que é o principal modelo formal para a 

composição deste trabalho, e Requiem cuja análise da obra coral possibilitou a reflexão sobre 

uma melhor condução de vozes em justaposição de estilos. 

 Após compreender um pouco mais sobre essas características musicais que Schnittke 

trabalha em suas obras, veremos os procedimentos que o compositor utiliza no Concerto 

Grosso nº1, buscando refletir sobre como e porque funcionam na intenção composicional 

poliestilística, e tal reflexão serviu de base formal para a composição original deste trabalho.  
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CAPÍTULO 3 – CONCERTO GROSSO Nº1 

 

 Concerto Grosso nº1 foi uma obra composta em 1977 para o casal de violinistas 

Guídon Kremer e Tatiana Grindênko, sob encomenda dos mesmos, e traz à tona os moldes da 

música barroca. Apesar de conter 2 violinos solistas, uma orquestra de cordas e cravo, 

instrumentos tradicionais dos concertos barrocos, a peça detém modificações consideráveis, 

como caso de 6 movimentos ao invés de 3 ou 4 e o uso surpreendentemente de um piano 

preparado, uma sonoridade característica do século XX, totalmente alheia ao o estilo barroco 

e sendo usado pela primeira vez na música russa (BUENO, 2007, p.127). Sem dúvida esta é a 

obra mais conhecida de Schnittke ao redor do mundo e talvez a mais clara em demonstrar 

como seu procedimento de citações se desenvolve.   

 Schnittke a compôs em 6 movimentos: I - Preludio, II - Toccata, III - Recitativo, IV - 

Cadenza, V - Rondo e VI Posludio, onde do I ao IV propõe atmosferas musicais individuais 

entre si, o que é fundamental para o desenvolvimento e clímax da peça, este que se encontra 

no V movimento.  

 Este trabalho terá como foco analítico os momentos de transição de estilos, 

principalmente os de contraste tonal e atonal, visando compreender quais procedimentos o 

compositor efetuou na preparação (ou não) destas, principalmente no movimento V - Rondo, 

onde o poliestilismo é mais contrastante. Sendo necessário conhecer o conteúdo musical 

presente nos movimentos anteriores para uma compreensão mais aprofundada do mesmo, 

terei como apoio estudos já realizados da mesma obra por Tremblay (2007) e Bitondi e 

Iarovaia (2013). 

 Primeiramente será analisado o conteúdo musical utilizado por Schnittke nas obras 

previamente descritas e na conclusão será feito um resumo dos principais procedimentos que 

caracterizam as mesmas a fim de que tais métodos sejam aplicados na composição original 

deste trabalho.  
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3.1. I - Preludio 

  

 O primeiro movimento I – Preludio, inicia com o piano preparado apresentando o que 

Schnittke chamaria de “Tema do Relógio”, representando uma função simbólica de uma 

canção popular infantil tocada por um instrumento velho, quebrado e sem vida. Este tema que 

Schnittke propõe significaria o tempo, aquele que une todas as eras (BITONDI, pag.19).  

 

 

 

Figura 7: Concerto Grosso nº1/ I Preludio - Compassos 1 a 5. (BITONDI, 2013 pág 19). 

 

 Logo após o “tema do relógio” (figura acima), Schnittke apresenta um dos principais 

motivos a ser trabalhados ao longo da peça, uma segunda menor originada de um contraponto 

espelhado em defasagem entre os 2 violinos solistas, após repetir um padrão por pelo menos 2 

compassos, os intervalos vão se tornando mais largos e com pequenas variações de 

aumentação e diminuição. Este motivo inicial dará origem e embasamento para os futuros 

clusters que ocorrerão nos movimentos posteriores.  
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 Figura 8: Concerto Grosso nº1/ I Preludio - Compassos 12 a 20. (Tremblay, 2007 pág. 122). 

 

 Estas são as ideias geradoras de todo o evento musical do primeiro movimento, dando 

logo de cara uma referência harmônica/melódica e a atmosfera composta de clusters formados 

por contrapontos imitativos em divisi. 

 

3.2. II – Toccata  

  

“Se no primeiro movimento a referência ao Barroco se restringe a dados estruturais e 

a procedimentos, como o contraponto e o cânone, no segundo movimento 

finalmente entra em cena uma evidente alusão à sonoridade da música daquele 

período” (BITONDI 2013, pág 21). 

 

 

 

 Este movimento requer uma atenção especial pois apresenta a ideia do polietilístismo 

da peça como um todo e a técnica que Schnittke trabalha nele será novamente explorada no V 

movimento Rondó.  O compositor apresenta um cânone em stretto de semínima entre os 

Violinos solistas, tema este que é uma variação do fragmento inicial do tema do relógio.  

 

 

 

Figura 9: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 1 a 4. 
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 Essa melodia canônica começa na tonalidade de Lá menor e, à medida que os 

primeiros acidentes de modulação começam a aparecer, os I e II violinos iniciam o cânone em 

divisi em 6 e em stretto agora por colcheias. A atmosfera inicialmente permanece sobre grupo 

de clusters mais diatônicos, mas conforme os compassos vão avançando a modulação vai 

alcançando mais instrumentos, a atmosfera cromática vai sobressaindo e a sonoridade do 

cluster fica cada vez mais evidente entre os compassos 6 a 13. 

 

 

Figura 10: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 9 a 12. 
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 Após essa exposição, Schnittke intercala essa mesma textura agora em arpejos entre 

um divisi de violoncelos, violas, os violinos solistas e os I e II violinos, até o ponto em que 

une a orquestra (sem os solistas) em 2 gestos finais entre os compassos 24 a 30. No compasso 

31 onde um novo tema surge. Depois de todo o caos cromático proposto pelos cânones, uma 

simples melodia em Dó# menor surge em cânone entre os 2 violinos solistas acompanhados 

pelo cravo tocando um tipo de “baixo de Alberti”, típico do período clássico, dando início a 

uma segunda seção do movimento. 

 

  

 

Figura 11: Segundo Tema da II Toccata.  

   

 

 Essa melodia é clara e apresenta uma quadratura de 12 compassos contendo 3 frases 

de 4 compassos cada, sendo uma antecedente e 2 consequentes (sendo a frase 2ª consequente 

uma repetição variada da primeira). A progressão harmônica é a simples (i – iv - V – i, com 

pedal de dó# no cravo) e à medida que a primeira frase consequente é exposta (compassos 35 

a 38), os violoncelos em divisi apresentam um cânone, em stretto de semínima, da melodia 

em intervalo de 2ª menor, formando um pequeno grupo de cluster no registro agudo (Mi, Mib, 

Ré, Réb) que aos poucos “polui” a atmosfera cristalina da tonalidade apresentada. 
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Figura 12: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 34 a 39. 
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  Na segunda frase consequente, os violinos I e II enfatizam esse mesmo cluster com o 

cânone dos solistas em stretto de colcheias, resultando assim em uma sonoridade mais 

dissonante, mas construída de forma gradual e dinâmica de acordo com a quadratura das 

frases, o que dá a ideia de uma melodia se desfazendo e perdendo pouco a pouco a própria 

referência, assim como no início do movimento.   

 O fim da segunda frase consequente não é conclusivo em virtude de os cânones dos 

violinos solistas simplesmente cessarem enquanto o cravo realça um arpejo incompleto de V 

com um dó# pedal no compasso 46.  

 A escuta tonal provavelmente esperaria uma finalização na tonica de dó# menor no 

compasso 47, reforçado pela escala descendente do 5º ao 2º que o I Violino solista executa no 

compasso anterior, porém é nessa irresolução que Schnittke vê como oportunidade de voltar a 

ideia de clusters apresentados anteriormente. Utilizando cânones em semitons, dos 

instrumentos graves para os agudos, culminando nos violinos, aludindo um contorno e um 

ritmo variado da melodia recentemente apresentada pelos solistas.  

 Após fragmentar e repetir o mesmo motivo em semicolcheias entre os 2 solistas, 

Schnittke abandona este cânone e retorna de forma abrupta a ideia inicial da peça em um tutti 

da orquestra em grande divisi, culminando em um grande acorde de Dó maior, os solistas 

mantem suas seções de arpejos em semicolcheias enquanto no plano de fundo o cravo cita 

uma variação do tema do relógio (exposto no I movimento) de forma aumentada. Isto soa 

como se um filtro de dissonâncias fosse posto perante a atmosfera sonora e pouco a pouco 

sendo retirado novamente, deixando ainda mais evidente o impacto das duas ideias 

harmônicas que regem esse movimento.  
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Figura 13: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 61 a 64. 

 

 Como gesto final da segunda seção deste movimento, Schnittke atinge um grande 

cluster entre a orquestra (e glissandos entre os solistas) de forma parecida como o Dó maior 

nos compassos anteriores, deixando ainda mais forte essa dualidade e embate harmônico.  

 Já na terceira seção, o compositor apresenta um novo estilo dentro do II movimento: 

uma valsa dodecafônica. Composta de sobreposição de citações aparecem entre eles o motivo 
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de Bach no primeiro violino solista (si bemol [B], lá [A], dó [C], e si natural [H], segundo a 

nomenclatura germânica) iniciando uma série dodecafônica, uma escala cromática no segundo 

violino solista, possivelmente “aludindo ao cromatismo do Romantismo, característico de 

compositores como R. Wagner e G. Mahler” (BITONDI, 2013 pág. 23), e o cravo apresenta 

uma textura mais pontilista, com amplos intervalos. 

 

 

Figura 14: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 80 a 85. 

 

 Após expor essa frase de 4 compassos, Schnittke agora começa a intercalar as os 

estilos de forma mais ocorrente, saindo do dodecafonismo dos violinos solistas durante 3 

interrupções de clusters em semicolcheias pela orquestra (estes inicialmente com as notas si 

[B] e lá [A], depois soma-se o dó [BAC], e finalmente o si natural na terceira interrupção 

[BACH]). 
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Figura 15: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 86 a 89. 

 

 Pouco a pouco o compositor intercala, de forma justaposta, o motivo rítmico inicial da 

toccata com o estilo dodecafônico entre os solistas e logo após, a orquestra assume esta 

proposta de forma a colocar essas ideias em sobreposição. Os violinos em divisi continuam 

com a ideia do cluster em semicolcheias enquanto os violoncelos, também em divisi, 

assumem o motivo da melodia cromática formando pequenos clusters. 
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Figura 16: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 103 a 106. 

 

 Schnittke termina a terceira seção do movimento reexpondo a frase consequente do 

segundo tema da toccata, em cânones de semitons entre os violinos solistas e inicia a quarta e 

última seção com uma variação deste mesmo tema entre a orquestra (sem divisi), repetindo o 

mesmo procedimento. Ao expor um período de 8 compassos desta variação, o compositor 

intercala a orquestra (segundo tema da Toccata em clusters) com os solistas (variação da série 

dodecafônica) de forma a acumular cada vez mais dissonâncias entre a orquestra enquanto o 

contrabaixo expõe uma variação do tema inicial do I – Preludio. Os 4 ultimos compassos 

culminam em um gesto como de um relógio em crise (entre os violinos solistas e o cravo), 

pontuados por um grande cluster articulado da orquestra, deixando de certa forma as ideias 

suspensas.   
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Figura 17: Concerto Grosso nº1/ II Toccata - Compassos 147 a 150. 
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3.3. III – Recitativo/ IV - Candenza 

  

 O III movimento é o que apresenta uma estrutura harmônica mais similar e coerente 

do início ao fim (segundo Tremblay, 2007). Composto fundamentalmente sobre a ideia 

apresentada pelos violinos solistas no I movimento (figura 7, p. 19), a peça se resume a uma 

sonoridade lenta de clusters orquestrais. 

 Schnittke, de forma similar ao II movimento, utiliza a técnica de cânones em divisi 

entre a orquestra, porém desta vez não há interrupções de estilo de forma harmonicamente 

contrastante. O mais ocorrente neste movimento são variações de dinâmica, orquestração e 

desenvolvimento do tema proposto, sem nenhum contraste harmônico estrutural, ou seja, este 

é um movimento onde o cluster reina.  

 

 

Figura 16:  Concerto Grosso nº1/ III Recitativo - Compassos 1 a 6. 

  

 O nome do II movimento “Recitativo”, dado por Schnittke, pode remeter-se a ideia 

dos recitativos barrocos das óperas e cantatas, cuja uma das principais funções era enriquecer 

a história tendo uma musicalidade mais livre e breve. É interessante notar que há apenas uma 
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ideia a ser desenvolvida no movimento, o que provavelmente demonstra que o compositor 

quer realçar a força que este tema terá para a narrativa da peça como um todo. 

 No gesto final do movimento, após alcançar, de forma gradual, uma grande densidade 

sonora de clusters (chegando até no uso de notação aberta ou gestual em alguns momentos), 

Schnittke faz citações de dois famosos concertos para violino, o de Tchaikovsky e Berg, nos 

compassos 102 a 105 no primeiro solista e no segundo solista, o compositor apresenta 

pequenas variações no motivo do concerto de Tchaikovsky, fazendo com que realce as notas 

do motivo de Bach. Após expor tais fragmentos, Schnittke termina o movimento com grande 

cluster orquestral de forma abrupta, buscando atingir as notas mais agudas de seus 

instrumentos, porém inicia o movimento seguinte IV Cadenza sem interrupção (indicação de 

ataque), retomando novamente o tema de segunda menor (figura 7, p. 19). 

 

 

Figura 18: Concerto Grosso nº1/ III Recitativo - Compassos 102 a 106. (TREMBLAY, 2007, pág. 132) 

 

 O IV movimento é como o nome sugere, um movimento para os solistas à capela, 

onde o compositor demonstra o diálogo imitativo entre os violinos que perdura durante toda a 

peça. É um movimento curto onde Schnittke reutiliza de forma breve alguns materiais já 

trabalhado nos movimentos anteriores como motivo de Bach em pizzicatos, buscando realçar 

predominantemente os intervalos de semitons somados a quartas/quintas justas, e pouco a 

pouco aumentando a densidade rítmica e harmônica entre os solistas, chegando a utilizar 

improvisação, a fim de causar um grande contraste ao apresentar um “motivo de 

encerramento” uma variação da citação de Tchaikovsky.  



31 

 

 

Figura 19: Concerto Grosso nº1/ IV Cadenza - Compassos 1 a 15. 

 

Saindo de uma atmosfera sem referência tonal, Schnittke expõe um grande acorde de Dó 

Maior (pela segunda vez na peça, assim como na figura 13, p. 24) entre os solistas e após uma 

cadência contendo empréstimos modais (I – i – IIb – IV- viiº - i), inicia-se então o V 

movimento e o clímax de eventos poliestilísticos da peça.  

 

 

Figura 20: Concerto Grosso nº1/ IV Cadenza - Compassos 27 a 32. 
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3.4. V – Rondo/ VI – Posludio 

 

 “Após o caráter sombrio, introspectivo e contido do Recitativo e da Cadenza, 

o Rondo parece surgir como uma liberação das forças reprimidas até então” 

(BITONDI, 2013). 

 

 O movimento inicia de forma contrastante com todos os outros por conter uma 

harmonia tonal clara (Dó menor), apresentando de forma mais evidente a atmosfera dos 

concertos barrocos. A forma rondo se estabelece ao Schnittke apresentar o tema e retorna de 

forma variada intercalando aos episódios (3 ao total), podendo notar-se uma forma ABACAD.  

