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RESUMO

FREITAS, Luisa Campelo de. Gustav Holst: Analise musical como fonte de elaboracgéo
de estratégias didaticas para aprendizagem em canto coral. 2022, 73p. Trabalho de
Conclusdo de Curso (Graduacdo em Licenciatura em Musica) — Departamento de
Musica, Escola de Comunicagfes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sado Paulo,
2022.

Resumo: Este trabalho demonstra como a obra de Gustav Holst pode ser um ponto
de partida funcional para repertérios do século XX, tanto para musicos quanto para o
publico, oferecendo contato com recursos musicais tais como polimetria, métrica
mista, compassos assimeétricos, politonalidade, uso de modos, entre outros. Através
da analise de The Song of the Blacksmith, 4° movimento de 6 Choral Folksongs de
Holst, Op. 36b (1916), este trabalho traz estratégias de ensino para desenvolvimento
de habilidades musicais frequentemente requisitadas em repertorios do século XX,
visando alunos de inicio de graduacdo no Brasil. Apresentamos uma breve biografia
sobre a vida do compositor-regente-educador Gustav Holst, demonstrando sua vasta
e multipla atuagéo profissional. Na conclusdo destacamos a importancia da criacdo
empirica de conhecimento musical e de uma visdo holistica do material musical
estudado, enfatizando sua visédo de ensino democratizadora, alinhada com seus ideais
politicos, seu incentivo a atuacdo multidisciplinar na formacéo dos estudantes, e seu
estimulo a performances analiticamente orientadas.

Palavras-chave: Musica do século XX. Estratégias de ensino. Analise musical. Canto
coral. Gustav Holst.



ABSTRACT

Abstract: This study aims to demonstrate how the work of Gustav Holst can be a
practical starting point for the 20th century repertoires for musicians and the public,
offering approaches to musical resources such as polymeter, changing meter,
asymmetric meter, polytonality, modes, among others. Through the analysis of The
Song of the Blacksmith, 4th. Movement of 6 Choral Folksongs composed by Holst, Op.
36D, this study proposes some teaching strategies for the development of musical skills
that are frequently requested in repertories of the 20th century, aiming the students
attending the first under graduation years in Brazil. A brief biography about the
composer-conductor-educator Gustav Holst is here to demonstrate his broad and
multiple professional performance experience. At the conclusion it is emphasized the
importance of the empirical creation of musical knowledge and of a holistic view of the
musical material covered, through his pro-democracy vision concerning education
aligned with his political ideals, encouraging the multidisciplinary approach toward the
education of undergraduates, promoting analytically oriented performances.

Keywords: 20th century music. Teaching strategies. Musical analysis. Choral singing.
Gustav Holst.
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INTRODUCAO

Quando um aluno entra num curso superior de musica, ele se depara, talvez
pela primeira vez, com um numero consideravel de pessoas cujas vivéncias musicais
costumam ser as mais diversas. Ha alunos de bacharelado (em diversos
instrumentos), de licenciatura, de regéncia, de composi¢do, de canto e arte lirica.
Cada um traz consigo uma bagagem artistica pessoal — alguns com consideravel
experiéncia profissional, outros com menos. Ha alunos com interesses em diferentes
assuntos e estilos musicais: musica barroca, cantiga de roda, rock psicodélico, rap,
musica eletroacustica... Parte do grande aprendizado do ensino superior de musica é
a troca de experiéncias, possibilitada por esta convivéncia impar durante os anos de
formacédo. No inicio da graduacdo muitas aulas sdo compartilhadas por todos eles, e
ao longo do curso as turmas vao se especializando nos seus assuntos particulares.
Este comeco carrega, portanto, um potencial de se tornar um grande caldeirdo cultural
vivo, de grande estimulo intelectual e artistico aos alunos, impactando o musico
profissional em que cada um se transformara ao longo destes anos.

Muitas das aulas compartilhadas séo teoéricas. Porém, uma disciplina comum a
todos os curriculos € pratica: canto coral. As aulas de canto coral constituem
momentos em que todos estdo juntos e misturados num fazer artistico coletivo
comum, ou seja, sdo oportunidades de construgcdo de experiéncias plurais
significativas para cada um.

A importancia do canto coral para o aprendizado musical € multifacetada e pode
contribuir significativamente para a construcéo de diversas habilidades e cognicoes,
tais como desenvolvimento da escuta, afinagcdo das notas, precisdo ritmica,
delineamento de fraseado musical, além de desenvolver a habilidade de se trabalhar
em grupo. Trata-se de habilidades que s&o pertinentes a todos os alunos,
independentemente do enfoque que terdo em suas atuac¢des profissionais. Ademais,
€ importante destacar a acessibilidade do canto coral: ele ndo demanda uma grande
infraestrutura, ndo é necessariamente uma atividade dispendiosa, e 0s alunos ja
nascem com o instrumento que precisarao utilizar. Esse contexto € muito diferente do
gue uma experiéncia junto a orquestras, por exemplo, que demanda usos de

instrumentos caros e espaco de ensaio com infraestrutura adequada, infelizmente
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distante da realidade de muitas instituicoes brasileiras. O canto coral, apesar de ser
beneficiado pela presenca de melhor infraestrutura (instrumento de apoio, um bom
teatro com uma boa acustica etc.), pode acontecer em meio a muitas adversidades.

Tendo em vista a poténcia do canto coral enquanto disciplina que estrutura a
formagdo musical dos alunos de graduagéo, escolhemos focar nossas discussoes
pedagdgicas a partir desta realidade. Embasando-nos na figura do regente-educador,
tal como apresentada por Rita Fucci Amato (2007) e escolhemos Gustav Holst como
objeto de estudo.

Holst € um compositor sobre o qual pouco se discute no Brasil. Excetuando-se
talvez The Planets (Op. 32, 1914-1916), é também pouco interpretado por aqui.
Entretanto, sua obra, e especialmente suas composi¢cdes para coro, apresentam
muitas possibilidades interessantes de serem exploradas com grupos na fase de
desenvolvimento dos primeiros anos de graduacdo em musica, no contexto da
realidade do nosso pais. Sua atuacao como regente-educador junto a diversos grupos
amadores demandou que sua atuacdo como compositor contornasse muitas
adversidades para que fossem atingidos os resultados sonoros modernos e pos-tonais
gue Holst desejava construir.

Em sua obra, deparamo-nos com muitos elementos fortemente presentes nos
repertorios do século XX — periodo bastante explorado de modo geral nos anos de
graduagdo — tais como polimetria, métrica mista, compassos assimetricos,
politonalidade, modos, entre outros. Além disso, Holst explorou varias correntes
estéticas, buscando inspiracdo em diversas fontes, e esta mescla de tradi¢cao erudita,
musica folclérica e exploracdes modernas encaixa bem com a heterogeneidade de
um grupo coral universitario.

Nosso objetivo com este trabalho foi, portanto, discutir como ensinar questdes
complexas para um coro numa fase de desenvolvimento técnico intermediario. Para
tanto, demonstramos como a obra de Gustav Holst pode ser um ponto de partida
funcional para repertorios do século XX, tanto para muasicos quanto para o publico,
pela forma como ele desenvolve estes recursos musicais pés-tonais de uma maneira
mais gradual do que outros compositores contemporaneos a ele, como Stravinsky,
BartOk e Strauss, entre outros.

Tendo em vista a importancia da construcdo de conhecimentos soélidos,

valorizamos nao sO6 a experiéncia empirica, como também o alinhamento
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multidisciplinar nas habilidades que estdo sendo desenvolvidas com os alunos. Por
conseguinte, reforcamos a importancia das diversas aulas do curriculo atuarem
conjuntamente na formacdo, de modo que o repertério possa ser explorado de
maneira ampla, interdisciplinar, proporcionando uma compreensao mais completa.
Percepcdo, harmonia, contraponto, historia, acustica e analise devem fornecer
ferramentas para a vivéncia pratica dos musicos, do mesmo modo que a atividade
pratica deve possibilitar a vivéncia dos conceitos teoricos vistos nas demais
disciplinas. Tudo isso, em conjunto, deve auxiliar os alunos a desenvolverem
performances com interlocugdo analitica — num primeiro momento dentro do grupo
coral, porém a longo prazo podendo transportar esta habilidade para suas atuacdes
artisticas pessoais diversas.

Tendo em vista que parte significativa do material disponivel sobre a vida e obra
de Gustav Holst ndo se encontra disponivel em portugués, e que aspectos biogréficos
do compositor se mostraram relevantes para as discussdes aqui apresentadas, o
capitulo 1 apresenta um resumo de sua trajetéria profissional, discutindo brevemente
algumas obras em especifico ao longo de sua carreira. No segundo capitulo, trazemos
reflexdes pedagdgicas a partir do que € apresentado no capitulo 1, elaborando, na
secdo 2.1, propostas didaticas para trabalhar materiais desafiadores, que podem levar
ao aprimoramento da capacidade didatica do regente por meio do estimulo a reflexdo
analitica dos coralistas, na peca The Song Of The Blacksmith, quarto movimento da
obra Six Choral Folksongs, Op. 36b (1916), escrita para coro SATB. A andlise da peca
levanta aspectos a serem considerados pelo regente-educador ao trabalhar com

passagens com caracteristicas semelhantes.

Referencial tedrico

Apresentaremos alguns conceitos que utilizaremos em nossas discussoes,
tendo em vista que ndo sdo nomenclaturas consensuais entre todos os pesquisadores
da area. Visando esclarecer termos que serdo repetidamente mencionados no
trabalho, listamos aqui alguns conceitos utilizados, tendo por base principalmente
Stefan Kotska (2018).
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Métrica mista: ocorre quando ha alteracdo da férmula de compasso em um

mesmo movimento (ou em uma Unica peca), seja ela explicitamente indicada ou

sugerida atraves de sincopas e acentuacdes que gerem deslocamento.

Compasso assimétrico: Compassos ndo divisiveis por 2 ou por 3, como por
exemplo 5, 7, 11, 13.

Pés-tonal: utilizaremos o termo para qualquer muasica que nao segue as
convencgOes tradicionais da harmonia tonal (0 que nao significa necessariamente
auséncia de centro tonal).

Polimetria: uso simultaneo de duas ou mais métricas sobrepostas?.

Politonalidade: uso simultaneo de duas ou mais tonalidades sobrepostas.

1 Ha diferentes formas de elaborar polimetrias, que Kotska (2018) descreve, porém, como ndo nos
aprofundaremos nestes diferentes procedimentos no presente trabalho, esta explicacdo mais simples
nos sera suficiente.
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CAPITULO 1 — Gustav Holst: pressupostos do interesse

composicional didatico-metodologico

Gustavus Theodore von Holst, mais conhecido como Gustav Holst, nasceu em
21 de setembro de 1874 em Cheltenham, Inglaterra, cidade localizada no distrito
Gloucestershire, no sudoeste inglés. O artigo de apresentacdo de Gustav Holst na
British Library ([s.n.,a], traducdo nossa) o define como “um dos compositores mais
originais de sua geracédo, tendo sido influenciado tanto pelos madrigais britanicos
quanto pela tradicdo de cangdes folcloricas e pela filosofia hindu”2. Holst explorou uma
ampla diversidade de tematicas e formacdes instrumentais e vocais ao compor obras
de géneros variados, como Opera, ballets, obras corais, orquestrais, de camara e
cangodes. Seus interesses estendiam-se a areas além da musica, como fisica, algebra,
astrologia, numerologia (ADAMS, 1992, p. 588) formando uma visédo enriquecida de
mundo, do que decorreu um conjunto de obras complexo e plural. A enciclopédia
Britannica caracteriza sua musica como uma combinacao de “um sabor internacional
baseado nos estilos de Maurice Ravel, Igor Stravinsky e outros, com uma continuagao
do Romantismo inglés” (THE EDITORS, 2021, traducdo nossa®). A declaragdo de
Imogen Holst, Unica filha do compositor, denota um duplo enfoque, de especial

interesse para o presente trabalho:

Uma de suas contribuicdes de maior alcance para a vida musical da Inglaterra
durante o dificil primeiro quarto do século foi lembrar que as necessidades
fundamentais da musica sdo comuns ao artista criador, desenvolvendo sua
trajetoria, e ao amador, que se esforca para aprender suas notas. (HOLST
apud WARRACK, 2011, tradug&o nossa®)

Pela auséncia de referéncias bibliograficas aprofundadas de Gustav Holst em

portugués, faremos um resumo biografico contextualizando o compositor e sua obra.

2 Original: “Gustav Holst was one of the most original composers of his generation, drawing influences
both from the English madrigal and folksong traditions and from Hindu philosophy” (BRITISH, [s.n., a]).
3 Original: “His music combines an international flavour based on the styles of Maurice Ravel, Igor
Stravinsky, and others with a continuation of English Romanticism” (THE EDITORS, 2021).

4 QOriginal: “one of his most far-reaching contributions to the musical life of England during the difficult
first quarter of the century, this reminder that the fundamental necessities of music are shared alike by
the original thinker piercing the distances and by the amateur struggling to learn his notes.’ (Holst, The
Music of Gustav Holst, 44)” (WARRACK, 2011).
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1.1 Formacao musical

Gustav Holst (1874-1934) descende de uma familia de origem escandinava
ligada a arte. Seu bisavd emigrou para a Russia e passou a ensinar harpa a familia
imperial em Sao Petersburgo antes de se mudar para Londres. Seu tio avd era pintor,
seu avb era pianista, compositor e professor de musica; seu pai e seu tio também se
profissionalizaram como pianistas e professores (WARRACK, 2011). Sua méae, Clara
Lediard, inglesa, também era musicista (THE HOLST, [sn.]). Desde jovem, Gustav
Holst demonstrou aptidao para a musica, tendo estudado violino e piano, por incentivo
de seu pai. Sua saude era muito fragil: Holst sofria de asma (THE HOLST, [s.n.]) e de
neurite®, que afetava seu braco direito e o afligiu a vida inteira, tendo tornado dificil até
mMesmo 0 processo de escrever suas composi¢cdes, e sua visao era tdo comprometida
gue frequentemente era incapaz de reconhecer amigos e familiares (ADAMS, 1992,
p. 584). Apos Holst ter sido diagnosticado com neurite, passou a se dedicar a
composicdo, tendo se mudado para Oxford aos 17 anos com o intuito de estudar
contraponto com George Frederick Sims, organista da Merton College (WARRACK,
2011; GROVE’S, 1999).

Holst falhou ao pleitear bolsas de estudos em Londres, tendo iniciado a vida
profissional neste mesmo ano como organista em Wyck Rissington, Gloucestershire,
e como regente coral em Bourton on the Water® (WARRACK, 2011). Nesse ambiente,
passou a atuar como regente e compositor de coros, 0 que se tornou uma constante
ao longo de sua vida. Apos a apresentacdo bem-sucedida de sua operetta Lansdowne
Castle, ingressou no Royal College of Music em Londres, em 1893, com apoio de seu
pai (WARRACK, 2011), tendo estudado com Charles Villiers Stanford e Hubert Parry
(THE HOLST, [s.n.]).