 O tema inicial do rondó se divide em 2 partes: solo (Violinos solistas e cravo com 

harmonia tonal) e tutti (orquestra compondo clusters). Inicialmente apresentado pelos violinos 

solistas, o tema é feito em imitação, sua melodia é construída a partir de um simples motivo 

contendo divisão de vozes internas, característico do período, em progressão harmônica i – v 

– VI7M – V- i - V/III – III - V (com dó pedal). Contendo uma quadratura de 4 compassos, 

Schnittke divide o tema em 2 períodos, onde a sua principal variação do segundo período em 

relação ao primeiro é diminuir o tempo de defasagem entre os violinos solistas, utilizando 

apenas o mesmo motivo enquanto o acompanhamento arpejado do cravo se desloca oitava 

abaixo, deixando um pouco mais turva a sonoridade harmônica.  

 Ao terminar de expor o tema entre os solistas, Schnittke apresenta uma distorção do 

mesmo pela orquestra. Assim como a melodia inicial dos violinos solos continha um pequeno 

compasso introdutório de acompanhamento feito pelo cravo, o mesmo se aplica para a parte 

do tutti orquestral. Uma sonoridade de ostinato rítmico em quiálteras de 3 e 5 formado pelas 

violas e violoncelos em divisi formam clusters e aumentam a densidade harmonica à medida 

que o compasso avança. Os violinos, também em divisi, apresentam então o tema através de 

um cânone em semitons e em stretto de semínima, a mesma técnica utilizada no II movimento 

(figura 12, p. 22). 
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Figura 21: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 1 a 16. 

 

 Após apresentar logo de cara esse embate de sonoridades, Schnittke repete a mesma 

ideia de alternância entre os solistas e tutti, porém diminui o tamanho das frases, fazendo com 

que o embate de sonoridades fique ainda mais contrastante e tenso. O cravo interrompe a 
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orquestra e os solistas com uma pequena citação do motivo de semitom do I movimento 

(figura 7, p. 19), a fim de preparar a transição e pontuar as frases do primeiro episódio pós-

rondo. 

 Schnittke então utiliza os motivos e estilos apresentados nos movimentos anteriores 

para criar novas atmosferas contrastantes ao tema do rondo, iniciando com um cânone em 

semitons e uso de semicolcheias constantes pelos solistas formando clusters em conjunto com 

os trêmulos apresentados pela orquestra (figura 21). Após nova interrupção do cravo, a 

mesma ideia retorna, porém como uma valsa, uma união de 2 motivos existentes no II 

movimento (figuras 14 e 15, p. 25 e 26).  

 

Figura 22: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 37 a 41. 

 

Figura 23: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 46 a 49. 
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 Para encerrar o primeiro episódio, é recapitulado o tema do relógio de forma variada e 

enérgica entre os solistas, gerando pequenos clusters utilizando diferentes armaduras (Dó 

Sustenido menor e Dó menor), enquanto o cravo os acompanha de forma similar, porém com 

as armaduras de Si menor e Ré bemol maior, gerando uma atmosfera harmonicamente 

confusa (figura 24). Após os solistas exporem tal tema, a orquestra imita gerando um eco em 

pizzicatos, a partir da mesma técnica canônica em semitons (figura 25), encerrando assim o 

primeiro episódio.  

 

Figura 24: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 53 a 56. (BITONDI, 2013, pág. 29).  

 

 

Figura 25: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 64 a 68. 
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O tema do rondó retorna então de forma contrastante e enérgica, onde o motivo principal está 

presente tanto no tema quanto no acompanhamento (agora com cravo e orquestra), e sem 

apresentar distorção ou clusters (figura 26). 

 

Figura 26: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 69 a 73. 

 

 Talvez uma das características mais ousadas de Schnittke se dá ao que acontece no 

segundo episódio do movimento: o aparecimento da música popular, neste caso o Tango 

(melodia apresentada seria a preferida de sua avó, segundo o próprio Schnittke). Este tango 

também está presente na obra cinematográfica “Agonia” (1973-75) do russo Elem Klimov 

cuja trilha foi composta por Schnittke, enfatizando o tratamento de igual seriedade que o 

compositor dava para suas obras de concerto e trilhas sonoras. Bitondi e Iarovaia (2013, pág. 

30) destacam no trabalho de Ivachkin que o tango para Schnittke teria uma forte simbologia 

ao mal em sua música “pelo seu caráter envolvente, de fácil assimilação e sedutor” e tal 

característica seria explorada em outras obras do compositor, como por exemplo “A história 

do Doutor Fausto”. 
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 O tango então inicia-se com a melodia do cravo em Mib menor (invertendo a 

modalidade do tema do rondó) e com os violinos tecendo comentários utilizando variações do 

motivo principal do tema (figura 27). Tal tema apresentado pelo cravo é uma variação 

ornamentada do motivo principal do rondó.1   

 

 Figura 27: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 90 a 104. 

                                                 
1 É possível que o motivo gerador do Rondó tenha sido escrito do tango composto para o filme “Agonia” (1973-

75), cronologicamente antes do Concerto Grosso nº1 (1977). Porém dentro da narrativa da peça, o tango soa 

como variação do motivo, o que pode ser uma inversão da ordem real dos eventos composicionais.  
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 Após a entrada dos violinos, o cravo deixa a melodia e passa a fazer apenas acordes 

em ritmo de tango, enquanto os violinos solistas pouco a pouco modificam a sua sonoridade, 

incluindo ataques em pizzicatos (possivelmente remetendo a uma das passagens do IV 

movimento, figura 19, p. 31) e se afastando do motivo do rondó a fim de retoma-lo logo à 

frente.  

  

 O tema do rondó retorna de forma ainda mais enérgica, porém agora sem a presença 

dos solistas, a orquestra o assume um cânone em stretto, dos violinos ao contrabaixo, porém o 

tema está de forma reduzida. Após expor apenas 1 período, inicia-se o clímax formal da peça, 

o terceiro, ultimo e mais longo episódio do movimento.  

 A orquestra expõe então um movimento imitativo em formato de pirâmide (saindo dos 

graves até os agudos e posteriormente o inverso), utilizando a mesma técnica do cânone em 

semitons, o que resulta em clusters, e posteriormente é respondido pelo movimento similar 

dos solistas em soma do cravo, enquanto pouco a pouco um motivo de acompanhamento do II 

movimento (figura 12, p. 22) retorna na orquestra, preparando o primeiro ponto culminante do 

episódio. 
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Figura 28: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 140 a 149. 
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Este motivo então toma conta da orquestra, sendo contrastado por uma desfiguração do 

motivo principal do tema do rondó apresentado pelos solistas. Após pequenas interrupções e 

repetições, chega-se ao ponto culminante de toda a obra em termos poliestilísticos, onde 

Schnittke sobrepõem materiais desenvolvidos durante a peça, iniciando a caminhada para o 

fim (figura 29 abaixo):  

 Os solistas expõem o motivo do rondó (figura 21, p. 33); 

 O cravo expõe um cluster de Fá a Mi (atmosfera harmônica predominante da peça); 

 I violinos expõem o tema do tango (figura 27, p. 37); 

 II violinos expõem o tema da toccata (figura 9, p. 19); 

 Violas expõem o motivo de segunda menor do prelúdio em aumentação (figura 8, p. 

19); 

 Violoncelos expõem o motivo de acompanhamento do II movimento (figura 12, p. 

22). 
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Figura 29: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 173 a 176. 
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 Após esse grande momento poliestilístico, a música alcança um tom apoteótico, 

quando reapresenta o motivo de encerramento (figura 20, p. 31, porém agora em Dó# maior) 

tocado oitava acima pelos violinos, como se a consonância fosse finalmente reinar sobre os 

clusters, mas logo adiante, Schnittke retoma o tema do relógio com o piano preparado, 

voltando a ideia do início da sonoridade de um instrumento velho, enquanto a orquestra 

realiza um grande cluster em notas longas. 

 

Figura 30: Concerto Grosso nº1/ V Rondo - Compassos 185 a 190. 
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 Após esta exposição do tema do relógio, inicia-se o VI movimento Posludio, quem 

tem a função de ir pouco a pouco relembrando alguns fragmentos do I e II movimento, como 

memórias distantes. Este movimento apresenta também uma quebra de expectativa por não 

apresentar um final vibrante e vigoroso, como normalmente seria apresentado em final de 

Concerto Barroco, concluindo então a obra com um grande cluster entre a orquestra, que 

permanece estável e calmo até o fim. 

 

3.5. Conclusão da Análise do C.G. 

  

 Ao analisar a obra, é notável algumas características base no Concerto Grosso nº1 a 

qual sua ausência quebrariam o discurso de Schnittke: 

  

 1º- Apesar de utilizar clusters, Schnittke constrói frases e períodos regulares de forma 

tradicional do período barroco/classico durante muitos momentos, dando ao ouvinte algo mais 

palpável em compensação a alternância e sobreposição de estilos, exemplo na Toccata onde 

se encontra frases com quadraturas de 2 ou 4 compassos enquanto a harmonia tonal se 

desfigura.  Sua orquestração também ajuda a perceber tais padrões, alterando suas 

sonoridades fazendo com que a forma fique mais clara, como exemplo no Rondo onde as 

variações de estilos de forma justaposta só são obtidas em virtude de uma indução de padrão 

formal nos primeiros compassos do movimento. É importante notar que há momentos em que 

Schnittke faz uso de improvisações e frases irregulares durante a peça, porém isto mais se 

classifica como variações do que um material estrutural da obra. 

 2º - O aproveitamento máximo de motivos. Assim como a forma, a reutilização 

motívica que o compositor apresenta em sua obra dão a ela uma grande unidade e coerência 

formal, o que serve de guia ao ouvinte em todo instante, por mais confusa que a parte 

harmônica possa estar. A utilização de procedimentos técnicos similares em todos os 

movimentos também ajudam na presença de uma narrativa unificada, como no caso dos 

cânones, presentes em quase todos os movimentos.  
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 Algo interessante de se notar é que o estilo de variação motívica e temática que 

compositores tradicionais como Bach, Mozart e Beethoven utilizavam (cada um com suas 

particularidades) tinha como base uma condução harmônica tonal, seja para uma nova 

tonalidade ou um desenvolvimento. Esta base, para Schnittke, seria apenas o motivo em si, 

podendo variar de forma mais livre a sua característica harmônica entre tonal ou atonal. 

 3º Clusters – Todos os eventos musicais foram permeados ou conduzido por eles 

durante a peça. É a característica harmônica predominante da obra sendo possível inclusive de 

ser chamada de a “Tônica” de Schnittke.  

 4º Poliestilismo como Tema Principal. Assim como Mikahil Bakhtin buscava no seu 

dialogismo, onde pluralidade de visões construíam a narrativa como personagem principal da 

obra, percebe-se que na obra de Schnittke, a ideia de somar diferentes sonoridades em um 

mesmo contexto foi o fator gerador desta obra, como consta no programa da estreia da obra 

em 1977: 

 

“Almejo a utopia do estilo único, em que fragmentos da música séria e música de 

entretenimento não sejam usados como recurso cômico e, sim como uma realidade 

musical multifacetada...” (BUENO, 2007, pág. 128).  

 

 

 

 

Tabela 1: Principais Características Analisadas no C.G. 
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 É possível perceber que semelhante à Berio, segundo a citação de Adorno 

anteriormente mostrada (p. 9), Schnittke também trabalha com áreas ou blocos sonoros, 

porém, na construção inicial destes, opta por utilizar temas facilmente perceptíveis e muitas 

vezes de forma mais justaposta ao invés de uma soma de estilos simultaneos.   Após 

observar o poliestilismo do compositor na obra C.G, que neste trabalho será usada como 

referência formal, veremos como tais procedimentos são aplicados na obra coral Requiem, 

capítulo seguinte, visando compreender como Schnittke pensou o uso do poliestilismo para 

uma execução coral, o que futuramente servirá de base para a condução e tratamento vocal na 

obra composta, esta que será apresentada nos capítulos posteriores. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



46 

 

CAPÍTULO 4 - REQUIEM  

 

 Esta obra de Schnittke, também composta nos anos 70 (1974-75 precisamente), seria 

uma entre outras obras compostas em homenagens póstumas dedicado em memória de sua 

mãe como seu Canon para Stravinsky e seu Quinteto para Piano, (BUENO, pág, 110). Assim 

como no Concerto Grosso nº1 onde Schnittke faz alusão a uma estrutura musical Barroca, no 

Requiem o compositor apresenta uma atmosfera dos cantos litúrgicos da Igreja Russa, e da 

mesma forma que se encontra um instrumento externo ao período barroco (piano preparado), 

em Requiem, Schnittke adiciona uma “rock band” (Guitarra elétrica, Baixo elétrico e bateria), 

tendo então um recurso de timbre externo aos gêneros citados (concerto grosso barroco e 

música litúrgica) em ambas as obras.  

 A composição é escrita para trompete, trombone, órgão, piano, celesta, guitarra 

elétrica, baixo elétrico, tímpano e três percussionistas, juntamente como um coro de câmara e 

solistas (quatro sopranos, mezzo soprano e tenor). Fato curioso desta peça é que Schnittke 

escreveu seu Requiem travestido de música incidental de uma das peças clássicas de Schiller, 

o Don Carlos, pelo Teatro Mossoviet de Moscou, para que assim não sofresse censura por se 

tratar de um gênero litúrgico, algo tido como propaganda anticomunista na URSS (segundo 

Bueno, pág. 120-121). 

 Dividida em 14 movimentos relativamente curtos: I- Requiem, II – Kyrie, III – Dies 

Irae, IV – Tuba Mirum, V – Rex Tremendae, VI – Recordare, VII – Lacrimosa, VIII – 

Domine Jesu, IX – Hostias, X – Sanctus, XI – Benedictus, XII - Agnus Dei, XIII – Credo, 

XIV – Requiem Aeternam, Schnittke opta por não apresentar todas as partes de um réquiem 

tradicional, estando ausentes movimentos como “Libera me” e “Lux Aeterna”, preferindo 

encerrar a obra com a repetição integral do primeiro movimento como o último, dando uma 

ideia de que tudo retorna ao início.  

 Nesta análise, será focado apenas nos movimentos I Requiem, II Kyrie, III Dies Irae, 

XIII Credo, que resumem o conteúdo poliestilístico trabalhado por Schnittke a ser reutilizado 

na composição deste trabalho e como esta se trata de uma obra coral, o foco também será 

dado nos tipos de procedimentos que Schnittke utiliza na condução de vozes, tendo como 

premissa que a execução de clusters por um coro tende a ser um desafio a ser considerado. 

 



47 

 

4.1. I - Requiem: Indicando o uso de clusters 

 

 Neste movimento, temos uma melodia tonal que se repete do início ao fim sem muitas 

alterações, contendo modulações cromáticas diretas, iniciando em Mi menor, variando para 

Mi maior em alguns momentos, Fá menor e retornando para Mi menor ao fim, retomando a 

atmosfera calma inicial. Schnittke constrói o clímax do movimento (Compassos 24 a 31) de 

forma progressiva em relação a orquestra e realça os intervalos de 2º menor (matéria prima de 

clusters) criando dissonâncias entre o coro, órgão e piano (baixo com linha cromática 

descendente), e sinos tubulares (tocando a 2ª menor de Mi e Fá entre os compassos 24 a 27). 

 

 

 Figura 31: Requiem/ I Requiem - Compassos 24 a 27. 
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Figura 32: Requiem/ I Requiem - Compassos 28 a 31.  

  

 Assim como no Concerto Grosso nº1, Schnittke inicia a sonoridade de clusters de 

forma gradual, o mesmo ocorre no início da obra Requiem, deixando claro que ao decorrer da 

obra este tipo de sonoridade estará presente. Sobre o cuidado de condução de vozes é notável 

que existem 2 ideias melódicas principais: uma sendo a melodia tema do réquiem, de fácil 

assimilação, que se repete entre as sopranos e a outra são linhas melódicas construídas 
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predominantemente por graus conjuntos (ora diatônicos e ora cromáticos) entre o restante do 

coro, o que facilita o processo de afinação. 

 

4.2. II – Kyrie 

  

 No início do II movimento, vemos uma melodia de “Kyrie Eleison” e “Christe 

Eleison” construída em cima de uma série dodecafônica: si b, dó b, ré, dó #, lá, lá b, sol, fá, 

fa#, mi, dó, mi b (T, E, 2, 1, 9, 8, 7, 5, 6, 4, 0, 3 [dó = 0]) porém Schnittke a abandona logo 

após sua conclusão, usando uma linha cromática para concluir a frase. Assim como no 

Concerto Grosso (figura 14, p. 25), Schnittke cita o procedimento técnico dodecafônico, 

usando apenas aquilo que convém a sua linguagem e intenção. 

  Neste movimento se encontra 2 tipos de sonoridades: uma linha melódica serial e uma 

a condução cordal do coro em acordes estáticos e articulados. Logo após a exposição da série 

pelas sopranos e o órgão sustentando um cluster da série dodecafónica em contraponto, o 

restante do coro articula o “Kyrie Eleison” em acordes (dó maior, sol menor e um conjunto 0, 

1, 6) formando sempre um intervalo de segunda menor em relação a tônica do acorde e à 

última nota das sopranos. 
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Figura 33: Requiem/ II Kyrie - Compassos 1 a 6. 
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Figura 34: Requiem/ II Kyrie - Compassos 7 a 11. 

  

 Após este trecho, Schnittke faz uma pequena conclusão em um acorde articulado de dó 

maior pelos baixos em aumentação de colcheia e semínima e, de forma progressiva são 

adicionadas dissonâncias nas vozes superiores, formando simultaneamente um acorde de ré 

maior, ré bemol maior, e o sustentado dó maior pelos baixos resultando em um acorde 

politonal que se suspende até a chegada em mi bemol maior/menor (as duas 3ªs estão 

presentes), concluindo com os acordes de fá sustenido maior e sol menor de forma sobreposta, 

como demonstra a figura abaixo. 
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Figura 35: Requiem/ II Kyrie - Compassos 19 a 23. 

 

 Nota-se que em algumas passagens, Schnittke tem o cuidado de formar clusters com o 

coral, a partir de movimentos por grau conjunto do mesmo, porém neste movimento notamos 
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alguns saltos, o que deixa relativamente mais complexo para o cantor (a). Consciente disso, 

Schnittke acrescenta dobramentos na orquestra, ora no piano, ora no vibrafone, e 

principalmente no órgão, o que ajuda tanto na afinação quanto na sustentação de sonoridades 

dissonantes. 

 Após concluir um pequeno trecho com um breve desenvolvimento da ideia de acordes 

articulados, Schnittke desenvolve a ideia do canto dodedafonico em cânone pelas três 

sopranos solistas iniciando pela transposição P1 (tendo a série inicial como P0), continuando 

com a P6, P11, onde a primeira nota da posterior é a última nota da anterior, o que facilita a 

assimilação e afinação por parte do cantor, visto que o contorno melódico se mantém. 

 

 

Figura 36: Matriz Dodecafônica da Série usada em II Kyrie. 
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Figura 37: Requiem/ II Kyrie - Compassos 24 a 29. 

 

Figura 38:Requiem/ II Kyrie - Compassos 30 a 35. 

 

 A transposição P11 acaba não sendo concluída pela interrupção da ideia dos acordes 

articulados dos compassos 20 a 23 (meio tom acima), e posteriormente conclui-se a obra 
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brevemente com um acorde articulado de “Kyrie Eleison” em dó maior, enquanto as sopranos 

reforçam dó#, persistindo ideia de 2ª menor em relação a tônica do acorde.  

 

4.3. III – Dies Irae 

 

 Possivelmente este é o movimento mais agressivo no uso de clusters. Apesar de não 

apresentar nenhum conteúdo poliestilístico muito contrastante, é justo observar como 

Schnittke trabalha na preparação de sua sonoridade e como a constrói. Inicialmente é 

apresentada uma melodia que destaca o conjunto intervalar 0, 1, 2, 6 (um pequeno cluster 

somado a um trítono), posteriormente outra melodia com o conjunto 0, 1, 6, 7 (duas quintas 

justas separadas por semitons), concluindo o primeiro período com um grande cluster, o que 

acrescenta uma grande carga dramática a interpretação do texto “dia de ira”.  
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 Figura 39: Requiem/ III Dies Irae - Compassos 1 a 7. 
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Figura 40: Requiem/ III Dies Irae - Compassos 8 a 16. 

 

 A seção seguinte do movimento é construída em cima do motivo inicial da peça, onde 

agora Schnittke o apresenta em imitação entre as vozes. Inicialmente no tenor, posteriormente 

no divise entre os baixos, contraltos e sopranos, de forma que a voz que entra terá outra voz 
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como guia, seja para cantar em uníssono, ou tendo a penúltima nota como referência, 

mantendo a relação intervalar do conjunto 0, 1, 2, 6. 

 

 Figura 41: Requiem/ III Dies Irae - Compassos 17 a 21. 

 

 Apesar do movimento cromático constante entre as vozes, o órgão sustenta um Dó 

pedal, que é também reforçado pelo divisi dos baixos de 2 em 2 compassos, dando pequenos 

pontos de encontro e repouso, percebendo que as vozes que entram mantêm um padrão 

melódico simultaneamente contrário à sua voz guia. Ao fim, Schnittke apresenta o mesmo 

padrão de condução de vozes, porém para as notas mais difíceis em termos de afinação e 

ataque, o compositor faz uso do dobramento no órgão, guitarra e no vibrafone, facilitando 

assim a referência para os coralistas. 
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Figura 42: Requiem/ III Dies Irae - Compassos 27 a 35 
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4.4. XIII Credo 

 

 O penúltimo movimento pode-se dizer que é o clímax da peça Requiem, tal qual foi o 

Rondó (também penúltimo) no concerto grosso. Ambos contêm características similares: a 

presença da música popular. Pode-se perceber que a base que Schnittke tem para utilizar seu 

poliestilimo é a construção de uma fraseologia clara, onde a variação motívica é pontuada 

pela orquestração, criando atmosferas diferentes e justapostas, demostradas logo na primeira 

seção do movimento. 

 Inicialmente com uma linha melódica cantada pelos baixos em La no modo dórico, 

acompanhada de clusters pelo piano, Schnitke desenvolve sua frase de forma progressiva, 

ampliando pouco a pouco os intervalos melódicos e as notas adicionadas no cluster, fazendo 

uso de “word painting”2 onde os baixos atingem sua nota mais alta quando se refere a “criador 

do céu”, e caem bruscamente em arpejo quando se refere à “e da terra”. Neste trecho, 

Schnittke “limpa” a harmonia da presença dos clusters, deixando os acordes mais claros, 

alternando entre acordes de si bemol menor (como 9ª) e lá maior (também com 9ª) onde a 3ª 

de ambos acordes são a mesma nota, juntamente com uma breve variação rítmica pelo uso de 

tercinas reforçadas pelos tímpanos, e concluindo a sentença do credo acompanhada pela 

bateria de forma inesperada, dando entrada a música citação da música popular em meio a 

alusão litúrgica do Credo.  

                                                 
2 O uso de gestos musicais em um trabalho com um texto real ou implícito para refletir o significado literal ou 

figurado de uma palavra ou frase (CARTER, 2001). 
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Figura 43: Requiem/ XIII Credo - Compassos 1 a 4. 
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Figura 44: Requiem/ XIII Credo - Compassos 5 a 7. 

 

 Este trecho, assim como o período inicial do Concerto Grosso, funciona como uma 

síntese do material a ser desenvolvido no movimento: A variação de acordes cromáticos (cuja 

nota da 3ª do acorde se mantem em ambos acordes), a utilização da “rock band” como 

contraste estilístico, reforçando o início e fim de cada frase e o uso de clusters que são o 

material base para a seção contrastante. 

 A próxima seção é contrastante com a primeira por apresentar uma atmosfera menos 

movida e mais estática, contendo a formação de pequenos clusters entre as sopranos e 
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contraltos com o dobramento da celesta, guitarra e do baixo ajudando na afinação. Este trecho 

se destaca no movimento pois ele trata o cluster escuta principal, diferente do que acontece no 

início, onde a sua presença apenas acompanha uma melodia modal. Percebe-se também que 

neste trecho, similar aos outros clusters utilizado nos movimentos anteriores, são atingidos 

por movimentos de grau conjunto, sejam cromáticos ou diatônicos. 

 

 

Figura 45: Requiem/ XIII Credo - Compassos 17 a 28. 
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 Ao fim do movimento, Schnittke retoma a ideia do Credo inicial com um grande tutti 

da orquestra enquanto introduz de forma mais integral a sonoridade da Rock band, 

articulando-a de forma a criar um contraponto com a melodia do coro e assim concluindo. 

 

 

Figura 46: Requiem/ XIII Credo - Compassos 51 a 53. 
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CAPÍTULO 5 – ANÁLISE COMPARATIVA DAS OBRAS 

 

 No Requiem percebe-se que, assim como no Concerto Grosso nº1, Schnittke se 

manteve fiel às questões formais de frases, períodos e motivos dos períodos 

barroco/clássico/romantico, tendo consciência do cuidado necessário para com o uso de 

clusters em execução vocal. Todas as passagens cromáticas que resultam ou não em clusters 

são devidamente preparadas pela orquestração ou pela própria condução das vozes, 

priorizando os intervalos de graus conjuntos que possam ser cantados com maior precisão 

tendo um cluster como plano de fundo.  

 O uso de contraponto e cânones são uma das principais formas de desenvolvimento de 

material utilizado por Schnittke nessas peças e, visto que o uso limitado de motivos tende a 

trazer maior unidade a obra, então o compositor opta por criar contrastes a partir da harmonia 

e orquestração, estas que muitas vezes tem a função de citar ou aludir diferentes estilos 

musicais.  

 A técnica poliestilística que Schnittke desenvolve nestas obras se resume a um 

tratamento contrapontístico de estilos composicionais onde as ideias musicais não apenas se 

auto representam mas fazem menção a um gênero, época ou conjunto musical (concerto 

barroco, tango, rock band dos anos 70, canto litúrgico, trilhas sonoras de cinema), o que leva a 

escuta a uma nova dimensão. Há momentos em que Schnittke trata os estilos como pólos 

musicais independentes, criando uma transição progressiva entre ambos, como no caso da II 

Toccata, onde mantendo o mesmo motivo, a harmonia tonal varia gradualmente até virar um 

grande cluster, porém o compositor também utiliza diferente estilos de forma justaposta para 

que juntos criem uma sentença, como no caso do V Rondó e XIII Credo, onde logo no início 

vemos uma variação muito contrastante em termos de orquestração ou harmonia. 

 Ao analisar tais peças, percebe-se que para o uso de estilos muito contrastantes 

colocados de forma justaposta, sem uma devida preparação ou transição, seria necessário que 

ambos fossem apresentados ao ouvinte como integrantes de uma mesma seção musical logo 

no início da obra, para que o ouvinte os perceba como complementares ou consequentes um 

do outro, e tal padrão precisa ser  reutilizando ao decorrer da obra, caso contrário o resultado 

sonoro será de um desenvolvimento de material sem uma devida preparação e justificação 

durante a obra.  
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 A obra de Schnittke é conduzida por este pensamento contrapontístico, porém com um 

repertório de variações, harmonias e contrastes que podem incluir toda e qualquer tipo de 

citação musical, dando a ela um tratamento coerente ao seu conjunto de modelamentos 

composicionais estabelecidos pelo compositor. Por fim, conclui-se que o poliestilismo de 

Schnittke se diferencia dos demais pela forma como conduz seu discurso, onde o compositor 

brinca com o senso de retórica, dando referências claras ao ouvinte quando necessário e tira-

as quando convém ao desenvolvimento do material, tornando a escuta uma grande viagem 

cujas somas de universos sonoros improváveis surpreendem e conquistam a admiração de 

muitos até hoje, inspirando novos trabalhos, como o que será apresentado a seguir. 

  

 

Tabela 2: Principais Características das Análises 
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CAPÍTULO 6 – AINUNDALË:  PLANEJAMENTOS COMPOSICIONAIS 

  

 Ainulindalë: A canção dos Ainur, é o título da obra a ser desenvolvida neste trabalho, 

inicialmente serão apresentadas as bases de modelamentos composicionais (o que são e suas 

definições) e posteriormente como se sucedeu o processo criativo desta obra a partir das 

análises das peças de Schnittke. 

 A composição deste trabalho tem inspiração inicial no primeiro capítulo do livro 

Silmarillion de John Ronald R. Tolkien, grande escritor britânico do século XIX. Nesta obra 

ele narra a criação de um universo fantástico através da música produzida pela divindade 

única, Eru (também chamada de Ilúvatar) e os primeiros seres por ele criados, os Ainur. Um 

destes Ainur, recebe o nome de Melkor, resolve por vezes desafiar a sonoridade proposta por 

Eru, causando um embate de estilos sonoros, o que pela narrativa já se identifica a semelhança 

das obras de Schnittke. Para a metodologia composicional, serão utilizados os conceitos de 

planejamentos chamados como Modelamentos pelo livro “Learning to compose” de Larry 

Austin e Thomas Clark (1989), onde uma composição se dá pela união de três estruturas: 

modelamento narrativo, modelamento espacial e modelamento temporal.  

 O modelamento narrativo, é aquele que guia o caráter da peça, como um narrador a 

contar uma história de forma calma, acelerada, enérgica, viva, etc. Neste modelamento 

também pode-se definir logo qual o formato dos polos sonoros e seus desenvolvimentos: 

forma Binária, Ternária, Rondó, Sonata, Rondó Sonata, etc. Para tal modelamento, seguirei a 

narrativa guiada pela história de Tolkien, que resumidamente seria um ABCBDE (tal forma 

será posteriormente explicada). Tal escolha de modelagem já se diferencia da intenção 

musical de Schnittke nas obras analisadas, pois esse trabalho trabalhará com uma ideia 

narrativa baseada em um texto descritivo, podendo ser classificado como um poema 

sinfônico.3 

 O modelamento espacial determina tudo aquilo que interfere na questão do espaço 

sonoro: para qual ambiente, textura, densidade, quais grupos de instrumentos, se para 

orquestra, para um coral, uma peça solo, etc. Tal modelamento resultou ser fundamental para 

a compreensão e elaboração deste trabalho, pois a escolha dos instrumentos está diretamente 

ligada aos personagens apresentados por Tolkien, de forma semelhante ao que Prokofiev 

                                                 
3 Uma forma orquestral em que um poema ou programa fornece uma base narrativa ou ilustrativa 

(MACDONALD, 2001). 
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propõem em sua obra orquestral “Pedro e o Lobo”, os instrumentos retratarão personagens da 

história. Na narrativa de Tolkien percebe-se 3 diferentes personagens: Eru (a divindade), os 

Ainur (seres espirituais semelhantes aos anjos bíblicos) e Melkor (o ainur que desafia Eru, 

semelhante a Satanás), e para cada um é buscado um tipo de sonoridade ímpar.  