Entretanto, a neurite Ihe causava fortes dores nas maos e tornava dificil até
mesmo o ato de segurar uma caneta. Frente a esse impasse, Holst abandonou o piano
e passou a estudar trombone, esperancoso de que este estudo pudesse tanto

aumentar a resisténcia de seus pulmdes, afetados pela asma, quanto proporcionar

5 Um tipo de les&o inflamatéria ou degenerativa dos nervos, que compromete a atividade do sistema
nervoso.
6 Paréquia e aldeia do distrito de Cotswold, no condado de Gloucestershire.
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experiéncias como instrumentista de orquestra. A estratégia ndo foi somente bem
sucedida e proporcionou-lhe algum recurso financeiro, como oportunizou a conquista
de uma bolsa de estudos no Royal College, em 1895, tendo composicdo como
primeiro estudo e trombone como segundo (THE HOLST, [s.n.]; BRITISH, [s.n.,a]).
Neste mesmo ano, conheceu Ralph Vaughan Williams, com quem estabeleceu uma
relacdo de matua amizade e admiracéo para toda a vida (DNB apud Warrack, 2011)’.
Assim como ocorreu com boa parte dos compositores de seu tempo, Holst foi
inicialmente influenciado por Richard Wagner— ele proprio identificou posteriormente
que o excesso desta influéncia tolhia sua criatividade e expressao individual em suas
primeiras composicées (WARRACK, 2011).

Holst manteve um expressivo interesse pelo socialismo de William Morris® e
Bernard Shaw®, que haviam fundado a Liga Socialista. Em 1896 ingressou no
Kelmscott House Socialist Club e se tornou regente do coro Hammersmith Socialist
Choir (Coral Socialista de Hammersmith) (THE HOLST, [s.n.]), onde trabalhou obras
de Morley, Purcell e Wagner. O coro era vinculado a Hammersmith Socialist Society,
gue dentre suas atribuicbes oferecia aulas ministradas pelos pensadores socialistas
supracitados. Holst frequentou as aulas e musicou alguns poemas de Morris. Dentre
as coralistas do Hammersmith Socialist Choir chamou-lhe a atencéo a soprano Isobel
Harrison, para quem comp®s a obra Song to the Sleeping Lady, e com quem se casou
em 1901. Juntos, tiveram uma filha, Imogen Holst, em 1907 (SHABERMAN, 1984).

Foi nessa fase que suas composi¢cdes comecaram a ser publicadas e tocadas,
porém “a carreira de compositor era uma perspectiva remota” (THE HOLST, [s.n.],

traducdo nossal?). Holst ganhava a vida tocando 6rgdo em diversas igrejas de

7 Original: “According to Vaughan Williams, they 'would spend whole days discussing their compositions.
Holst declared that his music was influenced by that of his friend: the converse is certainly true’” (DNB
apud WARRACK, 2011).

8 william Morris (1834-1896) foi um designer téxtil, poeta, romancista, tradutor e ativista socialista inglés
associado com o0 movimento artistico britnico Arts & Crafts, que rejeitava a producdo em massa e a
organizacdo industrial, valorizando as técnicas artesanais tradicionais. Sua principal critica ao
capitalismo era a falta de arte e a imposicao de um trabalho e de uma vida infeliz a populacdo. Alinhado
com Karl Marx, John Ruskin e Thomas Carlyle, manifestava uma preocupacado internacionalista.
Precursor dos movimentos ambientais do século XX, Morris j4 nesta época denunciava a degradacgéo
ambiental resultante do capitalismo industrial (SCHACHT, 2021).

9 George Bernard Shaw (1856-1950) foi um dramaturgo e jornalista irlandés, que viveu a partir dos seus
20 anos em Londres. Defendia a inviabilidade do anarquismo e a eminente faléncia do sistema
democrético sob o sistema capitalista. Escreveu muitas pegas de protesto (GRANAS, 2016).

10 Original: “His compositions up to this point had been competent but uninspiring: he had published
only a handful of songs, and a career as a composer was a distant prospect” (THE HOLST, [s.n.]).

19



Londres e continuou tocando trombone em grupos orquestrais em que acompanhava
apresentacdes cénicas, chegando a ser primeiro trombone e correpetidor da Carl
Rosa Opera Company (WARRACK, 2011). Em 1898, foi oferecida a ele uma extenséo
de sua bolsa de estudos, mas ele recusou, por preferir ingressar na companhia de
Opera.

O crescente interesse de Holst por literatura, filosofia e misticismo hindu o levou
a expandir de suas noc¢des a respeito destes temas. Em 1899, dedicou-se ao estudo
do Rig Veda!?, do Ramayana®?, e do Bhagavad Gita'®. Com o intuito de utilizar estes
textos em suas composi¢des, cursou sanscrito na School of Oriental Languages da
University College London, com o Dr. Mabel Bode. Apesar de nunca ter desenvolvido
fluéncia na lingua, tal estudo possibilitou que pudesse fazer suas proprias traducdes
dos textos originais, gerando versdes em inglés de 20 hinos do Rig Veda (algumas
pecas para cantores solistas e outras corais) e também poemas de Calidaca'4
(WARRACK, 2011; BRITISH, [s.n.,a]).

1.2 Consolidacéo da carreira como professor e compositor

Em 1903 Holst foi contratado como professor na James Allen's Girls' School
(Escola Feminina James Allen) em Londres, onde permaneceu até 1921 no cargo
antes ocupado por Vaughan Williams (THE HOLST, [s.n.]), tendo abandonado o

trombone e a carreira como musico de orquestra. Também lecionou na Passmore

11 0 Rig Veda é um dos mais antigos e importantes textos da tradicio $ruti do Hinduismo. E o primeiro
dos quatro Vedas, colecdo de hinos em saudacdo aos deuses, utilizados em rituais, compostos na
lingua arcaica sénscrito védico (que posteriormente configurou o sanscrito classico). O Rig Veda possui
1028 hinos divididos em 10 livros conhecidos como mandalas. Acredita-se ser o texto ainda existente
mais antigo de todas as linguas indo-europeias, provavelmente tendo sido escrito na regido onde
atualmente é o Paquistdo entre 1500 e 1200 a.C. O manuscrito original faz parte do catalogo da British
Library no Reino Unido (BRITISH, [s.n., b]).

12 “O Ramayana é uma das principais epopéias do hinduismo, ao lado do Mahabharata. Com cerca de
24 mil versos em séanscrito, acredita-se que tenha sido escrita entre 200 a.C. e 200 d.C. pelo poeta
indiano Valmiki, ele proprio uma lenda, compilando uma tradi¢céo oral que remonta ao século 8° a.C.
Rama seria a sétima encarnacao de Vishnu” (LEITE, 2016). A histéria narra o amor de Sita e Rama.
13 Parte integrante do Mahabharata, poema épico em sanscrito que difunde os principios do hinduismo
com cerca de 104 mil estrofes e mais de cem capitulos compilados por Viassadeva no século IV a.C.
O Bhagavad Gita € o 63° capitulo desta obra maior, e narra o didlogo entre Arjuna e Krishna face a
uma iminente guerra (FOLHA, 1997).

14 Calidaga (ou Kalidasa, como escrito em séanscrito), foi um poeta e dramaturgo indiano do século V
d.C., considerado um dos mais importantes autores da India de todos os tempos (GEROW, 2020).
Entre suas diversas obras, podemos destacar o poema lirico Meghaduta, traduzido para o inglés como
Cloud Messenger - obra que foi utilizada por Holst em uma de suas composicGes deste periodo
sanscrito.
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Edwards Settlement (posteriormente renomeada como Mary Ward), no centro de
Londres, onde trabalhou com cantatas de Bach. Em 1905 foi indicado ao cargo de
chefe de departamento na St. Paul's Girls' School (Escola Feminina de St. Paul) em
Hammersmith'®, cargo que manteve até o fim de sua vida (BRITISH, [s.n.,a]; THE
HOLST, [s.n.]). Em 1907 tornou-se diretor de musica no Morley College (Faculdade
de Morley'®), onde ficou até 19247, e também lecionou na University College de
Reading!® (WARRACK, 2011; BRITISH, [s.n.,a]). Podemos ver que sua atuacdo como
educador foi bastante intensa e abrangente, permeando toda a sua vida profissional.

Em 1904 compbs a obra The Mystic Trumpeter, utilizando o poema de mesmo
nome de Walt Whitman?®. Nesta peca, Warrack (2011) aponta o surgimento do uso de
bitonalidade e compassos assimétricos, que deste momento em diante se tornaram
frequentes nas composi¢cdes de Holst. Também € neste periodo que se deu a sua
aproximacdo com as cangfes folcloricas inglesas, que estende seu vocabulario
composicional aos modos, indo além da sonoridade tradicional das tonalidades
maiores e menores?.

Em 1906 compds a 6pera Sita, na qual jA vemos os primeiros frutos de seus
estudos hinduistas. A épera em 3 atos foi inspirada no Ramayana, porém Holst
percebeu uma influéncia wagneriana excessiva, e a deixa de lado por anos. Apesar
desta insatisfacdo, a submeteu a um concurso de épera da Ricordi em 1908, tendo
obtido o segundo lugar (WARRACK, 2011). Sua segunda oOpera de influéncia

s

sanscrita, Savitri, é inspirada num episodio do Mahabharata, e requer apenas 3

15 Distrito no oeste de Londres, a beira do rio Tamisa.

16 Cidade na regi&io metropolitana de Leeds, no estado de West Yorkshire. Marcada por ser uma cidade
mercantil, uma paréquia civil e por fazer parte de uma regido industrial com foco no mercado téxtil
desde o inicio do século XIX, conhecida como Heavy Woollen District.

17 Em outra fonte, observamos a informacéo conflitante de que ele permaneceu também no Morley
College até o fim da vida: “He became music master at St. Paul’s Girls’ School in 1905 and director of
music at Morley College in 1907. These were the most important of his teaching posts, and he retained
both of them until the end of his life” (THE EDITORS, 2021).

18 Unidade administrativa no condado de Berkshire, entre as cidades de Londres e Oxford.

19 Walt Whitman (1819-1892), escritor estadunidense que influenciou também outras obras do
compositor.

20 Original: “In 1904 he composed The Mystic Trumpeter, a Whitman setting in which there begins to
emerge his characteristic interest in bitonality, the use of two keys simultaneously. Another
characteristic, born of his interest in the natural flow of words in setting English poetry, was the frequent
use of uneven metres, with five or seven beats to a bar. The discovery of English folk-song, prompted
by Vaughan Williams, added a love of modes other than the familiar major and minor keys” (WARRACK,
2011).
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cantores, um pequeno coro de vozes femininas e alguns instrumentos. Segundo
Warrack (2011), esta € sua obra mais original e consistente até entéo.

Sua personalidade como compositor seguiu sendo continuamente construida
em Choral Hymns from the Rig Veda e The Cloud Messenger. Entretanto, seu trabalho
ainda era majoritariamente restrito aos grupos musicais com os quais trabalhava na
época.

A exploracédo de sonoridades mais distantes da tonalidade foi alimentada por
sua viagem a Argélia em 1910 (realizada por ordens médicas), que lhe inspirou a
compor a suite Beni Mora com os elementos exoticos que conheceu na ocasido, e
cuja lembranca marcaria também obras posteriores (WARRACK, 2011). De acordo
com a visdo de uma critica da época, o orientalismo de Holst nessa peca nao se
restringiu a tematica — tal como ocorrera nos hinos védicos. As sonoridades escutadas
em sua viagem a Africa foram traduzidas timbristica e melodicamente, configurando
uma espécie de “impressionismo objetivo” analogo ao processo composicional
utilizado por Debussy na suite Iberia, em relacdo a Espanha (EVANS, 1919, p. 6582%%).

Através das notas de programa, 0 compositor guiava o ouvinte pela paisagem
sonora desejada, criando um ambiente sinestésico. Segundo o registro de Evans
(1919, p. 658), as notas de concerto instruiam os ouvintes a se imaginarem no deserto
a noite, aproximando-se de um 04sis, ouvindo uma flauta ao longe, guiavam a atencéo
do ouvinte para que focassem em uma danca apOs a outra, misturando ritmos e
tonalidades, sempre mantendo o contexto da musica-procissao. Nesta peca, podemos
encontrar uso de ostinatos, métrica mista e hemiolas. Iniciada por uma melodia que
enfatiza os graus 5 (Si), 6 (D6), 7 (Ré sustenido) e 8 (Mi)?2, a obra evidencia desde o
primeiro momento da peca uma melodia construida sobre o modo menor harménico,

conforme destacamos na Fig. 1.

21 Evans indica que em Beni Mora o compositor de fato criou um colorido sonoro genuinamente oriental,
diferentemente dos hinos do Rig Veda, onde, apesar da teméatica exotica, a sonoridade ainda era
“Ariana” (sic). Original: “It must not be supposed that during the five years which were occupied with
these studies Mr. Holst neglected other forms of music. Still less should one picture him as steeped in
an artificial Orientalism. There is in fact as little of the real Oriental atmosphere in his Vedic settings as
there is in the hymns themselves, which are eminently Aryan. For genuine Eastern colouring one must
turn to another work of the same period, the Oriental Suite in E minor entitled 'Beni Mora,' which is
founded on reminiscences of Arab tunes heard during a holiday in Algeria” (EVANS, 1919, p. 658).

22 Lembrando que o corne inglés € um instrumento transpositor, de modo que todas as notas soam
uma 5J abaixo.
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Figura 1 - Melodia inicial em Mi menor harmdnica, com as notas destacadas. Beni Mora: n. 1, de Holst
(1909-1910).
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Fonte: HOLST,1921, p. 4, com marcac®es feitas pelas autoras.

Na sequéncia da musica, a aparicdo do Ré natural, constréi uma mistura das

escalas menor natural e harménica. Na segunda danga, o tema é apresentado em L&

menor natural, e transposto para Mi menor natural, voltando para La ao final. Neste

movimento, o tema, apresentado pelo fagote (escrito em clave de D6 na quarta linha),

possui uma linha melddica que € construida em torno das notas Sol, L4, Si, D6 e Ré,

ou seja, circunscrita ao ambito de uma 5J e ressaltando a presenca da tergca menor

(Fig. 2). Além disso, a musica inicia em um compasso de 5 por 4 com um ostinato no

timpano. No terceiro compasso ha uma modulacdo métrica para 3 por 4, porém o

ostinato originario continua presente, gerando um deslocamento polimétrico em

relagéo aos demais acontecimentos musicais da peca.
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Figura 2 - Ostinato no timpano (destacado pelo retangulo com angulos arredondados), hemiolas do
ostinato (retangulos angulosos), métrica mista (triangulos) e melodia em La menor edlio no fagote
(circulada). Segunda Danca de Beni Mora: n. 2 (c. 1-18), de Holst (1909-1910).

SECOND DANCE.

Fonte: HOLST, 1921, p. 21, com marcac0es feitas pelas autoras.
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Na partitura de Beni Mora podemos ver a indicacdo do compositor para
possiveis adaptacfes na formacao instrumental para execucao da peca. Na Fig. 3, |é-
se: “Tocando as notas pequenas?? de cada instrumento, esta suite pode ser executada
por uma pequena orquestra contendo 1 piccolo, 1 flauta, 1 oboé, 1 corne inglés, 2
clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas, 2 trompetes, 1 trombone baixo, percussao e cordas’;
“Se a orquestra tiver apenas uma harpa, ambas as partes nesta partitura devem ser
omitidas, substituidas por uma linha escrita especialmente para esta situagao”.
Através destes direcionamentos apresentados ao regente, podemos perceber que
havia uma preocupacdo do compositor em registrar algo que seria possivel de ser
feito em diferentes contextos. Sua obra, portanto, € flexivel, adaptavel para a realidade
de diversos grupos. O foco € que a peca possa ser tocada, e ndo que ela seja tocada
exatamente da forma como foi concebida - deste modo Holst expande o alcance de
sua criagdo a muitos grupos, ao invés de limitd-la a um grupo seleto. Podemos ver
deste modo que ele propunha uma comunicacdo acessivel com os musicos, com 0
regente, e com o publico (como pudemos ver pelo relato sobre as notas de programa
desta peca), abrangendo em sua totalidade as pessoas envolvidas numa obra de arte:
criadores-performers-publico. Deste modo, comegamos a identificar em sua atuacgao

a figura do regente-educador, além da figura de compositor, ja reconhecida.

23 Uma melodia alternativa é por vezes oferecida no mesmo sistema de outro instrumento, com tamanho
reduzido. Para uma referéncia visual destas notas pequenas, cf. Fig. 18.
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Figura 3 - Instrumentos necessarios e orientacdes de adaptacdes. Beni Mora, de Holst (1909-1910).

€6
Beni Mora”

Oriental Suite in E minor

GustTAvV HoOLST

Op. 29 No. 1
1. First Dance
2, Second Dance

3. Finale - “In the Street of the Ouled Nails”

Instruments required

Piccolo (to combine 3rd. Flute)

Flutes

Oboes By playing the small notes in each part,

English Horn this Suite can be played by a Small

Clarinets Orchestra consisting of 1 Pieeolo, 1 Flute,

Bassoons 1  Oboe, I English Hom, 2 Clarinets,

Horns 2 Bassovons, 2 Homs, 2 Trumpets, 1

Trumpets Bass  Trombone, Drums, and  Strings,

Trombones

Tuba

Timpani

Triangle

Tambourine

Cymbals

Bass Drum

Gong

2 Harps : IF THE ORCHESTRA ONLY CO.NTAINS ONE HARP
BOTH THE PARTS IN THIS SCORE ARE TO BE
OMITTED AND THE SPECIALLY WRITTEN PART
SUBSTITUTED. IN THIS CASE THE ENTRIES OF
THE HARP ARE MUCH THE SAME SO THAT THE
CONDUCTOR WILL NOT BE INCONVENIENCED.
OF COURSE THE CHORDS AND PASSAGES
ARE ENTIRELY DIFFERENT.

Strings as usual

HWW AR NDNRMNND

Fonte: HOLST, 1921, p. 2.

Em 1911, Holst esteve envolvido em um grande projeto no Morley College,
apresentando a obra The Fairy Queen de Purcell, que ndo era executada desde 1697.

Este evento demandou muito de sua saude, razdo pela qual foi para a Suica de férias
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na sequéncia. Ao retornar, estreou suas obras Beni Mora e The Cloud Messenger em
dois concertos organizados pelo amigo e patrono Henry Balfour Gardiner. Neste
momento, Holst ja era requisitado para compor obras, principalmente suites para
bandas militares e corais escolares, por suas pecas serem estruturadas em aspectos
praticos. Entretanto, tamanha demanda de trabalho afetava muito sua salde. Seu
patrono Gardiner o convidou para férias em Maiorca (na Espanha), onde ficou por
guase 1 més em 1913. Ao retornar, foi surpreendido com uma sala de mdusica
construida especialmente para ele na St. Paul’'s Girls' School, com tratamento acustico
e climético, o que possibilitou que ele trabalhasse em condi¢cbes menos sofridas.
Expressou sua gratiddo na Suite St. Paul, e muito de sua obra até o fim de sua vida
s6 pbde ser composta por conta destas condicdes que a escola lhe proporcionou
(WARRACK, 2011).

Evans aponta que os primeiros trabalhos importantes que sucederam ao
periodo sanscrito do compositor eram todas obras corais. Ele destaca Hecuba’s
Lament do The Trojan Women, para contralto, coro feminino e orquestra (1911) e
Hymn to Dionysus de Bacche (1913) - peca em que fica evidente o crescimento do
compositor, proporcionado pela experiéncia com textos de outras culturas: “Em todos
estes trabalhos, sejam indianos ou helénicos, a ideia basica mantém sua supremacia,
e o colorido de cada cultura pode ser usado como incidental ou subordinado” (EVANS,
1919, p.658, traducdo nossa??).

Em 1914, Holst aproveitou os finais de semana e férias escolares para ficar em
Thaxted, numa regidao que ainda era rural em Essex, local escolhido para trabalhar na
sua composicdo mais famosa, The Planets, e também se aprofundar na musica da
era Tudor?®, que foi um novo entusiasmo para Holst no periodo (WARRACK, 2011).
Em 1916 fundou um festival de Domingo de Pentecostes?® (Whitsun festival) na igreja
local, voltado a musicos amadores e profissionais, que continuou ocorrendo até sua

morte (THE HOLST, [s.n.]). Neste festival inaugural, alunos de Holst do colégio St.

24 Original: “In all these works, whether Indian or Hellenic, the basic idea maintains its supremacy, and
such local colour as may be used is incidental and subordinate” (EVANS, 1919, p.658).
25 periodo entre 1485 e 1603, englobando os reinados do rei Henry VIl até o da rainha Elizabeth |, em
que a familia Tudor ascendeu ao poder apds a Guerra das Rosas, unificando as familias que
disputavam o trono real.
% Celebracdo do calendario cristio em que se comemora a descida do Espirito Santo sobre os
apostolos, Maria e outros seguidores de Jesus Cristo. O Pentecostes é celebrado 50 dias depois do
domingo de Pascoa.
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Paul e da faculdade de Morley juntaram-se ao coral local da igreja para cantar a Missa

a 3 Vozes de Wiliam Byrd (WARRACK, 2011). Vale ressaltar que,

nesta

apresentacao, Holst integrou coralistas de diferentes niveis de aprendizagem musical:

um coro de igreja, um coro escolar e um coro de nivel de ensino superior. Na Fig. 4

ilustramos o material musical original desta peca.

Figura 4 - Primeira pagina da Missa a 3 Vozes (ca. 1592) de William Byrd, parte do Cantus.
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No mesmo festival de Domingo de Pentecostes de 1916 deu-se a estreia de
uma obra de Holst composta especialmente para a ocasiao, o moteto a cappella This
Have | Done For My True Love (Fig. 5), musicando o poema medieval Tomorrow Shall
Be My Dancing Day, obra em que € possivel notar a influéncia de seus estudos sobre

a musica Tudor e Elizabetana.

Figura 5 - Solo de soprano com melodia em Mi dérico. This Have | Done for my True Love (c. 1 a 14),
de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 2006, p. 2.

Este solo inicial (Fig. 5) apresenta o material que serve de base para a
composicdo. Notamos uma melodia que enfatiza bastante 0 modo dérico em Mi, com

a frase-titulo da canc¢éo delineando o contorno melddico de Mi a Mi quase todo em
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movimento descendente, com uma fermata na nota final, evidenciando bastante este
material modal (T-2M-3m-4J-5J-6M-7m, no caso Mi, Fa#, Sol, L4, Si, D6#, Ré, sendo
Fa# parte da armadura de clave e D6# como acidente ocorrente). A peca narra a vida
de Jesus, desde o nascimento (como vemos no trecho destacado) até a crucificacdo
e a ascensao ao céu. O coro entra a principio em modo dérico, portanto com uma
sonoridade modal bastante explicita. Conforme € contada a historia, o estilo musical
vai se transformando através da recorréncia de sonoridades mais modernas:
primeiramente a técnica de musica ficta, depois explora cada vez mais dissonancias,
até criar instabilidade através de diversas alteracfes do centro sonoro: desestabiliza
a escala a partir do c. 92, incluindo as notas Fa natural, Si bemol e Mi bemol (Fig. 6),
depois acrescentando também o D6 natural (Fig. 7), flerta com Mi jonio em alguns
momentos da peca até de fato estabelecer a 3M e a sensivel nos Ultimos 3 compassos
da peca (Fig. 8). Dessa forma, a musica, que comec¢ou com material utilizado de forma
bastante tradicional, se desenvolve até um formato caracteristicamente pds-tonal de
exploracdo dos modos, demonstrando haver conhecimento e desenvoltura junto as
pesquisas a que vinha se dedicando, tanto em relacéo aos procedimentos tradicionais

guanto com as correntes musicais contemporaneas.
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Figura 6 - Desestabilizacdo do centro sonoro, com notas estranhas a escala de referéncia circuladas,
parte 1. This Have | Done for My True Love, de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 2006, p. 11.

Figura 7 - Desestabilizacao do centro sonoro, com notas estranhas a escala de referéncia circuladas,
parte 2. This Have | Done for My True Love, de Holst (1916).

Fonte: HOLST, 2006, p. 12.
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Figura 8 - Finalizag&o da peca em Mi jonio, com as alteragbes 3M e 7M destacadas por circulos. This
Have | Done for My True Love, de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 2006, p. 16.

A recuperacdo de materiais de cultura popular local foi um procedimento
comum a diversos compositores do inicio do século XX. Para citar alguns, Zoltan
Kodély (1882-1967) e Béla Bartok (1881-1945) realizaram essa pesquisa sobre o
folclore hangaro, Heitor Villa-Lobos (1887-1959) explorou elementos do folclore
brasileiro, na Rdussia Piotr llitch Tchaikovski (1840-1893) foi um precursor do
movimento nacionalista, que no século XX contou ainda com Igor Stravinsky (1882-
1971), Jean Sibelius (1865-1957) baseou-se na musica tradicional da Finlandia,
Manuel de Falla (1876-1946) na Espanha, entre muitos outros, e aqui identificamos
um processo semelhante em Holst com o folclore britanico e a recuperacéo de poemas
do imaginario cultural local.

Ainda em 1916 foi executada pela primeira vez a Opera Savitri na London
School of Opera. Neste mesmo ano, Holst finalizou a composi¢cao de The Planets e
compds outras duas obras: a Suite Japonesa e Six Choral Folksongs, para coro.

Este proficuo ano ainda trouxe a resolucéo de uma angustia que vinha ha anos
incomodando Holst. Ele se sentia extremamente frustrado por ver seus amigos
atuando na Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e ndo conseguir ajudar de alguma
forma. Porém, em 1916 foi convidado para assumir um cargo huma base militar em

Constantinopla, cuja funcao foi assim descrita por Warrack:
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Conforme a guerra adentrava seu terceiro ano de conflito, Holst ficava cada
vez mais frustrado por ter sido rejeitado repetidamente de prestar qualquer
servigo, especialmente apds sua esposa ter conseguido emprego em um
hospital, Vaughan Williams estar servindo na Franca, e muitos amigos, dentre
eles George Butterworth, terem morrido na guerra. Finalmente, a ACM |he
ofereceu o cargo de organizador musical para tropas no Oriente Proximo [...]
Seu trabalho, conforme contado entusiasticamente nas cartas que escrevia
para sua familia, incluia ensinar mudsica e organizar concertos para tropas
desmobilizadas. (WARRACK, 2011, traducdo nossa)?’

Devido a problemas no braco cada vez mais persistentes, decorrentes da sua
condicdo médica, Holst recrutou trés ajudantes: duas em St. Paul, Nora Day (1891-
1985) e Vally Lasker (1885-1978), e sua aluna Jane Joseph (1894-1929), que
passaram a atuar como escribas de suas partituras. Jane Joseph o ensinou um pouco
de grego quando seu interesse por danca e ritual o levaram a um poema conhecido
como The Hymn of Jesus (parte do Novo Testamento), que lhe interessou pela
atmosfera ritualistica de danca mistica, tendo lhe prefaciado com dois cantochaos:
Pange Lingua e Vexilla Regis. Ele recriou a proposta de um ritual através dos ostinatos
no baixo, e novamente faz uso de compassos assimétricos, neste caso em 5 por 2 e
5 por 4 (WARRACK, 2011), além de métricas mistas ao longo de toda a peca,
passando por 3, 4,5 e 7 (Figs. 9 e 10).

27 Qriginal: “As the war moved into its third year, Holst became increasingly frustrated at being
repeatedly rejected for any form of service, especially with his wife finding employment as a hospital
driver, Vaughan Williams serving in France, and several friends, among them George Butterworth,
having been killed in action. Eventually the YMCA offered him the post of musical organizer for troops
in the Near East [...] His work, on which he reported enthusiastically in his letters home, included
teaching and putting on concerts for demobilized troops” (WARRACK, 2011).
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Figura 9 - Métrica mista e uso de compassos assimétricos em The Hymn of Jesus, de Holst (1917).
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Figura 10 - Métrica mista em The Hymn of Jesus (1917), de Holst.
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Na Fig. 11, podemos observar novamente a visdo pratica que Holst tinha ao
compor, dando instru¢cdes aos instrumentistas que mostram a idealizacao de um efeito
sonoro, porém também a nocéo de que por vezes € preciso fazer o que é possivel, e
nao o ideal. O compositor evidencia a inter-relagdo que faz entre as linguagens
idioméaticas de diferentes instrumentos, trazendo o aspecto lirico e livre da voz cantada
para os instrumentos de metais da orquestra. E interessante notar a escolha de
escrever a pega sem indicagdes de compasso, considerando que ele vinha estudando
repertérios do periodo Elisabetano e Tudor, como William Byrd (cf. Fig. 4). Este
recurso também é usado em passagens vocais da obra. O conhecimento que Holst
tinha como trombonista o permitiu escrever uma linha possivel, com indica¢cdes das
posi¢cdes para melhor desempenho e sonoridade. Ciente também das dificuldades de
execucao da obra, o que pode ser um empecilho para alguns musicos e orquestras,
propds uma segunda op¢do de execucdo no corne inglés, possibilitando também a

execucao por orquestras iniciantes. Em uma traducéo livre, a nota diz:

Como o ritmo livre do cantochao nao pode ser descrito em notacdo moderna,
o trombonista e o corne inglés devem estudar a maneira como cantores
experientes cantam esta melodia. Utilizando as posi¢ées indicadas, os
trombonistas evitardo o desagradavel glissando de uma nota a outra. Se nao
for possivel executa-la dessa maneira, a melodia devera ser tocada pelo
corne inglés (HOLST, 1919, p. 3, traducdo nossa).