 A representação dos Ainur é feita por um coral SATB cantando em vocalizes, apesar 

de Tolkien descrever tal canto como sendo um coro com palavras. Tolkien até menciona em 

sua obra o idioma dos ainur, chamado “Valar”, porém não dá muitas informações a respeito 

deste, apenas algumas expressões, diferente do que faz por exemplo com o idioma Élfico que 

tem maior profundidade. Outra razão por optar por vocalizes é que a nível de atenção que a 

voz humana proporciona ao cantar um texto a ser alta, visto que busca compreender o que está 

sendo dito e isso possivelmente poderia deixar o violino (que nesta obra tem um tratamento 

solista) em segundo plano. 

 Na escolha do instrumento que representará Eru, optou-se por um órgão em um 

sintetizador. O órgão é um instrumento imponente e de grande ligação com a música sacra, 

por esta razão pareceu se encaixar bem tanto com a proposta de timbre quando de presença. A 

opção de ser um sintetizador, é a abertura intencional para que o performer tenha liberdade de 

desenvolver seu timbre único de órgão, a fim a voz da divindade possa ser um timbre único. 

 O sintetizador também representará a formação do mundo sendo criado pelo canto dos 

ainur, executando dobramentos do coro por um timbre (de escolha do performer) que 

contenha um ataque nítido, capaz de apresentar melodias de forma clara e criar ambiências 

dando suporte harmônico ao coral, porém a sustentação das notas não deve ultrapassar os 

limites da partitura. Tal timbre de sustentação normalmente é classificado em sintetizadores 

com o nome de “Pad”, que geralmente é usado para criar ambiências e atmosferas sonoras. 

 Já Melkor, (o satanás da narrativa de Tokien) é descrito pelo autor como um dos ainur 

que recebera maiores dons de poder e conhecimento que os demais, podendo então atribuir a 

uma técnica mais virtuosística ao trato deste personagem, e para tal a escolha de um violino 

pareceu interessante por seu timbre penetrante, extensão vasta nos agudos e também visando 

futuras citações e alusões a serem por ele apresentadas durante a obra, como o famoso “tema 

do anel”, presente na obra de adaptação cinematográfica do livro “Senhor dos Anéis” (obra 

literária mais famosa de Tolkien) e também a um tango de Astor Piazzolla chamado “La 

Muerte del Angel”, citando assim não apenas estas duas obras descritas, mas o também o 
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procedimento de Schnittke ao incluir em suas peças citações de cinema e música popular, em 

especial o tango.     

 Concluindo as definições, existe também o modelamento temporal, aquele que como o 

nome já determina, administra tudo que detém uma duração no tempo, a ideia total de duração 

da obra e as melodias em seus respectivos andamentos. Dentre os demais, este tende a ser o 

último modelamento trabalhado nesta obra, visando que melodias e durações precisam 

corroborar com os modelamentos anteriormente pre-estabelecidos. 

 

 

 

Figura 47: Modelamentos composicionais de Austin e Clark (1989) (PITOMBEIRA, 2011). 

 

 

 

 Figura 48: Esboço dos Modelamentos Narrativo e Espacial. 
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5.1 Processo Criativo – Seção A – Criação dos Ainur 

 

 Dentre a narrativa de Tolkien presente no livro Silmarílion, percebe-se que existe uma 

sequência de eventos musicais e a partir destes foi iniciada a criação dos modelamentos 

narrativo e espacial. O autor descreve inicialmente a divindade Eru (a ser representado pelo 

sintetizador/órgão) criando os Ainur (coro e violino) através da música, porém cada um dos 

ainur compreende apenas a sua própria voz, e a desenvolve de forma individual, não havendo 

inicialmente um diálogo entre eles. De forma gradual, passam a perceber as demais vozes 

iniciando pequenos diálogos uns com os outros, enquanto Eru apenas os observa.  

 Para representar tal sonoridade percebeu-se que a criação de Eru seria interessante 

iniciar com uníssonos e oitavas, dando uma referência estável e sustentando as demais vozes 

enquanto estas expandem seus intervalos e criam motivos próprios, lentamente gerando uma 

pequena densidade sonora de clusters diatônicos. Preferiu-se a utilização de uma harmonia 

diatônica neste trecho inicial, para que, nas partes de embates sonoros futuros, o cromatismo 

seja uma característica importante e contrastante com o restante da obra. Essa seção inicial 

(Seção A, figura 49) tem uma função de prelúdio ao total da obra. 

 

 

Figura 49: Preludio – Expansão intervalar inicial (compassos 1 a 11). 
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    Figura 50: Prelúdio – Expansão intervalar inicial (compassos 12 a 17). 

 

 

 Existe uma progressão na movimentação melódica do coro (os ainur), afim de que 

cada voz crie um ostinato para acompanhar os demais à medida que começam a se notar. 

Simultaneamente o violino (Melkor) se desenvolve mais rapidamente e busca sempre estar 

nas notas mais altas, tentando assumir uma função de solista e tecendo comentários aos 

motivos apresentados pelos outros ainur. Pouco a pouco, a vogal “uh” que o coro canta 

inicialmente vai se transformando em “Oh”, deixando o timbre vocal mais rico em 

harmônicos e mais “brilhante”. 

  

 

5.2. Seção B – Tema de Eru 

 

 Continuando com a narrativa de Tolkien, Eru (órgão/sintetizador) percebe o 

desenvolvimento dos ainur e lhes propõe um tema musical a fim de que componham uma 

sinfonia. Tema este representando por uma harmonia tonal, cujas 4 notas iniciais 
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representarão o Acorde de Eru (conjunto [0, 2, 3, 7] uma tríade menor com 2ª maior), tal 

acorde estará presente nas cadências propostas pela divindade. Outro fator importante é que o 

Órgão se suspende à medida que a melodia é apreendida pelo coro, deixando a função de 

representação de Eru, e passando para a sonoridade de Pad, que representa a criação resultante 

da musicalidade dos Ainur, exercendo a função de auxiliar a sustentação das notas e dos 

clusters futuros. 

 

 

 

 Figura 51: Acorde de Eru: conjunto 0, 2, 3, 7 (compassos 29 a 33). 

 

 

 

Figura 52: Melodia do Tema de Eru (compassos 35 a 38). 

 



73 

 

 

Figura 53: Imitação do Tema de Eru (compassos 39 a 47). 

 

 Esta Seção da obra busca ter o mesmo peso temático dos movimentos iniciais do 

concerto grosso de Schnittke: criar uma identidade estilística facilmente reconhecível a fim de 

explorar contrastes e variações ao decorrer da obra, tendo em vista que a intenção 

composicional entre a seção B e C da obra é construir uma modulação de estilo de forma 
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gradual, saindo de um canto imitativo tonal para um trecho atonal, com solo do violino 

acompanhado de clusters vocais. 

 Após a seção contrapontística originada do Tema de Eru, pouco a pouco os motivos 

são desenvolvidos, o coro deixa seu timbre mais fechado pela vogal “Uh” e desencadeia na 

primeira citação externa da obra: o Tema do Anel, composto pelo compositor canadense 

Howard Shore (1946-) em 2001, tal tema é mundialmente conhecido pela obra 

cinematográfica que leva o nome do principal livro de Tolkien, cuja história faz parte do 

mesmo universo futuro de Silmarillion: O Senhor dos Anéis. Neste livro, Tolkien descreve 

que 20 anéis poderosos são criados, porém há um que é o mais poderoso e que governa todos 

os outros, o possuidor deste tem o nome de Sauron, que é discípulo de Melkor.  

 A utilização do tema do anel neste trabalho não busca representar o objeto anel, mas 

sim o desejo de cobiça e dominação que ele representa, e este desejo está presente em ambas a 

situações: Sauron em dominar o poder dos outros anéis, e Melkor (o Satanás desta obra) em 

dominar a música dos demais Ainur. Tal citação causa uma conexão proposital entre esta peça 

e o universo cinematográfico de Senhor dos Anéis, visto que existe uma conexão real na 

narrativa de Tolkien entre os personagens Melkor e Sauron. O tema também apresenta 4 notas 

em seu primeiro trecho, e tais notas formam o conjunto de Eru inicialmente apresentado nesta 

obra (0, 2, 3, 7), porém neste trabalho o tema do anel é citado em Dó menor (o tema original é 

composto por Shore é em Lá menor). 

 Este recurso de utilização de músicas conhecidas de cinema é uma prática presente nas 

obras de Schnittke, como por exemplo na sinfonia nº 1, onde no II movimento introduz uma 

de suas trilhas composta para o filme “Aventuras de um dentista” (1965) e ao já mencionado 

tango presente no Concerto Grosso nº1 oriundo do filme “Agonia” (1973-75). Isto traz ao 

poliestilismo de Schnittke uma nova camada de escuta, camada esta que busca ser explorada 

neste trabalho como demonstrado no parágrafo acima. 
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Figura 54: Tema do Anel (compasso 58 a 62). 

 

 

 A utilização do tema do anel, busca representar um impulso descrito por Tolkien:   

 

...surgiu no coração de Melkor o impulso de entremear motivos da sua própria 

imaginação que não estavam em harmonia com o tema de Ilúvatar (Eru); com isso 

procurava aumentar o poder e a glória do papel a ele designado (TOLKIEN, 2017. p. 

11). 

 

 

  Após este trecho, segue-se uma busca pelo retorno ao tema de Eru, por parte do coro 

(os ainur), enquanto o violino (Melkor) busca assumir a função de sustentação e referência, 

apresentando notas longas, similar ao órgão (Eru) no início da peça, assim “procurando 

aumentar a glória do papel a ele designado”. O violino sustenta notas longas, inicialmente 

presentes na tonalidade do trecho (mi menor), porém introduz um intervalo de sétima maior 

atingido por semitom (Fa-Mi) que confunde instantaneamente o senso tonal, quebrando 

expectativa uma vez que o trecho já é conhecido, o que possibilita uma variação harmônica 

gradual nas melodias em imitação de forma que tudo soe fluido, em virtude de ter sido gerado 

sem saltos bruscos. Este efeito é utilizado por Schnittke no I - Requiem (figura 31, p. 47), 
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porém o compositor o utiliza como uma breve tensão harmônica e posteriormente retorna a 

ideia tonal. 

 Tal trecho assume uma função pivô entre as seções, tendo efeito similar ao que 

Schnittke propõe no II mov. do Concerto grosso (Figura 9, p. 19), pois o movimento imitativo 

das melodias se mantém ininterruptamente em ambos os trechos, porém ao invés de ter um 

acúmulo de inúmeras vozes a fim de gerar um grande cluster. Tal efeito é atingido de forma 

mais direta, embora com preparação, visto que as notas longas do violino participam da 

harmonia por pelo menos 9 compassos, assumindo assim uma função secundária. Ao retomar 

o tema de Eru, a quebra da harmonia é feita em um momento intermediário onde se é possível 

reconhecer tal reexposição do tema em forma real (mantendo os mesmos intervalos e 

direcionamentos melódicos) o que incialmente gera uma expectativa da reexposição fiel do 

tema, e esta, ao ser quebrada, gera interesse e atenção do ouvinte ao trecho seguinte.  

 

Figura 55: Trecho Pivô (compasso 70 a 74). 

 

 Uma vez que a escuta tonal se vê abalada, o ouvido então busca compreender o 

possível tipo de modulação ou direcionamento que os eventos musicais estão tomando. Neste 

momento as vozes desenvolvem melodias mais independentes entre si harmonicamente, com 

maior uso de cromatismos, culminando no Compasso 59 onde as vozes dão início à Seção C 
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da peça: a variação de Melkor. Outro recurso para reforçar a sonoridade e independência das 

vozes é que cada uma sustenta uma vogal diferente, deixando o timbre mais heterogêneo. 

 

5.3. Seção C – Contestação de Melkor 

 

 A variação de Melkor tem como principal característica a deturpação da melodia 

inicial (Figura 52, p. 72) e do conjunto de Eru (0,2,3,7) diminuindo todos os seus intervalos 

em semitom, formando o conjunto (0,1,2,6), modificando um acorde de tríade menor com 2º 

menor agregada, para um pequeno grupo de cluster de três notas que se somam a um trítono. 

Tal conjunto também foi utilizado por Schnittke no Dies Irae (figuras 39 e 41, p. 56 e 58) e 

seu tratamento vocal neste movimento serviu de base para o tratamento dessa obra. 

 Partindo do conjunto de Melkor (0,1,2,6), inicia-se um breve trecho serial 

dodecafônico a partir de um uníssono em Fá. O coro sustenta o acorde de Melkor cujas notas 

são atingidas por soma de graus conjuntos. Esta intenção é semelhante ao prelúdio da peça 

(figuras 49 e 50, p. 70 e 71), representando o desejo de Melkor (violino) se tornar a referência 

de sua própria criação (dissonância) e prevalecer sobre ela. Esta linguagem é também 

semelhante ao que Schnittke utiliza no Concerto Grosso (figura 14, p. 25) quanto ao que diz 

respeito aos movimentos cromáticos e serie dodecafônica. Importante destacar que o impacto 

da variação de Melkor neste trabalho busca ser estruturalmente da mesma forma que é a 

primeira deturpação que do tema Rondó do C.G. (figura 21, compassos 15 a 24 do rondó, p. 

33), a fim de gerar tensão formal que será explorada poliestilisticamente de forma mais 

justaposta nas secões posteriores, tal como o Rondó de Schnittke. 
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Figura 56: Série Dodecafônica da Variação de Melkor (P0 iniciando em Dó). 

 

 

 

 

Figura 57: Variação de Melkor (compassos 75 a 79). 
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A partir deste momento qualquer resquício de tonalidade se esvai e os trechos seguintes, 

liderados pelo violino, reforçam essa ideia. Inicialmente parte-se da quiáltera de 

semicolcheias como unidade de compasso, realizando uma modulação métrica direta no 

compasso 80, causando uma brusca mudança de andamento, contendo uma exploração do 

fragmento final da série (compasso 79) apresentando-o em transposições reais a partir do 

conjunto de Melkor. As notas resultantes destas transposições são sustentadas pelo coro, 

formando um cluster de modo semelhante ao que Schnittke apresenta no Concerto Grosso 

(figura 12, p. 22) porém com notas sustentadas e não articuladas. 

 

 

 Figura 58: Fragmento da Série (compassos 80 a 82). 