Figura 11 - InstrucBes para a melodia inicial em The Hymn of Jesus, de Holst (1917).

-
i
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NOTE. As the free rhythm of plainsong cannot be expressed in modern motation, the Trombone and Bnglish Horn players are to
study the manner in which this melody is sung by experienced singers.
By using the positions marked,the Trombone players will avoid the unpleasant smearing of one note into another. If
this cannot be managed,the melody is to be played on the Horms.

Fonte: HOLST, 1919, p. 3.

Podemos destacar, ainda, nesta peca, a grande exploracdo da sonoridade de
metais, caracteristica marcante no repertorio do final do periodo roméantico pelo qual

Holst foi auto declaradamente influenciado. Por outro lado, o uso de instrumentos de
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percussao pouco comuns a época, como o pandeiro, remete a um tipo de sonoridade
gue foi explorada no século XX, principalmente em compositores que vieram depois
dele, como Edgar Varése (1883-1965) em lonisation (1927), John Cage (1912-1992)
em Construction (1939-1942) e tantos outros. Sendo assim, combina¢des timbristicas
pouco usuais séo inseridas em um contexto cuja sonoridade de base é familiar &
percepcdo do publico. Novamente, a inovacdo se apresenta envolta em uma

linguagem acessivel.

Figura 12 - Textura orquestral com diversidade timbristica. The Hymn of Jesus, de Holst (1917).
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Em decorréncia de todos estes projetos, a reputacdo de Holst como compositor
foi crescente desde antes da Primeira Guerra Mundial. Mas foi apds a primeira
performance de The Planets, apresentada em local privativo em 1918 como presente
de seu amigo Henry Balfour Gardiner (1877-1950), que ele atingiu verdadeiro
reconhecimento do publico geral (THE HOLST, [s.n.]). A primeira execuc¢ao publica da
obra deu-se de maneira incompleta, sem Vénus e Netuno, e faltando o compositor em
si, que estava em Constantinopla. Esta apresentacao foi feita no Royal Philharmonic
Concert, e foi 0 concerto que proporcionou a critica feita por Evans em 1919, que
utilizamos aqui. A primeira performance completa foi apresentada pela London
Symphony Orchestra sob regéncia de Albert Coates, em 15 de novembro de 1920
(WARRACK, 2011). Esta obra foi um marco na carreira de Holst, cujo sucesso
estimulou também a performance de obras anteriores que permaneciam sem estreia,
algumas que até mesmo ndo haviam sido ainda publicadas (BRITISH, [s.n.,a]). O
relato de Evans (1919, p. 659) possibilita interessantes reflexdes sobre a receptividade

do publico e da critica na época:

O momento atual de sua evolucdo é representado por dois trabalhos de
relevancia excepcional, um orquestral e um coral. [...] Essa suite monumental,
The Planets, deve ser apreciada unicamente como musica. Assim como a
teosofia de algumas obras do fim da vida de Scriabin, a astrologia de Holst,
enquanto base poética, ndo exige que o ouvinte concorde com esta visdo
para que possa apreciar a inspiracdo derivada dela. [...] Isso ndo deve
acontecer com The Planets, porque as notas de programa, ao invés de
complexas, sdo extremamente simples. As associacBes astroldgicas
amplamente aceitas sobre cada planeta séo por si so suficientes para agucar
a imaginagcdo. Alguém pode ser cético quanto ao horéscopo, mas sera
arrebatado da mesma maneira pelo ritmo agressivo de Mars, the Bringer of
War, e até uma crianca associa a imagem de MercUrio como 0 mensageiro
alado. [...] Também ndo nos é familiar saudar Netuno, o deus dos mares,
como mistico, e Urano como um magico; mas uma vez que estas relacfes
sdo estabelecidas nos titulos dos movimentos, é fécil entrar no clima do
respectivo poema-sinfonico. Essa é, de fato, uma maneira de descrever esta
obra. Ela ultrapassou a dimens&o de uma suite e tornou-se um ciclo de sete

poemas sinfonicos. (EVANS, 1919, p. 659, traducdo nossa)?®

28 Original: “The present stage of his evolution is represented by two works of outstanding significance,
one orchestral and one choral. [...] This monumental suite, 'The Planets," is to be judged solely as music.
Like the theosophy of some of Scriabin's later works, Holst's astrology, whilst supplying a poetic basis,
does not need to be accepted by the listener for him to appreciate the musical inspiration derived from
it. [...] 'The Planets' is in no such danger, because the programme, instead of being elaborate, is
extremely simple. The generally accepted astrological associations of the various planets are a sufficient
clue in themselves to the imagination. One may be sceptical concerning horoscopes, but one will
nevertheless be carried away with the aggressive rhythm of 'Mars,' the 'Bringer of War,' and any
schoolboy pictures ‘Mercury' as the ' Winged Messenger.' [...] It is also unfamiliar to hail ‘Neptune,' the



Novamente vemos Evans referir-se as notas de programa oferecidas como um
importante material de apoio para o publico, algo que ajuda o ouvinte a compreender
e se conectar com a proposta artistica apresentada. E interessante também notar o
uso do conceito de poema sinfénico, associado ao compositor Richard Strauss (1864-
1949), para referir-se a esta peca. Podemos, através deste registro, compreender
aspectos de como o publico entendeu, naquele momento, a obra e seu compositor.
Pudemos identificar aproximagdes com Claude Debussy (1862-1918), Alexander
Scriabin (1872-1915) e Richard Strauss no pensamento da época, dando sinais de
como a critica interrelacionava compositores britanicos com estrangeiros e como Holst
era associado ao pensamento de vanguarda - numa época em que o didlogo
intercultural ainda enfrentava muitas barreiras que hoje séao facilmente contornadas.
Ainda nesta critica, Evans faz algumas projecfes sobre a importancia que esta obra

conquistaria a longo prazo:

Esta é certamente uma das conquistas mais ambiciosas na musica britanica
moderna, e teve o efeito de colocar o compositor, na estima do meio musical,
em um nivel que engloba apenas um circulo limitado de pessoas. E possivel
gue uma maior familiaridade com a obra possa moderar nossas primeiras
inclinacBes superlativas, como recorrentemente acontece; mas permitindo
uma perspectiva provavel, estes sete poemas sinfonicos parecem destinados
a manter nossa admiracdo por um longo tempo. (EVANS, 1919, p.659,
traduc&o nossa)?®

Warrack (2011) aponta brevemente alguns aspectos musicais de cada

movimento:

Ritmicas assimétricas proporcionam um impeto inquietamente insistente e
enfético para Mars, the Bringer of War, mas também retrata a velocidade do
movimento de Mercury, the Winged Messenger. A oposi¢cao bitonal de
tonalidades distantes gera um conflito discordante nédo resolvido em Mars, e

sea god, as a mystic, and 'Uranus' as a magician; but once these relations are established in the titles
of the movements, it is easy to fall into the mood of the respective tone-poems. That is, in fact, the way
to describe this work. It has outrun the dimensions of a suite, and become a cycle of seven tone-poems”
(EVANS, 1919, p.659).

29 QOriginal: “It is certainly one of the most ambitious achievements in modern British music, and it has
had the effect of placing its composer, in the estimation of the musical world, on a level which only a
limited circle considered to be within his reach formerly. It is possible that greater familiarity may
moderate, as it so often does, our first inclination to indulge in superlatives, but allowing for the laws of
perspective, these seven symphonic poems seem destined to maintain their hold on our admiration for
some time to come” (EVANS, 1919, p.659).
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uma imprevisibilidade em Mercury; também cria uma misteriosa e néo
resolvida atemporalidade no movimento final Neptune, the Mystic, com seu
final sombrio retrocedendo a um canto coral feminino sem palavras em dois
acordes, nunca terminando, uma vez que o espac¢o ndo tem fim, mas sim
afastando-se em um siléncio eterno. Saturn, the Bringer of Old Age, o
“planeta” preferido de Holst, também opde acordes, em um progresso
inexoravel daquilo que ele chamou de “procissao triste” que ocorre em muito
de sua musica. A nobre melodia central de Jupiter, the Bringer of Jollity sofreu
posteriormente com a associacdo autorizada pelo compositor, cansado e
contra seu melhor discernimento, com o poema de Cecil Spring-Rice The Two
Fatherlands (I vow to thee, my country). Mas Holst assegurou a unidade de
The Planets ao resistir a performance de movimentos isolados. Sua prépria
incapacidade de dominar os métodos tradicionais de composicdo sinfénica
refletiu uma crise geral na forma, o que fez do trabalho uma resposta positiva
e original (Five Orchestral Pieces de 1909 de Schoenberg também enfrentou
0 mesmo problema, e parcialmente influenciou The Planets). A grandeza
duradoura da peca se deve mais a isso do que ao apelo de sua orquestracao
sensacional e melodias sedutoras. (WARRACK, 2011, tradug&o nossa)*

Warrack destaca alguns aspectos subjetivos da poética musical, aproximando-
o também da proposta de um poema sinfénico, tal como Evans classificou. Warrack
aqui tenta recriar a personalidade de cada um dos deuses-planetas apontando como
o titulo é traduzido sonoramente em cada movimento. Na mitologia romana, os deuses
representavam os planetas: Marte (qQue corresponde a Ares na mitologia grega) é o
deus da guerra, impiedoso e truculento; Mercurio, ou Hermes, o mensageiro alado,
responséavel pela velocidade e pelas mudancas subitas da vida; Vénus, que equivale
a Afrodite, € deusa do amor; Jupiter é Zeus, rei dos deuses, deus dos raios e do dia,
muito popular entre os romanos; Saturno corresponde a Cronos, a personificacdo do

tempo; Urano personificava o céu em si, esposo de Gaia (a Terra); e Netuno

30 Original: “Uneven rhythms give an emphatic, disquietingly insistent impetus to 'Mars, the Bringer of
War' but also sketch the speeding flight of '‘Mercury, the Winged Messenger'. The bitonal opposition of
unrelated keys provides an unresolved, discordant clash in ‘Mars' and a swerving unpredictability in
‘Mercury'; it also creates a mysterious, unresolved timelessness in the final movement, ‘Neptune, the
Mystic', with its haunting close on a receding wordless female chorus chanting two chords, never ending,
since space does not end, but drifting away into eternal silence. 'Saturn, the Bringer of Old Age', Holst's
preferred 'planet’, also opposes chords, in an inexorable advance in what he called the 'sad procession'
that occurs in much of his music. The noble central melody of 'Jupiter, the Bringer of Jollity' has suffered
from the association which later, exhausted and against his better judgement, he allowed to be made
with Cecil Spring-Rice's poem 'The Two Fatherlands' ('l vow to thee, my country’). But Holst asserted
the unity of The Planets when he resisted performance of individual movements. His own incapacity to
master traditional methods of symphonic composition reflected a general crisis in the form to which the
work is a positive and original response (Schoenberg's Five Orchestral Pieces of 1909 had also
confronted the problem, and partly influenced The Planets). The work's enduring stature owes more to
this than to the appeal of its sensational orchestration and beguiling tunefulness” (WARRACK, 2011).
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corresponde a Poseidon, deus dos mares. Pensando 0s movimentos através desses
arquétipos, podemos ir mais fundo nas associacdes que Warrack brevemente sugere.

Vemos na citagcdo novamente destacada a presenca de elementos comuns ao
repertorio poés-tonal, como bitonalidade, assimetria e oposicdo de acordes.
Especificamente em Mars, the Bringer of War o autor destaca o impeto proporcionado
pela ritmica. Cabe aqui ressaltar que uma marcha militar, até pelo carater natural do
caminhar, costuma ser em compassos binarios, e ndo em um compasso assimétrico
como Holst escreve, em 5 por 4, de modo que temos uma marcha que, a0 mesmo
tempo em gque compele o0 ouvinte a este movimento agressivo, também transmite uma
sensacdo de quem se depara com algo novo, inesperado. Esta mescla entre o
hipnético e o imprevisivel é encontrada por Taruskin também em Stravinsky, tendo
identificado em diferentes pecas (como Petruschka, 1910-1911) a coexisténcia de
elementos com ritmos deslocados entre si, porém sem predominancia de um ritmo
sobre o outro, apenas dois elementos coexistindo simultanea e independentemente
(TARUSKIN apud FRIDMAN, 2013). Podemos supor que muito destas irregularidades
ritmicas que encontramos em Holst advém da irregularidade do canto, como ja vimos
anteriormente que era um objeto de estudo do compositor. Esta ritmica agressiva
inquietante do primeiro movimento € enfatizada ainda pela sonoridade romantica de
uma grande orquestra com as melodias distribuidas principalmente entre os naipes
de metais, que sado instrumentos de grande presséo sonora.

Podemos pensar o uso da bitonalidade em Marte como um embate de ideias,
levando a guerra. J& em Mercuario, podemos compreender a sobreposicdo de
tonalidades como uma representacdo sonora do inesperado subito que Hermes
representa. Quando pensamos na “procissao triste” de Saturno, é possivel associa-la
a visdo fatalista da inevitavel passagem do tempo; a oposicdo de acordes retratando
a efemeridade de todas as coisas, sujeitas a ciclicidade. A musica da a sensacgéo de
gue o tempo € lento, porém impiedoso. Esse retrato do tempo vai sendo evidenciado
em diversas passagens ao longo da musica. Na secéo de ensaio Il, a oposi¢cao de
ataques criada entre as flautas (tempos 1 e 3, fortes) e o contrabaixo, timbano e
harpas (tempos 2 e 4, fracos) parece emular o tique-taque do reldgio (Fig. 13). Nos
dois animato da secdo Il de ensaio, o uso dos sinos tubulares, com hemiolas

atravessando 0s compassos, remete ao som de badaladas de um relogio (Fig. 14).
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Este € o Unico movimento dos 7 que utiliza sinos tubulares, e esta escolha néo é por
acaso.

Figura 13 - Jogo entre as flautas, nos tempos 1 e 3 (destacadas com o retadngulo), e timpanos, harpas
e contrabaixos, nos tempos 2 e 4 (circulados). Saturn, the Bringer of Old Age, de Holst (1914 - 1916).

Fonte: HOLST, 1996, p. 117.
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Figura 14 - Uso dos sinos tubulares com hemiolas, mimetizando o som de badaladas de um
reldgio. Saturn, the Bringer of Old Age, de Holst (1914 - 1916).
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Fonte: HOLST, 1996, p. 120.
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Netuno é o planeta mais distante do Sol, e, portanto, possui 0 movimento de
translacdo mais lento de todos (mais de 160 anos para completar uma volta). E um
movimento mais lento e misterioso, com indicacdes de pp e ppp, como se emulasse
uma certa “frieza” sonora pela grande distancia da fonte de calor do nosso sistema.

Curiosamente, Warrack justifica a criatividade do compositor através de uma
“‘incapacidade de dominar o padréo tradicional de escrita sinfénica”, de forma que as
inovacdes formais propostas seriam quase manifestacdes espontaneas, respostas
inconscientes frente a um desconhecimento. Porém, tendo em vista a vasta producéo
e pesquisa que Holst desenvolveu ao longo de toda a sua vida, considero pouco
provavel que sua criatividade pudesse advir de uma fonte tdo ingénua quanto uma
mera incapacidade de dominar as formas tradicionais. Holst em diversos momentos
se mostra um pesquisador e um compositor ousado, e suas escolhas em sua obra
prima podem ter sido mais arquitetadas do que Warrack supde aqui.

Ao contrario do que se poderia imaginar, entretanto, Holst ndo ficou téao

satisfeito com a excelente recepcao de sua obra:

Trégico o destino de Gustav Holst (1874-1934), condenado pela popularidade
indesejada de uma obra singular ndo-caracteristica que estabeleceu um
rétulo para os ouvintes, foi subestimada pela critica e virtualmente ignorada
pelos académicos. A aclamacgdo extravagante de sua suite para grande
orquestra, The Planets, op. 32 (1916), pegou Holst completamente de
surpresa, e ele enfrentou dificuldades pelo resto de sua vida para libertar-se
desta teia de publicidade espalhafatosa, incompreensédo do publico e inveja
profissional por seu sucesso inesperado. (ADAMS, 1992, p. 584, traducéo
nossa)®!

A expectativa do publico e da critica da repeticdo de estratégias composicionais
presentes nesta obra sinfonica denota um desconhecimento da pratica composicional
de Holst, tendo em vista sua constante espontaneidade e a pluralidade de tematicas,

de formacgdes instrumentais e corais, e as estratégias subordinadas a estas. A maneira

31 Qriginal: “Pity the fate of Gustav Holst (1874-1934), condemned by the unwelcome popularity of a
single uncharacteristic score to be typecast by listeners, underrated by critics, and virtually ignored by
scholars. The acclaim lavished on his suite for large orchestra, The Planets, op. 32 (1916), took Holst
completely by surprise, and he struggled for the rest of his life to extricate himself from the web of garish
publicity, public incomprehension, and professional envy woven about him by this unsought-for success”
(ADAMS, 1992, p. 584).
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como ele lidaria com o sucesso dessa obra curiosamente ja havia sido tema de

especulacado para Evans em 1919:

Sera que ele ir4 se juntar ao grupo dos sinfonistas, como The Planets parece
sugerir (ndo astrologicamente), tomando assim parte na tendéncia atual da
musica europeia, ou sera que ele se voltara mais e mais para a composi¢ao
de massivas obras corais, como sempre tem sido a caracteristica na provincia
inglesa? Nao ha razéo para duvidar de que ele cumprira ambas as previsoes,
exceto pelo fato de que a experiéncia nos mostra que uma tende a atuar sobre
a outra em detrimento desta. (EVANS, 1919, p. 659-660, traduc&o nossa)3?

The Planets é uma peca predominantemente orquestral, com presenca apenas
de dois coros femininos no movimento final. Apesar de uma discreta participacao, as
vozes recebem um tratamento bastante incomum: primeiramente pela indicacdo de
onde o coro deve estar posicionado - numa sala adjacente a sala de concerto, e ndo
no palco com a orquestra (Figura 15%3); em segundo lugar pelo fato de a parte coral
nao possuir letra alguma, nem mesmo uma indicacdo de qual silaba ou fonema usar
(Figura 16); e, finalmente, a peca termina com um fade-out, ficando a encargo do
regente definir quantas repeticbes serdo feitas, enquanto as portas da sala de
concerto se fecham com coro cantando do lado de fora - uma proposta totalmente
contemporanea, imersa nas propostas do século XX (Fig. 17). Aqui vemos o
compositor pensando ndo apenas na musica em si, mas também na experiéncia

sinestésica do ouvinte dentro da sala de concerto.

32 QOriginal: “Will he join the ranks of the symphonists, as 'The Planets' would seem to suggest (not
astrologically), and thus take his place in the present trend of European music, or will he turn more and
more to the composition of those massive choral works which have always been a characteristic feature
of the English province? There is no reason why he should not fulfil both predictions, except that
experience shows that one tends to react upon the other to its detriment” (EVANS, 1919, p. 659-660).
33 Na imagem lé-se: “O coro deve ser posicionado numa sala adjacente, cuja porta deve ser deixada
aberta até o ultimo compasso da peca, quando devera entdo ser lenta e silenciosamente fechada. O
coro, a porta, e qualquer regente assistente que se fizer necessario devem estar escondidos do publico”
(HOLST, 1996, p. 162, tradugéo nossa).
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Figura 15 - Instru¢cBes para o coro em Neptune, the Mystic, de Holst (1914 — 1916), e indicacao da

subdivisdo do compasso quinario em 3+2.
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Andante (3 beats followed by 2)

Fonte: HOLST, 1996, p. 162.

Talvez a intencdo por tras deste posicionamento pouco convencional seja

justamente dar a sensacédo de que ha muito mais do que aquilo que nés podemos ver.

A sensacédo de ouvir um som que ndo sabemos de onde vem reforga essa atmosfera

misteriosa e mistica proposta pelo compositor.

Figura 16 - Excerto da partitura para coro, sem texto, de Neptune, the Mystic, de Holst (1914 - 1916).
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Fonte: HOLST, 1996, p. 180.
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Figura 17 - Instrugbes para o final da pecga: “Este compasso deve ser repetido até que o som se perca
a distancia”. Neptune, the Mystic, de Holst (1914 - 1916).
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END OF EDITION
Fonte: HOLST, 1996, p. 187.

Podemos tracar paralelos com algumas outras obras que também sugerem
posicionamentos diferentes para os musicos. Mahler, em sua 32 Sinfonia (1896),
indica que 0s sinos e um coro de meninos estejam posicionados no alto e que
tambores e trompas também estejam distantes do palco. Puccini em sua 6pera Tosca
(1899) propunha, na abertura do terceiro ato, que um dos personagens deveria cantar
distante da cena principal. Em The Unanswered Question (composta em 1908, mas
publicada pela primeira vez apenas em 1940), de Charles Ives, ha a instrucao para o
quarteto de cordas (ou orquestra de cordas com surdina) se posicionar fora do palco
se possivel, ou ao menos distante dos trompetes e flautas. Karlheinz Stockhausen na
segunda metade do século XX e no inicio deste século (até a sua morte em 2007),
propds em diversas situacfes que os musicos se dividissem de um modo especifico
no espaco da sala de concerto (como em Gruppen, 1955-1957, onde os musicos séo
divididos em 3 orquestras, cada uma posicionada em um ponto da sala) ou até mesmo
fora do teatro, em areas externas (como em Sternklang, 1971) ou em locais inusitados,
como em helicopteros (Helikopter-Streichquartett, 1992-1993).

Dessa forma, podemos ver que Holst ndo foi o primeiro a propor alteragcdes no
espaco sonoro tradicional da sala de concerto, mas este € um elemento que foi sendo
sendo levada as Ultimas

cada vez mais trabalhado composicionalmente,

consequéncias na virada para o século XXl com Stockhausen. Contudo, pelo fato de
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a peca néo contar com instrugdes de qual ou quais fonemas o coro deve usar para
cantar a melodia (cf. Fig. 16), podemos considera-la um precedente de processos de
indeterminacao. Exigindo uma tomada de decisdo por parte dos cantores e/ou do
regente, fica evidente o fato de que ha diversas possibilidades de interpretacdo da
musica composta, colocando os performers como agentes ativos da construgdo
musical do material sonoro final. Holst aqui ndo buscava ter o controle sobre os
intérpretes, mas sim estimular que eles buscassem suas proprias solucdes criativas.

E possivel supor que este uso tdo peculiar e experimental das vozes tenha sido
uma das razdes para que este movimento fosse suprimido na apresentacéo publica
de 1919. Especialmente considerando que o compositor ainda estava afastado em
decorréncia de sua participacdo na Guerra, € compreensivel que o regente
responsavel por conduzir a estreia tenha decidido ndo se arriscar nesta exploracédo
moderna e ousada sem o auxilio pessoal de Holst a respeito da organizagéo logistica
e das instru¢cdes as cantoras para este movimento.

Outro recurso digno de nota em Neptune, the Mystic, € 0 uso do compasso
quinario, com indicacao clara da subdivisdo 3+2 (cf. Fig. 15). Holst explorou diversas
vezes em sua obra o uso de métricas assimétricas. Em The Planets, além de Neptune,
the Mystic, ele inicia com uma marcha em 5 por 4 no primeiro movimento (Mars, the
Bringer of War). Esta indicacao de subdivisdo intrinseca € interessante pois, além de
esclarecer a intencdo de acentuacéo, fraciona um tempo assimétrico em compassos
simples, o que didaticamente pode facilitar o processo de estudo e montagem da obra,
principalmente para musicos pouco acostumados com métricas assimétricas como
esta.

Mesmo essa peca exigindo uma grande orquestra, podemos encontrar
sugestdes de adaptacdes conforme a disponibilidade de instrumentistas. Na Fig. 18

|é-se “Na auséncia de uma flauta baixo, o 1° clarinete deve tocar as notas menores”.
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Figura 18 - Exemplo de possibilidade de adaptacdes instrumentais. Saturn, the Bringer of Old Age, de
Holst (1914 - 1916).
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Fonte: HOLST, 1996, p. 123.

Em 1919, Holst interrompeu suas atividades na escola para meninas James
Allen por ter sido nomeado professor na University College de Reading (cargo que
ocupou até 1923) e ingressado no corpo docente do Royal College of Music (onde
permaneceu até 1924). Apos o fim da Primeira Guerra Mundial, comp®s para coro e
orquestra Ode to Death, utilizando o texto do poema de Walt Whitman. Nesta peca,
segundo Warrack (2011), alguns elementos que ja haviam sido explorados em The
Hymn of Jesus sdo novamente utilizados. Em 25 de marco de 1920 Holst regeu a
primeira performance de The Hymn of Jesus na Royal Philharmonic Society Concert,
gue também contou com grande sucesso (WARRACK, 2011).

Em 1924 foi homenageado na Universidade de Yale (nos Estados Unidos) com
0 Henry Howland Memorial Prize e eleito membro do Royal College of Music
(WARRACK, 2011). Neste mesmo ano, irritou-se com a critica musical (que
guestionou seus libretos de Opera) e decidiu que sua Opera seguinte seria baseada
em textos de Shakespeare. Criou At the Boar’s Head (Op. 42), escrita em um ato,
baseando-se em Henry IV. Segundo Warrack (2011), Holst teria se inspirado
musicalmente em canc¢des folcloricas, principalmente nas cancdes presentes em The

English Dancing Master, publicado em 1651 por John Playford.
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Figura 19 - Capa do livro The English Dancing Master, de John Playford (1651).

The English Dancing Malter :

Plaine and cafic Rules for the Dancing of Country Dances, with the Tunc to cach Dance,

LONDON,

Printed by Themas Harper, and are to be {old by Fohn Playford, at his Shop in the Inner
Temple neere the Church doore, 1651,

Fonte: PLAYFORD, 1651, p. 1.

Figura 20 - The Old Mole - uma das dancgas registradas no livro The English Dancing Master, de
Playford (1651), com a partitura e instru¢des de danca.
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Fonte: PLAYFORD, 1651, p. 20.

Em 1925, Holst escreveu um Terzetto para flauta, oboé e viola sobrepondo trés
tonalidades simultaneamente (WARRACK, 2011). Na Fig. 21 podemos ver cada um

dos instrumentos escrito com uma armadura de clave completamente diferente, a
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flauta utilizando F& sustenido, D6 sustenido e Sol sustenido, o oboé usando Si bemol,
Mi bemol, L4 bemol, Ré bemol, e a viola apenas com as notas naturais na clave, porém
logo na sua primeira aparicao apresenta um jogo entre Sol sustenido e Sol natural. Ao

longo da peca outros acidentes sao inseridos pontualmente.

Figura 21 - Sobreposigéo de tonalidades evidenciada pelas diferentes armaduras de clave
(retdngulo), jogo entre La sustenido e natural na viola (circulos) e outros acidentes ocorrentes
(los&ngos). Terzetto, de Holst (1925).

TERZETTO .

for Flute, Oboe and Viola in Two Movements
Duration of Performance

BY2 minutes I GUSTAV HOLST
: Allegretto —
’ — o .',\ 2 7~
FLUTE e %&
P i 3 B i
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VIOLA b ——=— = — =
i 3

Fonte: Holst, 1944, p. 3.

Podemos relacionar estas propostas composicionais politonais identificadas
neste Terzetto com alguns procedimentos utilizados também por Béla Bartok (1880-
1945). Bartok também utiliza sobreposicdo de modos e tonalidades, inspirando-se
principalmente nas tradicbes musicais campesinas do leste europeu (englobando

regides hoje pertencentes a Hungria, Roménia, Bulgaria, entre outros), objeto de sua
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pesquisa em conjunto com ZoltAn Kodaly (1882-1967). Este recurso pode ser
encontrado por exemplo nas suas 14 Bagatelles, Op. 6 (1908), composicao para piano

na qual logo na primeira bagatela cada mao do pianista |é uma armadura de clave

distinta (Fig. 22).

Figura 22 - Inicio do primeiro movimento de 14 Bagatelles, de Béla Bartok (1908) para piano, com
armaduras de clave distintas para cada mao.
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Fonte: BARTOK, 1981, p. 6.

Sua fama levou sua obra aos Estados Unidos, onde muitas orquestras
incluiram musicas do compositor em seus repertorios, levando Holst a conhecer o pais
em 1927. Neste mesmo ano foi realizado um festival em sua homenagem em
Cheltenham, sua cidade natal, e em 1928 foi realizada a primeira performance
britanica de Egdon Heath, pouco apds a estreia em Nova lorque. “Apesar de ser
reconhecida hoje como um de seus trabalhos mais significativos, obteve uma
recepcdo morna. Isso ocorreu com muitas das obras apds The Planets: ele se
recusava a escrever o que se esperava dele apenas para manter sua popularidade”
(THE HOLST, [s.n.]*4).

34 Original: “Though acknowledged today as one of his most significant works, it met with a lukewarm
reception. This had indeed been the case with much of Holst's music since The Planets: he refused to
court popularity by writing what was expected of him” (THE HOLST [s.n.]).
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Em 1929 compés um grupo de cancgdes utilizando poemas de Humbert Wolfe
e um concerto para dois violinos, baseado na bitonalidade, de certa forma retomando
procedimentos explorados no seu Fugal Concerto, e que também seriam explorados
no terzetto de sua Ultima 6pera, The Wandering Scholar, escrita entre 1929 e 1930
(WARRACK, 2011). As obras desenvolvidas em seus Ultimos anos de vida demoraram
para serem de fato apreciadas, porém hoje sédo reconhecidas como algumas de suas
melhores composic¢des. Dentre elas, podemos citar Choral Fantasia (1930), com texto
de Robert Dridges, Hammersmith (1930), criada para banda militar e posteriormente
adaptada para orquestra, algumas cancfes e canones, e um scherzo que, no plano
original do compositor, integraria uma sinfonia. Nos ultimos 18 meses de vida, compds
obras como a Suite Brook Green e o Movimento Lirico para Viola e Orquestra.