  

O trecho final da seção C é composto basicamente pelo mesmo padrão de variação, porém 

agora apenas com as notas do conjunto de Melkor em transposição e inversão (I7, P9, P7, 

I5)4. Neste trecho os dobramentos funcionam de forma semelhante ao início do Kyrie (Figura 

                                                 
4 Tais indicações de transposições e inversões (apenas) referentes à Melkor terão como referência a matriz da 

série dodecafônica (figura 56, p.78) para evitar confusão de nomenclaturas, visto que o conjunto de Melkor está 

incluso nas 4 primeiras notas da série e tal nomenclatura é visada com intuito de ajudar o leitor visualizar as 

notas de tal conjunto, levando em conta que a ordem das mesmas só é relevante nos momentos seriais.  



80 

 

33, p. 50), porém quem está responsável pela sustentação das notas nesse caso é o coro, 

enquanto o violino delimita as notas de referência.  

 Semelhante a variação de Melkor (figura 57, p. 78), ao fim da sentença apresenta-se 

um novo motivo de conclusão, porém desta vez tal motivo aparece brevemente nos 

compassos seguintes e mantém sua aparição suspensa até a seção E da obra. 

 

 

 

Figura 59: Explorando o Conjunto de Melkor (compassos 83 a 88). 
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Figura 60: Conclusão 2º Seção (compassos 95 a 98). 

 

 

 O fim da seção C e início da D se baseia no trecho seguinte que Tolkien descreve: 

Espalhou-se então cada vez mais a dissonância de Melkor, e as melodias que haviam 

sido ouvidas antes soçobraram num mar de sons turbulentos. Ilúvatar (Eru, nas 

líguas dos élfos), entretanto, escutava sentado até lhe parecer que em volta de seu 

trono bramia uma tempestade violenta, como a de águas escuras que guerreiam entre 

si numa fúria incessante que não queria ser aplacada. Ergueu-se então Ilúvatar, e os 

Ainur perceberam que ele sorria E ele levantou a mão esquerda, e um novo tema 

surgiu em meio à tormenta, semelhante ao tema anterior e ao mesmo tempo 

diferente; e ganhava força e apresentava uma nova beleza (TOLKIEN, 2017. p. 11). 
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5.4. Seção D – Variação do Tema de Eru 

 

 Essa nova seção tem início contrastante pela presença imediata e forte do órgão e do 

coro em vogais abertas “Ah” reforçando o acorde de Eru (figura 51, p. 72) em Mi menor 

sendo variado entre modo menor (com 2ªM adicional) e maior (com 4ªJ ad.) por meio da 

Inversão dos intervalos ([0, 2, 3 ,7] e [0, 4, 5, 7]) nos compassos 99 a 102. O impacto causado 

por este contraste harmônico é também similar ao que Schnittke apresenta no fim dos IV e V 

movimentos do Concerto Grosso (figuras 20, p. 31, comp. 27 e fig. 30, p. 42, comp. 186), 

porém com inversão da alternância de modos. Logo em seguida apresenta-se a exposição da 

variação do tema de Eru em Si menor que consiste em uma fragmentação e maior exploração 

modal/tonal do conjunto inicial de Eru, se aproximando um pouco mais ao tratamento do 

motivo principal do Rondó do C.G. 

 

 

Figura 61: Variação do Tema de Eru  

 

 O Coro então cria uma nova sinfonia com a nova melodia proposta pelo órgão 

modulando de Si menor para Ré dórico e desenvolve pouco a pouco o motivo gerador da 

variação do tema de Eru, em novo andamento e uma nova métrica em comparação ao tema 

inicial, soando como uma valsa angelical. O violino momentaneamente se abstém do discurso 

após a entrada do órgão mas retorna no compasso 126 dando início ao período de transição, 

apresentando novamente o Tema do Anel variado juntamente com o desenvolvimento do 

mesmo em simbiose com conjunto de Melkor (0, 1, 2, 6), conduzindo assim para o fim da 

Seção D, esta que é atingida após uma modulação de Ré Dórico para Sol menor e ao fim 

conclui de forma inesperada no acorde Fa Maior, onde se esperaria um grande acorde de Mi 

maior após arpejo da tríade do mesmo (comp. 140 a 142), deixando assim o trecho em 

atenção suspensa até o início da Seção E.   
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Figura 62: Desenvolvimento da variação do tema de Eru (compassos 119 a 127). 

 

Figura 63: Modulação para Sol Menor, Manipulação de Melkor e cadência inesperada em Fa Maior (compassos 

128 a 143). 
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5.5. Seção E – 2º Contestação de Melkor 

 

 O início da Seção E é marcada pela maior mudança estilística da peça: a presença do 

tango. Para justificativa de tal dança neste trabalho será tomado um breve momento. Assim 

como mencionado anteriormente na análise do Rondó no C.G. (pág. 30 deste trabalho), para 

Schnittke tal dança teria fator simbólico do mal em sua música pelo fator envolvente, de fácil 

assimilação e sedutor e, para este trabalho tal valor simbólico também foi adotado. O tango 

citado é a obra do compositor argentino Astor Piazzolla (1921-1992) chamada “La Muerte 

Del Angel” e sua escolha se justifica por alguns paralelos possivelmente traçados entre ela e a 

temática do autor de “Silmarillion” e “Senhor dos Anéis”. 

 Tolkien era declaradamente católico e os paralelos de sua escrita com a narrativa 

bíblica são facilmente perceptíveis, visto que: ambas as narrativas apresentam ideia de um 

único Deus (Javé e Eru), seres espirituais criados (os anjos e os ainur) cujo um destes deseja 

ser como deus (Satanás e Melkor) e tal ser é punido e expulso da presença das regiões 

celestiais por tal desejo. Também o termo “morte”, na visão de muitos teólogos cristãos, tem 

como um dos principais significados a “separação”, não só entre corpo e alma, mas 

principalmente entre a criatura e o seu criador, no sentido de que a criatura agora é adversária 

de Deus. Nesse sentido, o nome da obra de Piazzolla se encaixa na narrativa de Tolkien pois 

Melkor seria como um anjo rebelde, que declara o seu desejo adverso e distinto da intenção 

musical de Eru.  

 Retornando aos eventos musicais, o Tango inicialmente aparece como se fosse 

desempenhar um papel de acompanhamento ao tema variado de Eru, porém logo nos 

compassos posteriores a situação se inverte ao aparecer por completo a frase do Tango de 

Piazzolla (com variação de cordas duplas, dando mais impacto na performance do violinista), 

simultaneamente o coro (representação dos ainur) segue afeiçoado ao tema de Eru, porém 

logo o baixo original do tango de Piazzolla toma voz e acompanha o seu tema original 

finalizando o primeiro período. 
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Figura 64: Tango “La Muerte del Angel” (compassos 145 a 154). 

 

 De forma similar ao Concerto Grosso nos II e V mov. (figura 15, p. 26 e figura 21, p. 

33 e também ao Requiem nos II e XIII mov. (figura 31, p. 47 e figura 43/44, p. 61 e 62 

respectivamente) este início da Seção E apresenta mudanças estilísticas de forma mais 

justaposta: O tango de Piazzolla com uma variação atonal (similar ao contraste do Rondó do 

C.G) seguido pela reexposição breve de um dos trechos da valsa angelical dos Ainur. Este 

tipo de poliestilismo difere do restante da obra até então pois as mudanças anteriormente 

apresentadas foram preparadas por uma modulação gradual ou por cadência seguida de 

silêncio, porém, como a variação harmônica e os motivos intercalados já foram apresentados 

anteriormente nessa mesma obra (figura 60, p. 81, e figura 61, p. 82) há uma coerência formal 

que permite tal justaposição, criando assim um trecho mais intenso e mais rico 

poliestilisticamente.  

 Sobre essa justaposição, a intenção composicional é retratar eventos musicais que, em 

tese, poderiam estar acontecendo simultaneamente de forma diacrônica, funcionando assim 
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como uma espécie de escuta direcionada. Tal direcionamento seria similar a um editor de 

vídeo que seleciona e apresenta diferentes ângulos de uma mesma cena, mostrando 

paralelamente  personagens e suas ações, enquanto essas acontecem no mesmo ambiente de 

forma simultânea e independente.5 O texto de Tolkien possibilitaria uma outra abordagem, 

colocando de fato estilos simultâneos e fiéis a cronologia da história, porém tal abordagem 

poderia gerar complicações quanto a atenção dos ouvintes à clareza dos temas tratados, 

resultado que não era o desejado.  

 Ainda tratando deste trecho, houve um cuidado especial quanto a questão das 

conduções de vozes de forma similar ao que Schnittke utiliza em suas peças corais, 

procurando condução por graus conjuntos e saltos facilmente atingidos por meio da 

proximidade harmônica, no caso o salto de 4ª justa, juntamente com a mudança abrupta de 

uma vogal fechada “uh” para vogal aberta “oh”, recurso que tem impacto semelhante as 

mudanças de orquestração que Schnittke propõe no C.G. e no Requiem.  

  

 

Figura 65: Justaposição de Estilos (compassos 155 a 161). 

 

                                                 
5 Tal escolha se deu também por uma visão econômica quanto a uso dos performers. Nestas justaposições, o coro 

representa 2 grupos dos Ainur: o grupo influenciado por Melkor e o grupo ainda afeiçoado à música de Eru. A 

mudança abrupta das vogais e da dinâmica ajuda a reforçar tal distinção.  
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 Após a breve interrupção do Tango pela Valsa angelical, a citação do tango de 

Piazzolla segue-se até a sua cadência original, por hora interrompido pela reaparição da valsa 

que se sustenta por mais tempo que aparição anterior. Seguida da cadência, a segunda melodia 

do tango de Piazzolla surge no violino (Melkor), mais lenta, doce e sedutora, buscando 

agradar os ouvidos dos Ainur a fim de corrompe-los logo em seguida.  

 Assim como as variações atonais anteriores, o segundo período da nova melodia do 

tango apresenta-se variado harmonicamente de forma a ressaltar ainda mais o conjunto de 

Melkor (0, 1, 2, 6), tanto melodicamente quanto harmonicamente. 

 

 Figura 66: Cont. Justaposição de Estilos e Novo Tema (compassos 162 a 176). 
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Figura 67: Variação Atonal do 2º Tema do Tango (compassos 177 a 181). 

 

 

 

 

Figura 68: Expansão da Valsa Angelical (compassos 182 a 191). 

 

 Ao fim da variação atonal do tema do tango, retorna novamente em justaposição a 

valsa angelical, porém agora expandida, inicialmente buscando retratar a harmonia do modo 
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dórico pela progressão i – IV característica deste modo. Essa harmonia se torna mais obscura 

pela sucessão de acordes menores, intensificando os cromatismos e se aproximando cada vez 

mais ao conjunto de Melkor (0, 1, 2, 6). 

 

 

Figura 69: Cont. Expansão da Valsa Angelical (compassos 192 a 197). 

 

 

 Dada a fermata, o violino inicia então um processo de cânone atonal (intenção similar 

à que Schnittke apresenta no Kyrie nas figuras 33 e 34, p. 50 e 51) buscando pela primeira vez 

criar um diálogo imitativo com as demais vozes, diferente das manipulações anteriores onde 

solava sobre acordes sustentados. Em tal cânone, se encontra uma simbiose das principais 

manipulações de Melkor: O tema do anel (fig. 49), o conjunto de Melkor (0, 1, 2 ,6), o Baixo 

do tango (fig. 60) e motivo de final de frase do tango (fig.59). Tal padrão se repete em 2 

diferentes transposições, iniciando melodicamente em si, posteriormente em mi e por último 

em lá bemol. 
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 Figura 70: Cânone Atonal (parte do violino, compassos 197 a 208). 

 

 

 As entradas das vozes são feitas em stretto de 1 compasso e a execução de tal é sem 

dúvida um dos trechos de maior desafio da peça, porém há alguns facilitadores como: o fato 

do cânone ser repetido com as mesmas alturas pelo coro (exigindo que o cantor preste maior 

atenção na voz que o antecede) e o movimento melódico se resumir em graus conjuntos e 

saltos de 4ªj.  

 Após a entrada de todos do coro, o motivo da melodia do tango é então fragmentado 

dos demais e reaproveitado em diálogo entre as vozes enquanto o violino sustenta um Trítono, 

delimitando os limites do acorde que busca conduzir, o conjunto de Melkor. Ao fim dessa 

manipulação, o baixo brevemente retoma o Tema de Eru, como uma busca pela volta da 

presença da divindade, no entanto, como resposta imediata, o violino retoma o trecho do 

tango apresentado no compasso 162 (figura 66, p. 87), onde o coro novamente responde com 

trecho da Valsa angelical, porém para conclusão do trecho com o motivo de encerramento, o 

mesmo retorna variado harmonicamente, ressaltando o trítono (a diferença intervalar entre o 

conjunto de Melkor e Eru) de forma obcecadamente repetitiva, como quem deseja vencer a 

disputa musical na insistência. Tal manipulação causa o caos no coro que em grupo cantam o 

conjunto de Melkor em movimentação cromática paralela até a novo e definitivo retorno de 

Eru (órgão). 
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 Figura 71: Fim do Cânone (compassos 205 a 211). 

  

 

Figura 72: Fim do Cânone (compassos 220 a 223). 

 

 Toda a Seção E foi inspirada no trecho descrito por Tolkien:  

 

... a dissonância de Melkor cresceu em tumulto e o enfrentou (Eru). Mais uma vez 

houve uma guerra sonora, mais violenta do que antes...e Melkor pôde dominar 

(TOLKIEN, 2017. p. 11). 
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5.6. Seção F – Tema Final de Eru 

 

A Seção F foi baseada no trecho: 

 

 

Ergueu-se então novamente Ilúvatar, e os Ainur perceberam que sua expressão era 

severa. Ele levantou a mão direita, e vejam! Um terceiro tema cresceu em meio à 

confusão, diferente dos outros. Pois, de início parecia terno e doce, um singelo 

murmúrio de sons suaves em melodias delicadas; mas ele não podia ser subjugado e 

acumulava poder e profundidade. E afinal pareceu haver duas músicas evoluindo ao 

mesmo tempo diante do trono de Ilúvatar, e elas eram totalmente díspares. Uma era 

profunda, vasta e bela, mas lenta e mesclada a uma tristeza incomensurável, na qual 

sua beleza tivera principalmente origem. A outra havia agora alcançado uma 

unidade própria; mas era alta, fútil e infindavelmente repetitiva; tinha pouca 

harmonia, antes um som uníssono e clamoroso como o de muitas trombetas soando 

apenas algumas notas (TOLKIEN, 2017. p. 11). 

 

 Tal narrativa foi representada inicialmente com órgão então retornando e 

interrompendo o ostinato do violino, criando aos poucos o próprio ostinato juntamente com o 

coro de forma sinfônica, criando uma nova ambiência para o seu novo e último tema. Tal 

ostinato é criado a partir do conjunto original de Eru (0, 2, 3, 7), porém deixando o intervalo 

de segunda maior entre a 4ª e 5ª do acorde, e não mais entre a tônica e a 2º, dando origem ao 

conjunto (0, 3, 5, 7) e suas transposições.6  

 

Figura 73: Ostinato de Eru. 