Holst recusou a maioria dos titulos e honrarias que lhe foram oferecidos,
aceitando apenas a medalha de ouro da Royal Philharmonic Society em 1930 e o
prémio Henry Howland Memorial Prize, obtido em 1924 conforme apresentado
anteriormente, por distincdo nas artes. Em 1932 atuou como professor visitante na
Universidade de Harvard, onde teve alunos como Elliott Carter (1908-2012). Ele ja
havia recebido outros convites para lecionar nos Estados Unidos, porém recusou-os.
Infelizmente, a estadia em Harvard foi curta, uma vez que em pouco tempo sua
condicdo de saude se agravou e ele retornou ao Reino Unido (WARRACK, 2011;
BRITISH, [s.n.,a]).

Morreu aos 60 anos de idade de insuficiéncia cardiaca no dia 25 de maio de
1934 em Londres apdés uma operacdo de ulcera no duodeno (THE HOLST, [s.n.];
BRITISH, [s.n.,a]).

De modo geral, podemos ver na obra de Holst uma escrita mais
contrapontistica, possivelmente inspirada justamente por este seu interesse pela
musica vocal renascentista. Warrack acredita que Holst foi, por diversas razoées,
alguém a frente de seu tempo, especialmente pela redescoberta da musica antiga
inglesa e por ter sido fonte de tanta inspiracao artistica. “Ele foi uma grande influéncia
para dois dos mais importantes compositores ingleses da geracéo seguinte, Michael
Tippett (1905-1998) e Benjamin Britten (1913-1976), como eles mesmos sempre
reconheceram” (WARRACK, 2011, tradugdo nossa) .

35 Original: “He was a strong influence on the two most important English composers of a succeeding
generation, Michael Tippett and Benjamin Britten, as they always acknowledged” (WARRACK, 2011).
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A enciclopédia Britannica destaca a influéncia do trabalho de Holst em seu pais,
ao mesmo tempo demarcando alguns aspectos nos quais ele se diferenciava de
demais compositores ingleses da época, alinhando-o a compositores como

Stravinsky, que vinham explorando novos recursos sonoros:

Os métodos pioneiros de Holst, que levaram a redescoberta da tradicéo
inglesa na musica vocal e coral (cancdes folcléricas, madrigais e obras
sacras), foram influentes na educacdo musical de muitas escolas britanicas.
Muitas das pequenas obras corais, arranjos de cancdes folcléricas e pecas
instrumentais (como por exemplo a suite St. Paul para cordas [1913]) refletem
0s interesses musicais que ele promovia enquanto professor. Em sua
atuacéo, ele compartilhava muitos aspectos em comum com Ralph Vaughan
Williams, seu amigo e contemporaneo. A mente teimosamente independente
e exploradora precisava, entretanto, de uma linguagem musical menos
limitada e mais flexivel do que a escola folclérica britanica lhe oferecia. Ele
encontrou estimulo criativo na nova musica europeia (nas inovacgdes de
Stravinsky, por exemplo), cujo impacto Holst apresenta em sua suite
orquestral The Planets (1918), e também na literatura hindu, que gerou o seu
periodo sanscrito (1908-1912), no qual comp®s a 6pera Savitri e 4 grupos de
hinos corais do Rig Veda. O elemento cosmopolita no estilo de Holst, raro na
musica inglesa de seu tempo, proporcionou-lhe uma importancia histérica
especial. Em obras como Egdon Heath para orquestra (1927), Choral
Fantasia (1930) e Fugal Concerto para flauta, oboé e orquestra de cordas
(1923), Holst antecipou muitas tendéncias associadas com compositores
britAnicos posteriores a ele, que se afastaram do estilo nacional
conscientemente criado pelo reflorescimento da musica folclérica. (THE
EDITORS, 2021, tradugdo nossa)®®

Podemos notar que Holst foi como uma ponte entre passado, presente e futuro:
ao mesmo tempo em que retomou tradicdes que estavam sendo deixadas de lado
pelos demais compositores eruditos ingleses de seu tempo, também antecipou

tendéncias estéticas que seriam consolidadas anos mais tarde por seus conterraneos.

36 QOriginal: “Holst’s pioneering methods, which entailed a rediscovery of the English vocal and choral
tradition (folk song, madrigals, and church music), were influential in musical education in many English
schools. Many of Holst’'s smaller choral works, folk-song arrangements, and instrumental pieces (e.g.,
the St. Paul’s Suite for strings [1913]) reflect the musical interests he sought to promote as a teacher.
In this activity he shared much common ground with Ralph Vaughan Williams, his friend and
contemporary. Holst’'s stubbornly independent, exploring mind had need, however, of a musical
language less limited and more flexible than that offered by the English folk-song school. He found fresh
creative stimuli in the new European music (e.g., the innovations of Stravinsky), whose impact Holst
registered in his orchestral suite The Planets (1918); and also in Hindu literature, which gave rise to his
“Sanskrit” period (1908-12), during which he composed the opera Savitri and four sets of choral hymns
from the Rigveda. The cosmopolitanism of Holst’s style, rare in English music of his period, lends him a
special historical significance. In such works as Egdon Heath for orchestra (1927), the Choral Fantasia
(1930), and the Fugal Concerto for flute, oboe, and string orchestra (1923), he anticipated many trends
associated with later English composers who were to turn away from the self-consciously national style
bred by the folk-song revival.” (THE EDITORS, 2021).
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Holst, apesar de nado ter se dedicado pessoalmente a etnomusicologia,
conviveu e teve impacto no trabalho desenvolvido por Hugh Tracey na Africa®’. Tracey
publicou em 1958 um texto em homenagem a Holst, Vaughan Williams e Percy
Scholes, declarando a sua inspiragcdo neles e agradecendo 0s encorajamentos
pessoais que recebeu de cada um para criar a colecdo de musicas do continente

africano como um retrato destas culturas.

Tanto ele [Ralph Vaughan Williams] quanto Holst concordavam que o método
do D6 movel deveria ser evitado, e me encorajaram a gravar 0 maximo
possivel de musicas africanas, de modo que a autenticidade da musica
pudesse ser estabelecida e consideragdes sobre a sua estrutura e demais
aspectos pudessem ser registradas para geracbes seguintes. (TRACEY,
1958, p. 59, traducdo nossa)*®

Tracey ainda destaca que Holst estava ciente das dificuldades envolvidas ao
buscar determinar as caracteristicas de uma musica folclérica em sua integridade,
especialmente quando ha influéncia de estilos musicais de outras culturas, pois ele
mesmo havia enfrentado este desafio ao trazer a tona novamente os repertorios

esquecidos de seu pais:

Seu trabalho com Vaughan Williams conseguiu romper as amarras que
durante o século XIX vincularam a musica inglesa a germanica e a italiana,
criando assim um nacionalismo inglés independente, buscando inspiracéo
em seu proprio passado, e devolvendo consequentemente a masica inglesa
0 seu status universal. (TRACEY, 1958, p. 59, traduc&o nossa)®

Por toda a trajetoria apresentada neste capitulo, € possivel notar a atuacdo
plural de Holst ao longo de toda sua vida. Dedicou-se a estudos profundos em diversas
areas de conhecimento, pesquisando e dando nova vida tanto a masica inglesa

“erudita” (através de sua pesquisa de musica Tudor e Elizabetana) quanto de tradigao

37 Hugh Tracey (1903-1977) foi um etnomusicélogo inglés que entre, as décadas de 20 e 70, dedicou-
se a estudar as musicas de diferentes povos e regides do continente africano, tendo realizado milhares
de gravacdes de musicas folcléricas africanas, escrito diversos trabalhos, popularizado a kalimba (uma
adaptacdo da mbira). Foi o fundador da International Library of African Music (ILAM).

38 QOriginal: “Both he [Ralph Vaughan Williams] and Holst agreed that the Tonic Sol-Fa system should
be avoided and they encouraged me to record as much African music and song as possible, in such a
way that the authenticity of the music could be established and judgement upon its structure and
qualities could be left to the future” (TRACEY, 1958, p. 59).

39 QOriginal: “His own work with Vaughan Williams had succeeded in breaking the ties which during the
nineteenth century, had bound English music to German and ltalian, thus creating an independent
English nationalism which found inspiration in its own past and in consequence gave back to English
music a universal status” (HUGH, 1958, p. 59).
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popular (sobretudo com as cancdes e poemas folcléricos de diversas regides da
Inglaterra). Esteve ainda alinhado com diversas experimentacdes sonoras que
estavam em voga na transicdo estética do inicio do século passado (como
politonalidade, polimetria, exploragdes no espago sonoro, uso de modos, compassos
assimétricos, temas exoticos etc.). Estudou e conheceu in loco outras culturas,
utilizando estas experiéncias como fonte de inspiracdo para sua musica. Estudou,
ainda, grandes marcos da literatura mundial, trazendo poemas e tematicas classicas
para composi¢cdes modernas. Regeu obras que estavam esquecidas e dedicou uma
vida toda a docéncia, levando a arte para as pessoas - mesmo em meio aos conflitos
decorrentes da Primeira Guerra Mundial. Uma atuacéao profissional que, apesar de tdo
multifacetada, parece estar toda intrinsecamente ligada entre si, como se uma frente

fosse simultaneamente causa e decorréncia da outra.
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CAPITULO 2 — Reflexbes pedagogicas

O compositor, regente e musicologo estadunidense Byron Adams (1955-) traz
uma questao que pode intrigar muitas pessoas que se aprofundam na biografia e obra
de Gustav Holst: Por que um compositor com tanta técnica escolheria compor tanta
musica para amadores? A resposta, segundo o autor, esta essencialmente na sua
visdo estética. Para ele, “ndo ha uma dicotomia entre o belo e o util. Holst tornou-se o
William Morris#® da musica, um artesé@o por exceléncia que aplicava os mais elevados
padrdes técnicos a cada tarefa em maos, independentemente do quao humilde fosse”
(ADAMS, 1992, p. 586, traducéo nossa)*!. Para Holst, compor musica para amadores
nao era uma tarefa inferior - pelo contrario: estas experimentacdes do compositor nos
mostram a grandeza de seu dominio musical. Essa sua visdo demonstra o verdadeiro
sentido da democratizacdo da musica, do conhecimento e da arte - uma nocao
essencial a qualquer um que se denomine educador.

Adams ressalta a importancia da figura de William Morris na formacao de Holst
nao apenas na sua visdo politica, mas em sua filosofia de vida como um todo. Por
compartilharem a crenga em um socialismo idealista, e através da convivéncia que
tiveram, Holst inspirou-se também nas teorias estéticas e educacionais de Morris para
moldar sua concepcédo do seu papel social como educador e condicionar seus
objetivos enquanto compositor. “Enquanto professor, Holst seguiu Morris ao insistir
gue o aluno deve aprender através da experiéncia pratica, e ndo por livros didaticos”
(ADAMS, 1992, p. 585-586, traducédo nossa)*?. Adams aponta que a descricdo feita
por Short em seu livro Gustav Holst: The Man and His Music se aproxima muito do
capitulo 10 de News from Nowhere de Morris, o que refor¢ca essa influéncia do

pensamento socialista nas ac¢des cotidianas de Holst, indicando que sua forma de

40 Conforme apresentado no capitulo 1.1, William Morris foi uma grande influencia na construgdo da
vis&o socialista de Holst (ver nota 7).

41 QOriginal: “Examining Holst's career in light of his relationship to William Morris provides at least a
partial answer to one of the central questions concerning this enigmatic composer: why did such a
supreme technician choose to compose so much music for amateurs? The answer is to be found not
solely in the accidents of his life, but in his aesthetic view. For Holst, like Morris, there was no dichotomy
between the beautiful and the useful. Holst became the William Morris of music, a craftsman par
excellence who applied the highest standards of technical accomplishment to bear on each task at hand,
no matter how humble” (ADAMS, 1992, p. 586).

42 QOriginal: “As a teacher, Holst followed Morris in insisting that the student must learn by practical
experience rather than from textbooks” (ADAMS, 1992, p. 585-856).
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ensinar se dava sempre através da valoriza¢do das aptidées naturais de seus alunos,
ao invés de forcar autoritaria e hierarquicamente um conteido a ser aprendido.
Warrack, além de reforcar esta visdo educacional de Holst, revela-nos também o

contato préximo dele com seus alunos:

Ele tinha uma resisténcia, até temia, publicidade e sucesso, tendo uma vez
encorajado um pupilo que havia falhado ao pleitear uma bolsa de estudos
com uma carta gentil com o seguinte conselho: “A verdade € que fracassar é
a parte mais importante do treinamento de um artista, é imprescindivel”. Ele
tinha o dom de atrair seus alunos ao fazer musical pratico, sempre insistindo
em aprender através do fazer, e a musica utilizada como base na sua
metodologia introduziu-os a compositores Tudor e Elizabetanos que
significavam muito para ele, especialmente Purcell. Vaughan Williams
escreveu que: “a intensa concepcdo idealista somada a um completo
realismo na pratica, guiado pelo seu forte senso de humanidade [...] fez de
Holst um grande professor, assim como tornou-o um grande compositor”

(Vaughan Williams, Gustav Holst: man and musician, 79). (WARRACK, 2011,
traduc&o nossa)*®

As formas de atuacéo do regente-educador s&o assim elencadas pela regente
Rita Fucci Amato (2007, p. 92): ensinar no¢cdes musicais essenciais; informar nocdes
essenciais de técnica vocal visando a saude e a eficiéncia (no caso de regentes
corais); criar uma nova leitura da realidade musical; contribuir para a mudanca e a
ampliacdo dos repertérios musicais e das praticas de lazer; entender a beleza da
musica e divulga-la com qualidade e seriedade; e formar novas plateias. Através deste
breve contato com a vida e a atuacao profissional de Holst, percebemos que todos
estes topicos estiveram intensamente presentes em sua atuacdo cotidiana como
compositor, regente e professor.

Desta forma, suas composi¢des podem ser usadas ainda hoje com finalidade
didatica, propiciando aos alunos um contato com diversas habilidades através de uma
vivéncia pratica, que Holst tanto valorizava. Escolhemos aqui uma peca para propor
estratégias didaticas a alunos coralistas, propiciando vivéncias e desenvolvimento de

habilidades importantes a musicos em formagéo.

43 Original: “He resisted, even feared, publicity and success, once encouraging a pupil who had failed a
scholarship with a kindly letter including the advice, 'The truth is that failure is a most important part of
an artist's training, and one that you cannot afford to do without'. He had a gift for drawing his pupils into
practical music-making, always insisting on learning by doing, and the music through which he taught
introduced them to the Tudor and Elizabethan composers which meant much to him, and especially to
Purcell. Vaughan Williams wrote that 'intense idealism of conception coupled with complete realism in
practice, guided by his strong sense of humanity ... made Holst a great teacher as they made him a
great composer' (Vaughan Williams, Gustav Holst: man and musician, 79)” (WARRACK, 2011).
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O recorte escolhido para nossas propostas sédo alunos de masica no inicio da
graduacdo** no Brasil, ou seja, alunos com estudo musical prévio, dominio de escrita
musical e no¢cdes basicas musicais que estao sendo aprofundadas nas diversas aulas
do curso. Este recorte aborda uma grande variedade de experiéncias musicais, e um
docente atento deve sempre refletir a respeito de como cada conteudo proposto
dialoga com o fazer musical de seus alunos (estando, desta forma, alinhado com a
proposta educacional de Holst). As experiéncias e contatos anteriores dos estudantes
devem ser valorizados para que possam contribuir para o aprendizado do grupo como
um todo, estimulando o conhecimento compartilhado, onde todos podem aprender e
ensinar colaborativamente.

A peca escolhida € The Song Of The Blacksmith (4° movimento da peca Six
Choral Folksongs, H. 136, Op. 36b, 1916), desenvolvida durante a década de 1910,
periodo de intensa atividade na vida de Holst, tanto como compositor quanto como
professor, pouco antes do salto de reconhecimento e prestigio (indesejados, como
vimos) proporcionados por The Planets.

Escolhnemos esta peca por apresentar alguns elementos musicais que
apresentam desafios possiveis e pertinentes ao desenvolvimento dos alunos-
coralistas do nosso recorte, especialmente visando a compreensao de elementos
musicais comuns a repertdrios pos-tonais. Esta peca foi gravada por diversos coros
escolares e amadores, que podem ser encontradas na internet. Pensando que paises
como a Inglaterra possuem uma tradicdo coral muito forte, onde mesmo coros
amadores ou escolares sdo muitas vezes de alto nivel, podemos transportar a
aplicabilidade destas estratégias para coros universitarios brasileiros, onde muitos

alunos de musica estéo tendo contato com a atividade coral pela primeira vez.

2.1 Estratégias didéaticas desenvolvidas através da andlise musical da peca
Song of the Blacksmith

O compositor utilizou a cancgédo tradicional folclérica tal como foi recolhida por
George Barnet Gardiner (1852-1910). Esta obra faz parte do ciclo 6 Choral Folksongs
(1916), Op. 36b, H. 136, sendo a quarta entre as seis cangdes.

4 Qu formacgdes similares.
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Um recurso comumente utilizado quando temos uma melodia conhecida ao
criar arranjos é optar por uma textura homofénica, decorrente da técnica de melodia
acompanhada. Aqui (Fig. 23) a melodia tem seu destaque, porém o acompanhamento
ndo é rebaixado a servir esta melodia principal, de modo que o pensamento textural
se da em camadas: uma camada monofdnica, com a linha melddica, e uma camada
homorritmica que executa a onomatopeia kang, numa gradacdo leve de massa
sonora. A escolha por se iniciar a linha melddica principal no contralto desprende-se

da obviedade de confia-la ao soprano, mais agudo.

Figura 23 - Textura em camadas: na camada 1 (C1), monofénica, entrada do contralto (destacada
pelo retangulo com angulos arredondados) e énfase nos tempos iniciais dos compassos quaternarios;
na camada 2 (C2) demais vozes formando uma massa sonora homorritmica e énfase nos tempos
iniciais dos compassos ternarios. No primeiro sistema, destacadas as cifras e analise por graus do
encaminhamento harmonico, que se repetem nos dois sistemas seguintes. Song of the Blacksmith (c.
5 a 10), de Holst (1916).
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Um primeiro conceito que pode ser entdo desenvolvido com os alunos através
do estudo desta obra é o de diferentes possibilidades texturais, especialmente
comparando esta com outras obras conhecidas dos alunos. E possivel propor um
debate com os alunos sobre como eles classificariam a textura nesta peca,
apresentando argumentos e contra-argumentos para diferentes sugestbes que
surgirem. E possivel demonstrar, por exemplo, que a camada textural do kang (Fig.
23) ndo é homofdnica pois ndo possui uma voz principal, ndo € polifénica ja que as
vozes nao sdo independentes, e tampouco heterofénica pois as vozes ndo seguem
todas numa mesma direcao (cf. Fig. 24).

Instigar os alunos a olharem a partitura com atencdo para defenderem um
ponto de vista os incita a criar, desde o primeiro momento, uma relacdo muito mais
intima com o material musical. Transportar praticas dessa natureza para suas demais
vivéncias pessoais contribui para a formacdo de musicos cada vez mais criticos e
atentos, que desenvolvem interpretacdes musicais embasadas analiticamente.

Podemos tracar um paralelo com Murray Schafer (1933-2021), que em seu livro
O Ouvido Pensante, de 1986, propde exercicios com alunos de diversas idades
ressignificando conceitos musicais, como timbre, textura, entre outros elementos
relevantes para esta peca, desenvolvendo uma visao inovadora de como aborda-los
didaticamente. As propostas de Schafer mostram-se muito pertinentes pois ele esta
também muito alinhado com a proposta educacional de Holst, valorizando a vivéncia
pratica, a troca entre professor-aluno, e reforcando a importancia dos fracassos como

parte de um processo de crescimento.

Para estar sempre em forma, escrevi e mantenho na minha mesa de trabalho,
bem ao alcance, as seguintes maximas aos educadores:
1. O primeiro passo pratico, em qualquer reforma educacional, é dar
0 primeiro passo pratico.
2. Na educacdo, fracassos sdo mais importantes que sucessos.
Nada é mais triste que uma histéria de sucessos.
[...]
4. N&o ha mais professores. Apenas uma comunidade de

aprendizes.
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5. Nao planeje uma filosofia de educacdo para os outros. Planeje
uma para vocé mesmo. Alguns outros podem desejar compartilha-

la com vocé.

[...]
8. Ao contrario, uma aula deve ser uma hora de mil descobertas. Para
gue isso aconteca, professor e aluno devem em primeiro lugar
descobrir-se um ao outro. (SCHAFER, 2011, p. 265-266)

Schafer vai além e aponta que a educac¢do musical possui duas obrigacdes:
preservar musicas do passado que séo significativas para a sociedade (num conceito
bastante Arendtiano de amor mundi), e garantir uma constante ampliacdo do
repertorio. Segundo o autor, é nesta segunda que a educacao musical tem falhado. A
educacdo musical deve, portanto, transmitir uma tradicdo sem castrar o instinto
exploratorio dos alunos. Para tal, € importante que o professor-regente nédo
meramente ensine uma musica, construa uma apresentacdo com as notas afinadas.
O mais importante é que possa existir um processo de construcao interpretativa de
cada obra, e que este seja um processo significativo, que desperte a criatividade e o
pensamento critico de cada aluno, para que essa vivéncia coletiva irradie nas
atividades artisticas de cada um, que poderdo recriar etapas deste processo que
foram proveitosas para demais experiéncias, dentro ou fora da universidade.

Iniciar este processo por um parametro que incide sobre segmentos mais
extensos e mais gerais da obra, como é o caso da textura, pode ser uma decisédo
estratégica para a conducdo da reflexdo, pelo professor-educador, para o cerne
musical do enfoque dessa peca, que € a ritmica e o timbre. Além das alturas em si, a
conducdo do movimento musical por esses parametros € muito reforcada em diversos
repertérios pés-tonais, de modo que ativar a percepcdo dos alunos para estas
possibilidades distintas € muito importante para um entendimento das diversas
exploracdes estéticas sonoras que surgem nesse periodo como um todo.

Apés a abordagem de parametros mais gerais da obra, o professor pode
enfatizar aspectos especificos. Por exemplo, pode demonstrar aos alunos como a
técnica do contraponto nem sempre produz uma textura polifénica. Nesta peca
encontramos diversos principios da técnica do contraponto, como baixo e soprano em
movimento contrario (Fig. 24), sem que isso gere uma polifonia, com vozes
independentes. Neste trecho destacado, podemos compreender o divisi no baixo
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essencialmente como uma Unica voz — o divisi agindo como um reforgo timbristico de
uma sonoridade especifica a partir das quintas paralelas geradas no grave (recurso
em geral mais recorrentemente encontrado com oitavas paralelas). Especificidades
como essa podem estimular a formagdo de uma parceria entre as aulas de
contraponto e de coral, contribuindo para o estabelecimento de uma visao

interdisciplinar mais completa por parte do estudante.

Figura 24 - Camada textural de massa sonora, destacando movimentos ascendentes com setas
laranja e descendentes com setas azuis, evidenciando a predominancia de movimento contrario entre
baixo e soprano. Song of the Blacksmith (c. 5-6), de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 1917, p. 2, com marcac®es feitas pelas autoras.

Para dar inicio ao trabalho junto as especificidades ritmicas e timbristicas, o
professor pode estimular a realizagao de estudos sobre o texto e o contexto da obra
analisada. No caso de Song of the Blacksmith, a relacdo da escolha textural e ritmica
com o uso da onomatopeia kang (cf. Fig. 23) mimetiza a paisagem sonora de uma
forja. Conhecer esse efeito ritmico podera conscientizar os estudantes da
necessidade da precisdo ritmica para a conquista do efeito desejado. A consciéncia
coletiva desta paisagem sonora podera auxiliar também na elaboracédo de um timbre
mais metalico e unificado. Decorrente desta percepc¢ao, o professor abre um espaco
para ensino de técnica vocal, podendo utilizad-lo para demonstrar diferentes
possibilidades de emisséo vocal a alunos com pouca ou nenhuma experiéncia anterior
junto a aulas de canto.

A precisao ritmica sera um dos principais desafios do coro. A peca é escrita
principalmente numa métrica 4+3 (cf. Figs. 23 e 24), com pequenas varia¢gdes em

trechos especificos (cf. Fig. 25). A peca cria uma polimetria em que cada camada
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possui 0 apoio métrico em um ponto diferente: a melodia inicia as frases sempre em
anacruse nos compassos quaternarios, apoiando as silabas fortes ([black-], [first],
[ham-], [makes]) sempre no primeiro tempo do 4 por 4 (cf. as silabas circuladas na
Fig. 23). Ja na massa sonora que canta [kang], as notas no compasso quaternario sédo
todas nos contratempos, apenas com notas mais rapidas na cabeca do quarto tempo,
atacando, porém, o tempo tético nos compassos ternarios (cf. Fig. 23). Deste modo,
vemos que ha um jogo polimétrico onde um grupo textural apoia-se no 7 reforcando
um 4+3 e o outro sugerindo um 3+4. Podemos pensar esta peca sob uma o6tica 3D de
camadas, pensando, num eixo xyz, o plano z como uma polifonia imitativa a duas
vozes. Sob esta perspectiva, um exercicio funcional para o aguecimento do coro seria
utilizar jogos com eco e pequenos canones, primeiramente em compassos simples,
estimulando a escuta do grupo entre si, posteriormente avancando para canones em
compassos assimeétricos, gerando o desafio de um ciclo que demora mais para se
fechar - exigindo de cada coralista uma boa nocé&o do efeito sonoro total e precisao
na sua parte individual, o que trara ganhos para o grupo tanto nesta peca quanto nos
demais repertérios que vierem a realizar.

No que tange a forma, trata-se de um AA’A” (ou A casa 1, 2 e 3), de modo
gue a peca toda se constrdi essencialmente em cima de uma ideia musical,
desenvolvida de trés maneiras diferentes - duas delas conectando a reexposicao e
uma ultima finalizando a peca. Pode ser indagado aos alunos como eles
enguadrariam a forma apresentada aqui pelo compositor dentro das formas que
conhecem. E interessante estimular os coralistas a observarem as diferencas entre
as trés finalizacdes (Fig. 25 a 29) e instiga-los a estabelecer estratégias para que
trilhem o caminho tripartido, mantendo a sequéncia légica correta. Especial enfoque
deve ser dispensado a secéo final, pois ela sintetiza as duas finalizac6es anteriores,
mesclando os elementos previamente apresentados, e introduzindo uma novidade: a
presenca de um acorde de terga de picardia que encerra 0 movimento (Fig. 29).
Nesta terceira finalizacdo, este acorde é antecedido por uma variacao ritmica, e a
guebra do recurso ritmico € aqui utilizada justamente como recurso cadencial. A
precisao e intencdo deste trecho € de suma importancia, portanto, para que o coro

conduza o ouvinte para o encerramento da ideia musical desta peca.
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Figura 25 - Primeira finalizag&o do tema, conectando com a reexposi¢éo, com 0s recursos utilizados
pela camada de massa sonora e o reinicio da melodia destacados. Song of the Blacksmith (c. 11-14),
de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 1917, p. 3, com marcac®es feitas pelas autoras.

Nesta primeira finalizagdo, apesar da estrutura 4+3 ser quebrada,
permanecendo pela primeira vez um trecho todo em compasso quaternario (4
compassos de suspensao do padréo ritmico), o fato da massa sonora sustentar notas
longas atravessando a barra de compasso tira a sensacao auditiva de um compasso
simples e regular. O coro deve estar atento a esta ambiguidade sonora para uma boa
execucao do trecho.

Ja na exposicao seguinte, o poema fica incompleto, sendo interrompido pela
massa sonora e pelo jogo de eco proposto entre soprano e tenor. A estrofe completa
seria: “With his hammer in his hand / For he strikes so mighty and clever / He makes
the sparks to fly / All around his middle”. Nesta segunda finalizagéo, a segunda frase
€ trocada por “As he strikes so mighty and clever”, ou seja, enquanto ele bate - € como
se neste ponto o eu lirico parasse de cantar para ouvir o som do ferreiro martelando,
e a musica se transforma em um registro da paisagem sonora. A mudanca de texto,
apesar de muito sutil, é a catalisadora de um momento absolutamente diferente do

anterior. O coro, tendo consciéncia da raz&o por tras da mudanca da preposicéo [for]
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por [as], ndo tera dificuldade de memorizar a ordem dos acontecimentos na peca.
Porém se este detalhe ndo for compreendido pelos coralistas, certamente irdo

confundir com mais recorréncia onde é uma preposicao e onde é a outra ha musica.

Figura 26 - Segunda finalizacdo do tema, parte 1, destacando procedimentos distintos em relacéo a
primeira exposi¢do e a mudanca de texto na melodia. Song of the Blacksmith (c. 17-20), de Holst

(1916).
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Fonte: HOLST, 1917, p. 4, com marcag0es feitas pelas autoras.
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Figura 27 - Segunda finalizacdo do tema, parte 2, destacando que o verso fica incompleto e ha
alternancia entre eco e homorritmia. Song of the Blacksmith (c. 21-24), de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 1917, p. 5, com marcac®es feitas pelas autoras.