 

 Após a criação do ostinato de Eru, iniciando com o Tema final de Eru e, similar a 

Seção E, tal trecho é composto por justaposições de intenções estilísticas. Ao fim da primeira 

frase, o violino inicia de forma justaposta a sua variação do tema recém apresentado ajustando 

                                                 
6 A nomenclatura das transposições dos conjuntos de Eru são sempre a partir do conjunto em si (sendo dó = 0), 

visto que a partir de tal conjunto não se desenvolve nenhuma série neste trabalho. 
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a melodia com o conjunto de Melkor, porém um embate imediato é feito pelo órgão que 

subjuga tal iniciativa do violino de deturpar a harmonia. Isto foi inspirado na descrição 

Tolkien sobre a música de Melkor:  

 

...e (a música de Melkor) procurava abafar a outra música pela violência de sua voz, 

mas suas notas mais triunfais pareciam ser adotadas pela outra e entremeadas em seu 

próprio arranjo solene (TOLKIEN, 2017. p. 12). 

 

Figura 74: Tema Final de Eru (compassos 239 a 244). 

 

 A aparição inesperada por parte do órgão (Eru), faz com que o o violino (Melkor) 

retorne imediatamente a sua ideia inicial da seção percebendo que não obteve sucesso em sua 

manipulação, então tenta recuperar a confiança dos demais com o ostinato de Eru variado. O 

coro então absorve o tema final e o apresenta em construção sinfônica. 
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Figura 75: Tema Final de Eru pelo Coro (compassos 245 a 249). 

 

 

 O trecho final é um resumo dos materiais temáticos da peça7 além de demonstrar a 

última tentativa de Melkor (violino) em conquistar e dominar os Ainur (coro). Tal tentativa se 

dá entoando os temas que anteriormente efetivaram tais funções, porém, os ainur permanecem 

afeiçoados aos motivos dos temas de Eru. Percebendo isto, busca então enfatizar seu trítono, 

semelhante ao trecho anterior a Seção F (figura 66, p. 80) e sua intenção permanece 

sustentada até o fim, visto que nenhuma de suas manipulações surtiram efeito após a 

interferência definitiva do Eru (órgão). 

 

                                                 
7 Assim como Schnittke apresenta em seu C.G. (figura 29, p. 41), porém de forma mais breve. 
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Figura 76: Resumo Temático (compassos 250 a 255). 

  

 Ao presenciar tal caos gerado pelo violino (Melkor) o órgão então conduz o coro (os 

ainur) em uma passagem de acordes imponentes em fortíssimo, com vogais apertas, seguidos 

de um acúmulo de ostinatos que são encerrados após o Conjunto de Eru em um grande acorde 

na região grave, encerrando assim a música dos Ainur.  

 

  Este gesto final é inspirado ao que Tolkien descreve: 

Ilúvatar (Eru) ergueu-se mais uma vez e sua expressão era terrível de ver. Ele então 

levantou as duas mãos, e num acorde, mais profundo que o Abismo, mais alto que o 

Firmamento, penetrante como a luz do olho de Ilúvatar, a Música cessou 

(TOLKIEN, 2017. p. 12). 
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Figura 77: Ostinatos finais (compassos 264 a 268). 

 

 

 

Figura 78: Acorde final (compassos 269 a 272). 
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5.7. Conclusões do Processo Criativo 

  

 Apesar de Tolkien não ter sido músico durante sua vida, percebe-se que sua ideia 

musical sobre a criação de seu universo é bastante rica em termos de detalhes e adjetivações 

musicais, e tais são claramente subjetivas a cada leitor. Este trabalho buscou desempenhar 

uma das possíveis interpretações musicais da obra literária de Tolkien, baseando-se na ideia 

da técnica poliestilistica proposta por Schnittke em suas obras escolhidas para análise: 

Requiem e Concerto Grosso nº1 pois se aproximavam mais do resultado desejado para a 

composição da música dos Ainur. 

 Como mencionado anteriormente sobre a escolha de como conduzir a narrativa 

poliestilística, o texto de Tolkien possibilitaria uma outra abordagem, colocando de fato 

estilos mais simultâneos, porém tal abordagem poderia gerar complicações quanto a atenção 

dos ouvintes, o que não era desejada. Uma das possíveis interpretações quanto as 

justaposições de estilos ocorridas neste trabalho se dá a uma escuta direcionada para que os 

materiais temáticos sejam mais facilmente decifráveis e a retórica por parte dos ouvintes seja 

facilitada, ou seja: a obra aqui composta trata de uma possível interpretação de escuta da 

música dos Ainur e não necessariamente do contexto geral simultâneo da mesma. 

 Outra preocupação relevante ao processo composicional está associada a uma 

condução vocal acessível para os cantores, visto que o canto atonal tende a ser um desafio 

considerável e para tais soluções as análises do tratamento que Schnittke teve com o coro em 

suas obras analisadas serviram de excelente aprendizado e reflexão. A escolha dos vocalizes 

também pareceu se encaixar bem a proposta visto que não haveria base suficiente para se 

desenvolver qualquer texto relativo ao contexto descrito por Tolkien.  As mudanças de vogais, 

ora heterogêneas, ora homogêneas também ajudaram a construir as justaposições de estilos, 

utilizando vogais fechadas nas partes onde o violino (Melkor) trazia suas manipulações 

causando uma ambientação mais obscura e misteriosa, e vogais abertas nas interações do 

órgão (Eru) enriquecendo os harmônicos dos acordes e deixando a atmosfera mais brilhante e 

clara. 

 Apesar da peça conter muitas identidades temáticas internas, o conceito do dialogismo 

apresentado por Bakhtin talvez seja o que melhor defina o verdadeiro tema geral da peça pois: 

de fato a música dos ainur não se trata de um conteúdo musical finalizado que Eru deseja 
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passar,8 nem algo derivado unicamente dos Ainur,9 nem o desejo possessivo de Melkor, mas 

sim do resultado final do somatório de todos. O resultado final acaba por se assimilar ao que 

Schnittke descreve em seus desejos composicionais onde a música de entretenimento (trilhas 

de cinema: Tema do Anel e músicas populares: tango de Piazzola) e a Música de séria possam 

fazer parte de uma mesma realidade multifacetada, sem discriminação, de forma que todas 

possuam voz e espaço para sua contribuição de expressão artística. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
8 A narrativa de Tolkien deixa clara que a intenção de Eru era que os Ainur criassem e desenvolvessem uma sinfonia através 

de seus próprios dons a partir de um tema dado. Os temas de Eru não resumem a totalidade da música.  

9 Assim como os alunos não poderiam gerar por si um tema de uma aula que não dominam, os ainur seriam incapazes de 

gerar por si só temas originais. A música dos ainur necessita dos temas de Eru. 
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CONCLUSÃO 

 

 Os assuntos abordados neste trabalho foram os que possibilitaram as reflexões e 

contribuições ao processo criativo da obra apresentada. Inicialmente ao conhecer um pouco 

mais sobre a vida e obra de Schnittke foi interessante observar que as intenções do compositor 

(que permanecem relevantes até hoje) se davam por uma busca de um estilo unificado sem 

discriminação de gêneros musicais, tal resultado que também era buscado na concepção 

inicial do projeto e aqui então finalizado.   

 O aprofundamento das maneiras de como trabalhar a intertextualidade, tanto na 

literatura quanto na música, ajudou a ter uma melhor definição das manipulações e tipos de 

utilização de material musical externo ao composto para a obra, utilizando-os de forma 

justificada e buscando adquirir uma coerência formal. O pensamento de Bakhtin sobre o 

dialogismo, que segundo Dixon (2017) pode ter influenciado Schnittke a desenvolver ser 

método composicional, ajudou significativamente quando a forma de pensar e conceber a 

narrativa musical da obra aqui composta, tanto que foi possível traçar alguns possíveis 

paralelos quanto a intenção musical descrita por Tolkien e o pensamento polifônico de 

Bakhtin (vide último parágrafo do item anterior). 

 As análises das obras escolhidas também ajudaram significativamente a elaboração 

dos modelamentos poliestilísticos da composição aqui dissertada, tanto na questão dos 

recursos de variação e modulação de estilos quanto e, principalmente, na reflexão sobre o 

porquê tais procedimentos adquirem êxito formal (item 4.5). Apesar da proposta 

composicional ser de um poema sinfônico, esta inexistente nessas obras de Schnittke, as 

análises ajudaram bastante no modelamento narrativo, onde entre a seções B e C há uma 

modulação gradual de estilo harmônico, (similar ao II mov. do C.G) enquanto nas seções E e 

F os estilos aparecem de forma justaposta, formando um bloco sonoro temático da sessão de 

desenvolvimento (similar as peças do Requiem). 

 Quanto ao resultado final obtido, conclui-se satisfatório, visto que a proposta de unir a 

narrativa de Tolkien, a técnica poliestilística de Schnittke e uma linguagem composicional 

própria, puderam dialogar entre si resultando na composição “Ainundalë: a Música dos 

Ainur”. Esta obra dá luz musical a uma possível interpretação dessa bela narrativa da criação 

do universo fantástico de Tolkien, cujos admiradores do escritor relatam em ter acesso a 

qualquer tipo de produção musical relacionada a esse tema, o que faz deste trabalho uma 

composição musical rara sobre um dos livros de um dos escritores mais influente da literatura 

fantástica mundial. 
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Ah!

−œ œ Θœ Ιœ

82 Œ ‰ œ∀ θœ ιœ

−œ œ θœ ιœ

œµ
=

œµ œ∀ œ∀ œµ œ∀ œ∀
=

œ∀ œ œµ œµ œ∀= œ

Œ ‰ œ∀ Θœ Ιœ
Ih!

−œ œ θœ ιœ
Eh!

−œ œ θœ ιœ
−œ œ Θœ Ιœ

−−œœ œœœ∀
θœœœ ιœœœ

−œ œ θœ ιœ

rit. ˙
ΤŸη

˙∀Τ

˙
Τ

˙∀
Τ

Τ̇

˙˙˙∀∀
Τ

˙
Τ

x = x
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%

%

%

Υ
>

%
>

33

33

33

33

33

33

33

Vln.

S

A

T

B

Synth

œ œα œ∀ œ œα œα
3 3

85 Ó ˙
Ih!

Ó Ó œα3

Ih!

∑

∑

85 ∑

∑

q = 60

Ο

ο

ο

J

œ œα œ∀ œ œα œα3 3

˙ œ ˙α3

ϖ

∑

∑

∑

∑

œ œα œα œµ œα œα3 3

ϖ

ϖ

Ó Ó œα3

Uh!

∑

∑

∑

ο

œ œ œα œ œα œ≅3 3

ϖα

∑

ϖ

Ó œα ˙
3

Uh!

∑

∑

ο

%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

89 œµ œα œ∀  œ œα œα  
3

3

89 œα ˙α ˙
3

˙ œ∀ ˙3

Ih!

Ó Œ œα œα
3

Uh!

ϖµ

89 œα ˙α ˙3

Ó œ∀ ˙
3

Ó Œ œα œα
3

accel.

œ œ œα  œ œα œ 3 3

ϖα

ϖ

ϖ
˙ œα ˙

3

ϖϖαµ
˙ œα ˙

3

ϖα

œ œα œ∀  œ œα œα  
3

3

˙ œ∀ ˙µ3

˙ œα ˙3

ϖ
ϖ

˙ œ∀ ˙˙3

ϖ

I 7

œ œ œα  œ œα œ≅  3 3

ϖ

ϖ

˙ œ∀ ˙
3

˙ œα ˙
3

ϖϖ
˙ œα ˙˙

3

œµ œ œα œ œ∀ œ∀ œµ œα œ∀ œ œα œα
3

3 3 3

ϖ
Ih!

ϖ
Ih!

ϖ∀
Uh!

ϖ
Uh!

ϖϖ
ϖϖ

œµ œ œα œ œ∀ œ∀ œµ œα œ∀ œ œα œα3

3 3 3

ϖ

ϖα

ϖ∀
ϖ

ϖϖ
ϖϖ
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%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

95

œµ  œ œα  œ 
œ∀
 

œ∀
 œµ  œ œα  œ 

œ
 
œ
 

3

3

3

3

95 Ó

ϖ

ϖ

∑

95

ϖϖ
ϖϖ

œ œ œα  œ 
œ∀
 
œ∀
 
œ œ œα Ιœµ 

œα3

3
3 3

−˙ œ œα œα
3Oh!

˙ œ œ œα œ
3

Oh!

œ∀ œ œ∀ œ∀ ˙
3Oh!

œ œ œα Ιœ
œ∀ ˙

3 3
Oh!

ϖϖ
ϖϖ

I 5

q = 80 œ Ι
œα œ œµ œ œ œα œ œ œµ œ

3 3 3 3

ϖ

ϖα
ϖ

ϖ∀

ϖϖϖ∀
ϖ∀

ε

ε

ε

ε

ε

˙̇µα Τ
ÓΤ

Τ̇ ÓΤ

˙
Τ ÓΤ

Τ̇ ÓΤ
Τ̇

ÓΤ

˙̇˙
Τ ÓΤ

˙ Ó

∑

ϖµ
Ah!

ϖ
Ah!˙µ œ∀ œ
Ah!œ −˙
Ah!

ϖϖϖ∀

ϖϖϖ

q = 60

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

K

Organ

∑

ϖ∀

ϖ
ϖ

ϖ

ϖϖϖ∀

ϖϖϖ

%

%

%

Υ
>

%
>

32

32

32

32

32

32

32

Vln.

S

A

T

B

Synth

101 ‰ œ œœ œœ œ œœ œœ œ œœ œœ œ œœ
3 3 3 3

101 ϖ

ϖµ
˙ ˙∀

ϖ

101 ϖϖϖ∀

ϖϖϖ

Ε ϖ

ϖ

ϖ∀
ϖ

ϖ

ϖϖ∀

ϖϖϖ

Ο
∑

∑

−˙∀
Eh!

−˙
Eh!

−˙
Eh!

−œ Ιœ∀ œ∀ œ

∑

q = 130

Ο

Ο

Ο

Ε

L

∑

∑

−˙
−˙

−˙

−œ∀ Ιœ œ œ

∑

∑

∑

−˙
−˙

−˙

−˙
−œ Ιœ∀ œ∀ œ

∑

∑

−˙
−˙

−˙

∑
−œ∀ Ιœ œ œ

∑

∑

−˙
−˙

−˙

−œ Ιœ∀ œ∀ œ
˙ Œ

Ο

∑

−œ ιœ œ
Eh!

−˙∀
−˙

−˙

−œ Ιœ œ œ

∑
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

Vln.

S

A

T

B

Synth

109 ∑

109 œ œ∀ œ

œ œ œ

−˙

∑

109 −˙∀

∑

∑

˙ œ œ∀ œ
Oh!

−˙∀
Oh!

−˙∀
Oh!

∑

∑

∑

∑

œ œ œα

−˙
∑

−˙
Oh!

∑

∑

∑

−œ Ιœ œµ œ
Oh!

−˙

−˙
Oh!

œ œ œ œ œ
3

Doo Doo Doo Doo

∑

−−˙̇

q = 130

Ε

Ε

Ε

Ε

M

Ε

∑

−œµ Ιœ œ œ

−˙

−˙

œ œ œ œ œ œµ œ œ
3 3

(same)

∑

−−˙̇

∑

˙ Œ

−˙
−œ Ιœ œµ œ

œ œ œ œ œ3

−œ Ιœ œµ œ

−−˙̇

∑

∑

−˙

−œµ Ιœ œ œ

œ œ œ œ œ ‰ Œ
3

3

−œµ Ιœ œ œ

−−˙̇

∑

−œ Ιœ œµ œ

−˙

−˙

œ œ œ œ œ
3

−˙
−−˙̇

%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

Vln.

S

A

T

B

Synth

117 ∑

117 −œ Ιœ œ œ

−˙

−˙

œ œ œ œ œ œ
3

117

−˙
−−˙̇

∑

−˙

−œ ιœ œµ œ

−œ −œ

−œµ −œ
Oh!

−˙
−−˙̇µµ

∑

˙ Œ

˙∀
−œ −œ

˙µ œ

−˙
−−˙̇

∑

∑

−œ ιœ œ œ
−œ Ιœ œ œ

˙ œ

−−œœ ιœœ œœ œœ

˙̇ œœ

∑

∑

œµ œ œ
œ œ œ

−˙

œœµ œœ œœ
−−˙̇

∑

−œ Ιœ œ œ

œ œ œ œ œ
3

œ œ œ ˙
3

œ œ œ œ œ
3Doo Doo Doo Doo Doo

∑

−−˙̇

∑

œ œ œ

œ œ œµ

œµ œ œ

œ œ œ
Oh!

∑

−−˙̇
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

Vln.

S

A

T

B

Synth

124 ∑

124 −œ Ιœ œ œ

−œ ιœ œ œ
−œ Ιœ œ œ

œ œ œ œ œ
3Doo doo doo doo doo

124 ∑

−−˙̇

∑

œ œ œ

œµ œ œ
œ œ œ

œ œ œ
Oh

∑

−−˙̇

−œ Ιœ œ œ œ

−˙

œ œ œ œ œ
3

œ œ œ ˙
3

−œ Ιœ œ œµ

∑

−−˙̇

œ œ œ

−˙

−˙

−˙
−œ −œ

∑

−−˙̇

−˙

−˙

œα œ œ œ œ
3

œ œ œ ˙α
3

˙α œ œ œ
3

∑

∑

N ˙ œ

œ œ œ ˙
3

œ œ œ œ œ
3

˙ œ œ œ
3

−˙

∑

∑

−˙

œ œ œ

−˙

−˙

˙ œ œ œ
3

∑

∑

−˙

−˙

œ œ œ
œ œ œ

−˙

∑

∑

%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

Vln.

S

A

T

B

Synth

132 −œ −œα

132 œ œα œ

−˙

−˙

œα œ œ ˙
3

132 ∑

∑

œ œ œ

−œ −œα

−œ∀ −œ
−œ −œ

œα œ œ ˙∀
3

∑

∑

−˙

−˙

−˙

œ œ œ
−˙

∑

∑

−˙

−˙

−˙

−œ −œ

−˙

∑

∑

œ œ œ œ
4

−˙

−˙

−˙

−˙α

∑

∑

œ œ œ∀

−˙

−˙

−˙

−˙

∑

∑

−˙

−˙

−˙

−˙

œ œα œ œ
4

∑

∑

−˙

−˙

−˙

−˙

œ œ œ œ
4

∑

∑

−˙

−˙

−˙

−˙∀

œ œ œ œ
4

∑

∑

−˙∀

−˙

−˙

−˙

œ œ œ œµ
4

∑

∑
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

µ

µ

µ

µ

µ

µ

µ

33

33

33

33

33

33

33

Vln.

S

A

T

B

Synth

142 −˙µ

142 −˙

˙ œ

˙ œ
œ œ œ

142 ∑

∑

−−−˙̇̇
Τ

−Τ̇

−˙
Τ

−˙
Τ

−Τ̇

∑

∑

∑

∑

∑

∑

∑

∑

∑

‰ ιœ œ ιœ œ ιœ

∑

∑

∑

∑

∑

∑

Ε
œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑

‰ ιœ œœ ιœ œœ ιœ

Ó −œ Ιœ
Uh!

∑

∑

∑

∑

∑

ε

O

Ε

œœ œ œœ ‰ œ∀ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

∑

∑

Ε

%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

149 œœ œ œ œ œœα œœ œ œ œ œ œµ

149

ϖ

∑

−œ Ιœ œ œ œ
Uh!

∑

149 ∑

∑

œœ œ œ œ œœ œ œ œ œ

˙ Ó

∑

œ œ œ œ œ œ
∑

∑

∑

Ε

‰ Ιœ œœ
œ œ œœ œœ ‰ œ

Ó −œ Ιœ
Uh!

∑

∑

œ œ œ œ
Uh!

∑

∑

Ε

œœ œ œ œœ œœ ‰ œ
œ
‰ œ

œ

œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

œ œα œ œ

∑

∑

‰ Ιœ œœ
œ œ œœ œœ ‰ œ

−˙ Œ

∑

∑

œ œ œ œ

∑

∑

œœ œ œ œœα œœα ˙̇

∑

∑

Ó Œ œ
Uh!

œ œα œ œ

∑

∑

ο

ο

ο

ο
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%

%

%

Υ
>

%
>

32

32

32

32

32

32

32

33

33

33

33

33

33

33

Vln.

S

A

T

B

Synth

‰ ιœ œα ιœα œ Ιœ∀

155

œ œα œ œα
Uh!

œ œα œ œα
Uh!

œ œ∀ œ œα
œ œ∀ œ œα

155

œ œα œ œα
œ œ∀ œ œα

P

Ε

ο

Pad

œ∀ œ∀ œµ ‰ œ œ œ

œ œ∀ œ œ∀

œ œ∀ œ œ∀
œ œα œ œ∀
œ œα œ œ∀

œ œ∀ œ œ∀
œ œα œ œ∀

œ œα œα œ œ∀ œ œ∀ œ œµ œµ œ

œ œ œ∀ œ

œ œ œ∀ œ

œ œ∀ œ œα
œ œ∀ œ œα

œ œ œ∀ œ
œ œ∀ œ œα

œ œ∀ œ∀ œµ œ œ œ∀ œ∀ œ

œα œ œ œ∀

œα œ ˙

œ œα œ œα
œ œα œ œα

œα œ ˙
œ œα œ œ∀

∑

∑

−œ ιœ œ œ
Oh!

−œ ιœ œ œ
Oh!

−œ Ιœ œ œ
Oh!

−˙
−−˙̇

ε

ε

ε

ε

Organ

∑

∑

œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ

−˙
−−˙̇

%

%

%

Υ
>

%
>

33

33

33

33

33

33

33

32

32

32

32

32

32

32

Vln.

S

A

T

B

Synth

161 ‰ Ιœα
œ œ œ œ œ œ∀ œµ œ

161 ∑

˙ ˙
Uh!

˙ ˙α
Uh!

˙ ˙α
Uh!

161

˙ ˙
˙ ˙α

ε

Ο

Ο

Ο

Ο
Pad

œα œα œ œα œ œ œµ œµ œ œ œµ œ

∑

˙α œ œ

˙µ œ œ

˙µ œ œ

˙α ˙
˙µ ˙

‰ Ιœα −œα œ œ œ œ œ œ

∑

˙α ˙
˙α ˙

˙α ˙

˙α ˙
˙α ˙

œ œ œ∀ œ∀ œ œ∀ œµ œµ œ œ œ œ

∑

ϖ
˙α ˙

˙α ˙

˙α ˙
˙α ˙

∑

−œ Ιœ∀ œ œ∀
Oh!

œ∀ œ œ œ œ
3

Oh!

œ œ œ ˙∀
3

Oh!

œ œ∀ œ œ œ
3

Oh!

∑

−−˙̇

ε

ε

ε

ε

ε

Organ

3

117



%

%

%

Υ
>

%
>

33

33

33

33

33

33

33

Vln.

S

A

T

B

Synth

166 ∑

166 œ œ œ∀

œ œ∀ œ∀

œ∀ œ œ

œ œ œ

166 ∑

−−˙̇

∑

−œ ιœ œ œ

−œ∀ ιœ œ œ
−œ Ιœ∀ œ œ∀

œ œ∀ œ œ œ
3

∑

−−˙̇

∑

œ∀ œ œ

œ∀ œ∀ œ
œ œ œ∀

œ œ œ∀

∑

−−˙̇

‰ Ιœ
−−−œœœ œ œ œœœ œœœ œ œ

˙ ˙∀
Uh!

ϖ
Uh!

ϖ
Uh!ϖ
Uh!

∑

∑

Ο

Ο

Ο

Ο

Ο

−−−œœœ œ œ œœœ œœœ œ œ œœœ

˙ ˙∀

ϖ
ϖ

ϖ

∑

∑

ϖϖϖ

−œ ιœ œ œ œ∀

∑

∑

−œ Ιœ∀ œ œ œ

∑

∑

rit. ˙̇̇ œœœ
Τ

Œ

˙ œΤ Œ

∑

∑

˙ œ∀Τ Œ

∑

∑

ο

ο

ο

3
33

%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

‰ ιœ œ œ œ œ œ œ œ3 3

173 ∑

˙ ˙∀
Uh!

ϖ
Uh!

˙ ˙
Uh!

173

ϖ

˙ ˙

q = 60

Ο

Q

ο

Pad

œ∀ œ œ −œ œ œ
3

∑

œ œ∀ œ ˙
3

œ∀ œ œ ˙3

œ œ œ ˙∀
3

œ∀ œ œ ˙3

œ œ œ∀ ˙
3

−œ œ∀ œ −œ ιœ∀

∑

ϖ

˙ ˙α

˙∀ ˙̇∀∀

˙ ˙α

˙∀ ˙∀

ϖ∀

∑

ϖ
œ œα œ œ∀

œ œα œ œ

œ œα œ œ∀

œ œα œ œ
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%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

177 ‰ Ιœ œ œ∀ œ œ œ œ œ∀
3 3

177 ∑

∑

ϖ

˙ ˙∀
177

ϖ

˙ ˙∀

œ∀ œ œ œ∀ œ œ œ œ∀
3

∑

∑

ϖ

ϖ

ϖ

ϖ

œ œ œ∀ œ œ∀ œ∀ œ œ œ œ
3

∑

∑

˙ ˙α

˙ ˙

˙ ˙α

˙ ˙

œ œ œ œœα œ œα œ œ œα œα

∑

∑

˙ ˙

˙ ˙α

˙ ˙

˙ ˙α

‰ Ιœα
œ œ œ œα œ œµ œ

3 3

˙α ˙
Uh!

œα −˙
Uh!

˙α œ œ

ϖα

˙α ˙œα −˙
Ó œ œϖα

R

ο

ο

%

%

%

Υ
>

%
>

32

32

32

32

32

32

32

Vln.

S

A

T

B

Synth

182 œ∀ œµ œ −œα œ œ
3

182 ϖ

ϖ

ϖ

ϖα

182 ϖϖ
ϖϖα

−œα œα œ −œ∀ Ιœα

ϖ

Œ −˙∀
Uh!

Ó ˙
Uh!

− −˙∀ ιœµ

ϖœ −˙∀
˙ ˙ϖα

ο

ο

−˙

−œ Ιœ∀ œ œ∀
Oh!

œ∀ œœœœ
3

Oh!

œœœ ˙∀
3

Oh!

−˙
Oh!

−−−˙̇̇∀
−−−˙̇̇∀

q = 130

ε

ε

ε

ε

ε

−˙

œ œ œ∀

œ œ∀ œ∀

œ∀ œ œ

œ œ œ

−−−˙̇̇∀
−−−˙̇̇∀

−−˙̇µ

−œµ Ιœα œ œα

−œα ιœ œ œ

−œα Ιœ œ œ

œ œ œα œ œ
3

−−−˙̇̇α
−−˙̇

−−˙̇

œ œ œα

œα œα œ
œ œα œ

œα œ œ

−−−˙̇̇α
−−˙̇α

−
−
˙
˙

−œ ιœ œ œ

−œ ιœ œ œ

−œ Ιœ œ œ

œ œ œ ˙
3

−−−˙̇̇
−−˙̇

−−˙̇

−œα ιœ œ œ

−œ ιœα œ œα

−œ Ιœα œ œα

œα œ œ ˙
3

−−−˙̇̇α
−−˙̇

−−˙̇

œ œ œα

œα œα œ
−˙

œ œα œ

−−−˙̇̇α
−−˙̇

−−˙̇

−˙

œα œα œ
œ œα œ

−˙

−−−˙̇̇α
−−˙̇
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%

%

%

Υ
>

%
>

33

33

33

33

33

33

33

Vln.

S

A

T

B

Synth

192 −−˙̇α

192 œα œα œα

−˙α
−˙α

œα œα œα

192 −−−˙̇̇ααα
−−˙̇αα

−−˙̇

−˙α

œα œα œα
œα œα œα
−˙α

−−−˙̇̇ααα
−−˙̇αα

−−˙̇

−˙

œα œα œα

−˙

œ œα œα

−−−˙̇̇αα
−−˙̇α

rit. −−˙̇

−˙

−˙µ

œµ ˙∀
−˙

−−−˙̇̇αα
−−˙̇α

−−˙̇

−˙

−˙µ

œµ ˙∀
−˙

−−−˙̇˙αα
−−˙̇α

˙̇Τ Œ

Τ̇ Œ
Τ̇ Œ

˙
Τ Œ
Τ̇ Œ

˙̇˙˙∀ Œ
˙̇α Œ

˙̇ ˙̇

∑

∑

∑

∑

∑

∑

q = 120

Ε

S

Ε

œœ ‰ Ιœ∀ œ œ œ œ

˙ ˙
Oh!

∑

∑

∑

∑

∑

Ε

œ œα œ œ∀

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

∑

˙ ˙
Oh!

∑

∑

∑

Ε

%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

201 œ œ œ œ Ιœ∀
−œ

201 œ œα œ œ∀

∑

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

˙ ˙
Oh!

201 Œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
˙ ˙

Ε

Ε

˙ ˙

œ œ œ œ Ιœ∀ −œ

˙ ˙
Oh!

œ œα œ œ∀

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

‰ Ιœ œ œ œ Ιœ∀ −œ

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ

œ
‰ Ιœ∀

œ œ œ œ

˙ ˙

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

œ œ œ œ Ιœ∀ −œ

œ œα œ œœ∀∀

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ

œ œα œ œ∀

œ œα œ œα

œ ‰ Ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

œ œα œ œ∀
˙ ˙

œ œ œ œ Ιœ∀ −œ

œ ‰ Ιœ∀ œ œ œ œ

‰ ιœ œ œ œ Ιœ∀ −œ

œ∀ œ∀ œ∀ œ œ Ιœµ −œα

œ œα œ œ∀

œ œ œ œ ιœ∀ −œ
œ ‰ Ιœ∀ œ œ œ œ

Oh!

˙ ˙

‰ Ιœ œ œ œ Ιœ∀ −œ

−œ Ιœ∀ œ œ œ œ
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%

%

%

Υ
>

%
>

31

31

31

31

31

31

31

33

33

33

33

33

33

33

Vln.

S

A

T

B

Synth

206 ˙ ˙µ

206 œ∀ œ∀ œµ œ ιœ‹ −œ

˙ ˙
œ œα œ œ∀

œ ‰ Ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

206 ‰ ιœ∀ œ∀ œ œ ιœµ −œα
œ ‰ Ιœ∀ œ œ œ œ

œ ‰ Ιœ∀ œα œ œ œ

∑

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
Oh!

œ∀ œ∀ œµ œ ιœ‹ −œ

œ œα œ œ∀

œ ‰ ιœ∀ œ œ œ œ
œ œα œ œ

ϖϖα

Ó ‰ ιœ œ œα œ
Uh!