Na Fig. 27 observamos o primeiro momento em que todas as vozes se fundem

novamente numa mesma camada textural desde a introducgéo. Esta fusdo das vozes

ocorre de maneira gradual: as palavras repetidas no jogo de eco “mighty and clever”

vao aos poucos se mesclando a massa sonora, até virarem “kang”. Na sequéncia, a

massa sonora é abruptamente silenciada, e a melodia retorna sozinha. Acontece pela

primeira vez a dobra da melodia em mais de um naipe, gerando diversidade de registro

e de timbre & melodia, de modo que esse reinicio sem 0 apoio da outra camada

textural € mais potente, e preenche mais harmonicamente.
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Figura 28 - Terceira finalizacéo do tema (final da peca), parte 1, destacando semelhancas e
diferencas com as exposi¢oes anteriores. Song of the Blacksmith (c. 27-28), de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 1917, p. 6, com marcacfes feitas pelas autoras.

Figura 29 - Terceira finalizacdo do tema (final da peca), parte 2, destacando & mescla de todas as
vozes na camada textural de massa sonora e a finalizacéo da peca com um acorde de terca de
picardia em Mi maior. Song of the Blacksmith (c. 29-33), de Holst (1916).
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Fonte: HOLST, 1917, p. 7, com marcacdes feitas pelas autoras.
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Nesta obra, vemos a exploracdo da sonoridade modal, porém de uma maneira
nao tao tradicional. Pensando que muitos alunos do nosso recorte de trabalho podem
ter tido pouco ou nenhum contato com a performance de pec¢as modais, € interessante
trazer referenciais de escuta que utilizem esta sonoridade para formagédo de
repertorio. Também pode ser proposto um paralelo com as aulas de percepcéo, em
gue a compreensao de escalas saia meramente da colecdo de notas numa ordem
(2M, 3m etc.) e atinja o patamar da compreensédo do material sonoro em funcéo de
uma maneira de se organizar a mausica, pensando em cadéncias e fraseados
caracteristicos.

A melodia pode ser compreendida em Mi edlio, enfatizando em muitos
momentos a nota Mi nas finalizacGes das frases do poema. Entretanto, a construcao
harmoOnica n&o sugere esta colegdo. Harmonicamente, vemos como um
encadeamento recorrente na peca: Am ’-D-Bm-C-Am’. Parece pouco natural que uma
peca apresente tdo pouco justamente seu acorde central. Podemos pensa-la
harmonicamente direcionando ao ouvinte ao modo L& dodrico, de forma que esta
progressao corresponderia aos graus i-1V-ii-lll-i (algumas vezes apresentada com
pequenas variacdes, ndo tao significativas em termos de analise estrutural). Esta
conducdo tampouco forma uma cadéncia tipicamente tonal, porém se aproxima de
procedimentos de encaminhamentos de vozes modais.

A melodia se aproxima de La dérico na segunda secao, o que € mais um indicio
de que a intencdo do compositor € brincar com estes dois centros, sem totalmente
confirmar nenhum deles. Como nossa intencdo central é lancar provocacdes aos
alunos, nossas analises girardo em torno destas duas possibilidades de escuta,
deixando livre que cada um possa pensar como a peca faz mais sentido para si.

Esta progressao inicial Am ’-D-Bm-C-Am’ em Mi edlio corresponderia a iv-VII7-
v-VI-iv. Na finalizag&o do primeiro A, observamos o jogo entre Em e Bm, numa relacéo
de quinto grau entre eles, porém com acordes menores, ndo configurando a
sonoridade de uma cadéncia dominante como seria esperado numa musica tonal. A
secao utiliza os acordes Em, Bm, E e Am, de modo que pode ser interpretada como
um jogo I-v-I-i-v-iv em Mi edlio, como também pode ser entendida como um jogo V-ii-
V-v-ii-i em L& dorico. Na finalizagdo do segundo A, o jogo é apresentado entre os

acordes Am (iv ou i), DsUs: 7 (VIISUs7 ou IVsUS) e um C/D (VI ou Ill, com 92 acrescentada
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no baixo). No encerramento da pec¢a, vemos 0 encadeamento recorrente adaptado:
Am’-B>-C8-Am’ (iv-V-VI-iv ou i-ii-1lI-i)*. Este Am’ final é prolongado por um compasso
inteiro, e ao final o coro ataca um acorde de Mi maior com terca de picardia. Pensando
em La ddrico, ndo h& a configuracao de uma progressao harménica cadencial, ficando
configurada uma sucesséao ndo funcional de acordes caracteristica do ambiente pos-
tonal. Pensando em Mi edlio, a peca seria finalizada numa cadéncia plagal.

Pensando em L& dorico, a nota caracteristica do modo dérico (6M — Fa#) ndo
aparece como acorde, porém aparece repetidas vezes integrando outros acordes:
como 5J do Bm’ (que inclusive aparece muitas vezes na musica sem a terca) e 3M do
D’, ambos bastante explorados na peca.

A poesia de base é construida em redondilhas maiores?®, que foi de fato um
formato explorado pelos trovadores nas cantigas medievais. Poeticamente, temos
uma estruturacao estrofica com 4 versos, sendo que cada verso pode ser subdividido
em duas partes. Para facilitar a visualizacdo desta estrutura, nos referiremos aqui a
cada um dos versos através dos numeros de 1 a 4, e as subdivisbes melddicas
demarcadas na musica pelas letras a e b (sem, portanto, que estas letras aqui
representem estrutura de rimas). A divisdo do poema nesta combinacdo nimeros e
letras esta evidenciada nas Tabelas 1 e 2 abaixo.

Melodicamente, pensando em L& doérico, temos uma estruturacdo onde as
frases de tipo a acabam no 4 e as frases de tipo b no 3, exceto no par “With his hammer
in his hand / For he strikes so mighty and clever” - este € o Unico onde a frase a acaba
no2 e afrase b na 1. Nesta frase 3b, passamos por mais notas do que o padr&o
estabelecido nas demais, preenchendo 8 tempos — em meio a frases com 7 tempos.

Pensando cada verso dividido em duas frases, tempos versos de 4 compassos,
composto por um par de frases com 2 compassos cada. Pela alteracdo métrica
recorrente, podemos dizer que a duracédo de cada frase totaliza 7 tempos (alinhado
com a divisdo poética silabica), exceto nesta frase 3b que destacamos, onde, por
conta da alteracdo do padrdo métrico (com a sustentacdo de mais compassos em 4

por 4), a frase passa a preencher 8 tempos. Analisando desta forma, podemos

4 A cifragem 5 em B®indica um acorde sem terca, formado apenas pelo primeiro e quinto graus
(também chamado de power acorde). A cifragem C° refere-se ao acorde de D6 maior com sexta
acrescentada.

46 VVersos com 7 silabas.
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compreender outra razdo para Holst ter escolhido fazer a alteragdo na casa 2,
justamente no trecho estruturalmente diferente. A frase final, omitida na segunda

exposicao do tema, € uma repeticdo exata do primeiro verso, 1ab, mudando apenas

0 texto.

Tabela 1: Estruturacdo do poema melodicamente em The Song Of The Blacksmith, de Holst (1916),
considerando-se uma estruturacdo em La dorico.

Versos subdivididos em 2 frases Representacéo Contorno Duracéo
numérica e a/b Melddico

For the blacksmith courted me la 7-12-16-14 7 tempos
Nine months and better 1b 56-72-17-5 7 tempos
And first he won my heart 2a 2-156-7-14 7 tempos
Till he wrote to me a letter 2b 56-7-12-76-5 7 tempos
With his hammer in his hand 3a 2-545-342 7 tempos
For he strikes so mighty and clever | 3b 56-7-12-42-19-1 |8tempos
He makes the spark to fly 4a 7-12-16-14 7 tempos
All around his middle 4c 56-72-175 7 tempos

Fonte: elaborada pelas autoras.

A nota caracteristica do modo dérico, 6, aparece em todos as frases de todos
0s versos, exceto em 3a, “With his hammer in his hand” - trecho onde temos maior
movimentacdo melddica e harmbnica. Também € o Unico trecho em que a melodia
nao passa pela tbnica, demonstrando que é um ponto de tensao e afastamento.

Ja no caso da Tabela 2, considerando a musica estruturada em cima do modo
Mi edlio, ndo vemos a 6m enfatizada melodicamente, e sim evitada. Por outro lado,
temos a énfase de muitas frases terminadas na finalis Mi, e a secdo de maior
movimentac&o harménica (verso 3) terminando as frases nas notas 5 e 4. Vemos 0
primeiro e o sétimo graus em destaque nas finalizacdes de frase, sendo 1 a nota de

chegada dos finais de versos (frases b).
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Tabela 2: Estruturacdo do poema melodicamente em The Song Of The Blacksmith, de Holst (1916),
considerando-se uma estruturacéo em Mi edlio.

Versos subdivididos em 2 frases Representacéo Contorno Duracéo
numeérica e a/b Melédico

For the blacksmith courted me la 3-4-5-42-4-7 7 tempos
Nine months and better 1b 12-3-5-4-3-1 7 tempos
And first he won my heart 2a 54-12-3-4-7 7 tempos
Till he wrote to me a letter 2b 12-34-5-32-1 7 tempos
With his hammer in his hand 3a 5-1-7-5-3-75 7 tempos
For he strikes so mighty and clever | 3b 12-34-5-7-54-34 | 8tempos
He makes the spark to fly 4a 3-4-5454-7 7 tempos
All around his middle 4c 12-3-5-4-3-1 7 tempos

Fonte:

elaborada pelas autoras.

Em termos de tessitura, a peca fica em geral em regiées confortaveis de cada

naipe: Soprano tem uma 122 de extensao, de D64 a Sol#5 (na maioria das vezes estas

notas mais agudas com opcao de divisi); Contralto de Si3 até Ré5 (apenas uma 102

de extensédo); Tenor com uma 92, de Fa3 a Sol#4; e Baixo alcancando uma 132 de

Sol2 a Mi4 (boa parte da peca também com divisi de Baixo e Baritono). Ndo sdo

extensfes para grupos inexperientes, mas para alunos de nivel de graduacgéo a peca

apresenta desafios possiveis, respeitando o contorno geral médio de cada naipe.

Por todos estes aspectos discutidos aqui, mostramos como uma peca curta,

sem uma dificuldade técnica vocal muito elevada, pode fornecer uma vasta gama de

possibilidades de aprimoramento de conhecimento musical para alunos em formagéo.
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CONCLUSAO

Analisando sua vida e obra, podemos concluir que pensar a figura de Holst
como compositor é ainda insuficiente para compreender sua atuacdo musical
plenamente. Holst foi um pesquisador de temas musicais e ndo musicais, um artista
gue nao se contentava em limitar seus horizontes e atuacdes. Mostrou-se um dos
responsaveis pela recuperacdo da mauasica Tudor, Elizabetana e do folclore inglés,
impactando a atividade artistica britanica e recuperando obras esquecidas. E, acima
de tudo, Holst foi um compositor-regente-educador.

Através de registros da época em revistas, € possivel compreender como o
publico reagiu naquele momento a sua obra, permitindo-nos uma visdo do impacto
gue Holst teve localmente em vida. Os registros identificam aproximacgdes de recursos
composicionais de Holst com Debussy, Scriabin, Bartok, Stravinsky e Richard Strauss,
revelando como a critica musical interrelacionava compositores britdnicos com
estrangeiros e como Holst era associado ao pensamento de vanguarda - numa época
em que o dialogo intercultural ainda era mais lento, ou nem sempre acessivel.

Sua visdo de arte era reflexo de sua visdo democratizadora de mundo. A arte,
para ele, ndo deveria estar restrita a um pequeno grupo, e sim poder fazer parte do
cotidiano de todas as pessoas, de todas as idades, condi¢bes sociais e financeiras.
Para isso, a arte deveria carregar significado, representar algo solido na vida de cada
um, sendo de fato vivenciada e sentida, e ndo apenas absorvida por estudos tedéricos
verticais, sem aplicacdo. A atuacdo de regente-educador de Holst € o reflexo prético
de seus ideais socialistas, combatendo a elitiza¢o.

Por isso a importancia da figura de Holst estende-se aos paises em
desenvolvimento. Estudar o legado de Holst levou-nos a crer que democratizar o
acesso a arte e cultura deveriam pautar a acao de todo educador, especialmente num
pais marcado por desigualdades como 0 nosso.

Através de nossas breves analises, foi possivel observar propostas e
procedimentos musicais modernos, alinhados com diversas tendéncias do inicio do
século XX, tais como polimetria, politonalidade, compassos assimétricos, métrica
mista, uso de modos, resgate nacionalista de materiais musicais, exotismo tematico,

exploracéo espacial da paisagem sonora, diferentes texturas, entre outros topicos
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abordados ao longo do trabalho. Nossa proposta aqui foi, através dessa figura
marcante, propor aproximacdes de alunos de inicio de graduacao junto a alguns
destes recursos musicais, servindo como uma introducéo a estética pos-tonal e suas
sonoridades. Além disso, destacamos a importancia de uma abordagem
multidisciplinar no desenvolvimento de repertorio, visando uma formac¢ao mais global
dos alunos através de compreensfes multifacetadas das obras, observando
diferentes aspectos e tragcando paralelos entre teoria e pratica (sedimentando, assim,
ambos), e buscando proporcionar o modo de experiéncia musical tal como Holst
defendia.

Oferecemos sugestdes de caminhos a serem trilhados tendo a obra The Song
of the Blacksmith, do ciclo 6 Choral Folksongs (1916) como exemplo aos que visam
desenvolver estas habilidades com um grupo de alunos plural e com contato recente
junto aos elementos supracitados. Nossa linha de raciocinio pode ser adequada a
obras com caracteristicas semelhantes, sempre que o0 objetivo for tanto o
desenvolvimento de habilidades dos individuos quanto a sedimentacdo do trabalho
enquanto grupo - no caso de corais, buscando desenvolver unidade timbristica, ritmica
e de afinagéo.

E essencial destacar que a atividade docente nunca é um caminho objetivo em
linha reta - qualquer educador que se proponha a aplicar nossas propostas deve ter
um olhar sensivel para compreender quem sS&80 as pessoas com quem esta
trabalhando, e buscar assim as melhores solucdes e estratégias didaticas para que
seus alunos possam desenvolver as habilidades aqui almejadas. Esperamos,
portanto, que este trabalho possa fornecer reflexdes e sugestdes que contribuam para
a construcdo deste desenvolvimento singular de cada experiéncia.

Introduzindo gradualmente a experiéncia musical destes procedimentos pos-
tonais diversos, acreditamos que a obra de Holst, por todo seu carater didatico aqui
apresentado, possa funcionar como uma “porta de entrada” para repertorio de outros
compositores do século XX, criando musicos capacitados e conscientes e plateias
interessadas, divulgando uma arte que ainda é considerada por muitos como “dificil”

de compreender e apreciar.
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