˙ Ó

∑

œ∀ œ∀ œ œ Ιœ‹ −œ
Uh!

˙ ‰ ιœ œ œα œ

œ∀ œ∀ œ œ Ιœ‹ −œ

ϖϖ∀

œ∀ œ −˙

Ó ˙∀
Uh!

‰ ιœ œ œα œ ˙∀
Uh!

Œ ‰ ιœ∀ œ œ œ
Uh!

œ∀ œ −˙Ó ˙∀
‰ ιœ œ ˙∀Œ ‰ Ιœ∀ œ œ œ

ϖϖ

œ Œ ‰ ιœ œ œα œ
UH!

‰ ιœµ œ œα œ ιœ∀ −œ
Uh!

œ Œ Ó

œ Œ Ó

œ œµ œ œα œ œ∀ œ œ œα œ

œ Œ Óœ

˙̇

˙

˙

‰ Ιœ œ
œ

Uh!

Œ ‰ ιœ∀
Uh!

˙̇

‰ Ιœ œ
œ

%

%

%

Υ
>

%
>

33

33

33

33

33

33

33

32

32

32

32

32

32

32

Vln.

S

A

T

B

Synth

212

ϖϖ
212 ˙ Ó

˙∀ Ó
˙ Ó

œ∀ œ ˙ œ
Ah!

212 œœ œ Ó

‰ ιœœ ˙̇ œœ

ϖϖ

∑

Ó Ó

∑

˙∀ ˙µ

∑

˙̇∀∀ ˙̇

‰ ιœα œ œ œ œ œ œ∀ œµ œ

∑

˙ ˙
Uh!

∑

˙ ˙α
Uh!

˙ ˙
˙ ˙α

œα œα œ œα œ œ œµ œµ œ œ œµ œ

∑

˙α œ œ

∑

˙µ ˙

˙α ˙
˙µ ˙

∑

−œ Ιœ∀ œ œ∀
Oh!

œ∀ œ œ œ œ
3

Oh!

œ œ œ ˙∀
3

Oh!

œ œ∀ œ œ œ
3

Oh!

∑

−−˙̇

ε

ε

ε

ε

ε

q = 130

Organ

∑

œ œ œ∀

œ œ∀ œ∀

œ∀ œ œ

œ œ œ

∑

−−˙̇
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%

%

%

Υ
>

%
>

35

35

35

35

35

35

35

Vln.

S

A

T

B

Synth

218 ∑

218 −œ ιœ œ œ

−œ∀ ιœ œ œ
−œ Ιœ∀ œ œ∀

œ œ∀ œ œ œ3

218 ∑

−−˙̇

Œ Œ ‰ Ιœ

œ∀ œ œ

œ∀ œ∀ œ
œ œ œ∀

œ œ œ∀

∑

−−˙̇

Ε
−−−œœœ œ œ œœœ œœœ œ œ −−−œœœ œ œ œœœ œœœ œ œ

−ϖ
Oh!

Ó Ó ˙
Oh!

−ϖ
Oh!ϖ Œ Œ
Oh!

∑

∑

Ο

Ο

Ο

T

Ο

−−œœα œ œ œœ œœ œ∀ œ −−œœ œ œ œœ œœ œ œ

−œ ϖα

−ϖ
−œ ϖ∀

−œ ϖ

Œ Œ ϖϖϖϖα∀

Œ Œ ϖϖϖϖα∀
ο

Pad

3

%

%

%

Υ
>

%
>

Vln.

S

A

T

B

Synth

222 −−œœ∀ œ∀ œ œœ œœ œ∀ œ −−œœ œ œ œœ œœ œ œ

222

−ϖ

−ϖ∀
−ϖµ

−ϖ∀

222 −−−−ϖϖϖϖ∀∀∀
−−−−ϖϖϖϖ∀∀∀

accel. −−œœ∀∀ œ∀ œ œœµµ œœ œ∀ œ −−œœµ∀ œ œ œœαµ œœ œµ œ

−œ∀ −œµ −œ −œ∀

−œ −œ −œα −œ
−œ −œα −œ −œ∀
−œ −œ −œα −œ

−−−œœœα ιœœœ∀ œœœ œœœαµα ιœœœ −−−œœœ∀
−−œœα Ι

œœ œœ œœαα Ι
œœ −−œœα

−−œœ∀ œ∀ œ œœαµ œœ œ œ −−œœµ œ œ œœ∀ œœ œ∀ œ

−œ −œ −œ∀ −œ

−œα −œµ −œ −œ∀
−œ −œα −œµ −œ

−œ∀ −œ −œ −œ∀

−−−œœœαα ιœœœµ∀µ œœœ œœœα ιœœœ −−−œœœµ∀∀
−−œœαα Ι

œœµµ œœ œœα Ι
œœ −−œœµ∀
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%

%

%

Υ
>

%
>

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

33

33

33

33

33

33

33

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

Vln.

S

A

T

B

Synth

225

−−œœ∀ œ∀ œ œœ œœ œ∀ œ −−œœ œ œ œœ œœ œ œ
225

−ϖα

−ϖ
−ϖ∀

−ϖ

225 −−−−ϖϖϖϖα∀
−−−−ϖϖϖϖα∀

−−œœ∀ œ∀ œ œœ œœ œ∀ œ −−œœ œ œ œœ œœ œ œ

−ϖ

−ϖ
−ϖ

−ϖ

−−−−ϖϖϖϖα∀
−−−−ϖϖϖϖα∀

q = 150

ϖϖ∀ œœ

ϖα

ϖ
ϖ∀

ϖ

∑
œ œ œ œ œ œα œ œ œ œ

ο

ε

Organ

ϖϖ∀

∑

∑

∑

∑

∑

∑

%

%

%

Υ
>

%
>

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

33

33

33

33

33

33

33

α

α

α

α

α

α

α

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

Vln.

S

A

T

B

Synth

229

ϖϖ∀ œœ
229 ∑

∑

∑

∑

229 ∑
œ œ œ œ œ œα œ œ œ œ

Ο

ϖϖ∀

∑

∑

∑

∑

∑

∑

ϖϖ∀ œœ

∑

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

Ε

U

Ε

ϖϖ∀ œœ

œ œ œ − −˙
Eh!

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

Ε

ϖϖ∀ œœ

ϖ

Œ ‰ œ œ œ ˙
Eh!

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

Ε
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

701

701

701

701

701

701

701

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

Vln.

S

A

T

B

Synth

234

ϖϖαα œœ
234

ϖ œ

ϖα œ
∑

∑

234 œ œ œ œα œ œα œ œα œ œ
œ œ œ œα œ œα œ œα œ

−−ϖϖαα

−ϖ

−ϖα
∑

∑

œ œ œ œα œ œα œ œα œ œ œ œ
∑

ο
∑

∑

∑

∑

∑

∑
œα œ œα œ œα œ œ œ œ œ

Ε

Ε

∑

œ œ œ − −˙
Eh!

Œ ‰ œ œ œ ˙
Eh!

Œ − Œ − œ œ œ
Eh!

ϖ Œ
Eh!

∑
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

V

Ε

Ε

%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

Vln.

S

A

T

B

Synth

238 ∑

238

œ œ œ − −˙

−œ œ œ œ ˙
−œ −œ œ œ œ

ϖ Œ
Eh!

238 ∑
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

Ο

Ο

∑

œ œ œ − −˙

Œ ‰ œ œ œ ˙
−œ −œ œ œ œ

ϖ œ œ
Eh!

−œ −œ œ œ

∑

ε

Ο

Ο

∑

œ œ œ − −˙

−œ œ œ œ ˙
−œ −œ œ œ œ

−œ −œ œ œ œ

−œ −œ œ œ

∑

∑

œ œ œ − −˙

œ ‰ œ œ œ ˙
−œ −œ œ œ œ

−œ −œ œ œ œ

œ œ œ œ œ

∑

−−œœ œ ιœ Ι
œœ œœ œ ιœ −−œœ œ ιœ Ιœ

œ œ œ − −˙

−œ œ œ œ ˙
−œ −œ œ œ œ

−œ −œ œ ιœ Ιœ

œ œ œ œ œ

∑

ο
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

33

33

33

33

33

33

33

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

Vln.

S

A

T

B

Synth

243 −œ −œ œ∀ œ

243 ∑

∑

∑

∑

243

−−−˙̇̇ ˙̇̇
−−˙̇ ˙̇

Ε
−œ −œ∀ œ∀ œ

∑

∑

∑

∑

−−−˙̇̇αα ˙̇̇
−−˙̇αα ˙̇

œ∀ œ œ œα œµ œ œ œ∀

∑

∑

∑

∑

˙̇̇ ˙̇̇∀

˙̇ ˙̇

œä œ œ œâ œ œ œâ œ œâ œ

∑

Œ ‰ −œ ˙
Ah!

Ó Œ œ œ
Ah!−˙ ˙

Ah!

ϖ œ

ϖ Œ

W

Ε

Ε

Ε

Ε

œä œ œ œâ œ œ œâ œ œâ œ

Ó − œ œ
Ah!

−œ −œ œ œ
−˙ ˙

−˙ ˙

ϖ œ

∑

Ε

%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

701

701

701

701

701

701

701

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

75ˆ73

701

701

701

701

701

701

701

Vln.

S

A

T

B

Synth

248

œ
ä
œ œ œâ œ œ œ

ä œ œä œ

248 œ œ œ ˙

−œ ιœ œ ˙
−˙ œ œ
−˙ ˙

248 ϖ œ

∑

œ
â
œ œ œä œ œ œä œ œä œ

−˙ ˙

−˙ ˙
−˙ ˙

œ œ œ œ œ

ϖ œ

∑

−˙ ˙

∑

−œ −œ ˙
Uh!

−˙ œ œ
Uh!

−˙ ˙
Uh!

∑

ϖ Œ

X

ο

ο

ο

Ε
−œ œ Ιœ œ œ œ œ

−œ œ œ œ −œ œ œ œ
Uh!

−œ −œ −œ −œ
−˙ −œ Ιœ ‰ ‰

−˙ −œ Ιœ ‰ ‰

∑

∑

ο

−˙α ˙

∑

−œ −œα ˙

−˙ œα œ

œ œ œα œ œ

∑

∑

Abrindo a vogal pouco a pouco

Abrindo a vogal pouco a pouco

Abrindo a vogal pouco a pouco
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

701

701

701

701

701

701

701

Vln.

S

A

T

B

Synth

253 Œ − Œ Ιœ
œ œα œ œµ

253

−œα œ œ œ −œ œ œ œ
Uh!

−œ −œα −œα −œ
−˙ −œ Ιœ ‰ ‰

−˙ −œ Ιœ ‰ ‰

253 ∑

∑

Abrindo a vogal pouco a pouco

ο

−˙ œ ‰ Œ −

−œ œ œ œα −œ œ œ œ

−˙α −˙
−˙ −˙α

−˙α −˙

∑

∑

−−œœ∀µ œ∀ œ −−œœ œ œ −−œœ∀ œµ œ −−œœ œµ œ

−˙ −˙α
Oh!

−ϖ
Oh!

−ϖ
Oh!

−ϖ
Oh!

−˙ −˙α

−−ϖϖ

ο

Ε
Pad

−−œœ∀∀ œ∀ œ −−œœµ œµ œ −−œœ œα œ −−œœ∀∀ œµ œ

−˙ −˙

−ϖ
−ϖ

−ϖ

−˙ −˙

−−ϖϖ

%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

75

75

75

75

75

75

75

701

701

701

701

701

701

701

Vln.

S

A

T

B

Synth

257 −−œœµ œœ −−œœ œα œ −−œœ∀∀ œµ œ −−œœ œœ

257 −ϖ

−ϖ
−ϖ

−ϖ

257 −ϖ

−−ϖϖ

ε

ε

ε

ε

−−œœ∀∀ œµ œ −−œœ œœ −−œœ œœ −−œœ œœ

∑

∑

∑

∑

∑

∑

ƒ

ƒ

ƒ

ƒ

−−œœ œœ −−œœ œœ −−œœ œœ −−œœ œœ

œ=œ œœ=œ œœ œ œ
Ah!

œ=œ œœ=œ œœ œ œ
AH!

œ=œ œœ=œ œœ œ œ
AH!

−œ −œ −˙
AH!

−−−œœœ −−−œœœ −−−˙̇̇

−−−œœœ
−−−œœœ −−−˙̇̇

Y

ƒ

ƒ

Organ

−−œœα œœœœ œœ œµ œ −−œœ œœœœ œœ œœ

−ϖ

−ϖ
−ϖ

−ϖ

−−−ϖϖϖ
−−−ϖϖϖ

−−œœ œœ −−œœ œœ

œα= œα œœ=œ œ

œ= œ œα œ=œ œ

œα= œ œœ=œ œ

−œα −œ

−−−œœœαα −−−œœœα

−−−œœœαα −−−œœœαα

−−œœ œœ −−œœ œœ

œα= Ιœα œ− Ιœ

œ=
ιœ −œα

œα= Ιœ −œ

−˙

−−−˙̇̇α
−−−˙̇̇
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%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

701

701

701

701

701

701

701

Vln.

S

A

T

B

Synth

263 œœα œœ œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ
263 œ Ιœ −˙α −œ

−œ œα ιœ œ Ιœ œ ιœ
−ϖ
−˙α −œ −œ

263 −−−ϖϖϖα
−−−ϖϖϖ

−−œœα œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ

œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœ œ ιœ

œα Ιœα œα œ œα œ œ œ −œ

−˙ œ ‰ Œ −

−−ϖϖα
−−−ϖϖϖ

œœα œœ œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ

œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœ œ ιœ

œα Ιœα œα œ œα œ œ œ −œ

∑

∑

−−−ϖϖϖ

−−œœα œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ −−œœ œ œ

œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœ œ ιœ
−ϖ

∑

∑

−ϖ

rit.

%

%

%

Υ
>

%
>

α

α

α

α

α

α

α

Vln.

S

A

T

B

Synth

267 œœα œœœœ −−œœ œ œ −−œœ œœ −−œœ œœ
267 œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœ œ ιœ

œα Ιœα œα œ œα œœ œ −œ

∑

267 ∑

−ϖ

−−œœα œœ −−œœ œ œ −−œœ œœ −−œœ œœ

œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœ œ ιœ

œα Ιœα œα œ œα œœ œ −œ

∑

∑

−ϖ

œœα œœœœ −−œœ œœ −−œœ œœ −−œœ œœ

œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœœ ιœ

−ϖ

∑

∑

−ϖ

−−œœα œœ −−œœ œœ −−œœ œœ −−œœ œœ

œ Ιœ −˙α −œ

−œα œ ιœ œ Ιœœ ιœ

−˙ œ ‰ Œ −

Ó − −˙
Ah!

∑
−−−−

ϖϖϖϖ
α
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Ο

Ο

Ο

Ο

Ο
−−˙̇α −−˙̇

−ϖα

−ϖ

−ϖ

−ϖ

∑
−−−−

ϖϖϖϖ
α

−−ϖϖα
Τ

−ϖαΤ

−ϖΤ

−ϖΤ

−ϖΤ

∑

−−−−−ϖϖϖϖϖ
αΤ
ε
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