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Resumo: A edição do Salmo XXII – O Bom Pastor a partir dos manuscritos presentes na coleção 

Dinorá de Carvalho do CDMC/Unicamp se defrontou com o desafio de o manuscrito do quarto 

movimento, “Interlúdio”, estar incompleto. Como metodologia para a sua recriação, algumas 

características dos compassos existentes e dos demais movimentos foram levantadas, junto com 

conjecturas para a reconstituição dos compassos ausentes. Conclui-se que, dessa maneira, foi 

possível criar uma versão do movimento que auxiliará na difusão artística e científica da obra. 

 

Palavras-chave: Coleção Dinorá de Carvalho. Salmo XXII. Edição musical. Reconstituição. 

 

Reconstitution of "Interlúdio", fourth movement of Salmo XXII – O Bom Pastor by Dinorah 

of Carvalho 

 

Abstract: Salmo XXII – O Bom Pastor edition from manuscripts presented in CDMC/Unicamp’s 

Dinorá de Carvalho Collection was confronted with the challenge that the fourth movement 

manuscript, "Interlúdio", was incomplete. As a methodology for its creation, some characteristics 

from the existing measures and from other movements were raised, together with conjectures for the 

absent measures reconstitution. In conclusion, it was possible to create a movement version  that 

will aid in the artistic and scientific diffusion of the work. 

 

Keywords: Dinorá de Carvalho Collection. Psalm XXII. Musical Edition. Reconstituion. 

 

1. Salmo XXII – O Bom Pastor, de Dinorá de Carvalho 

 Dinorá de Carvalho (1895-1980) compôs em 1969 o Salmo XXII – O Bom Pastor, 

para barítono e grupo de câmara, no qual foi utilizada uma tradução feita por Goffredo Teixeira 

da Silva Telles1. A peça está escrita em 9 movimentos, sendo 6 versículos, 1 interlúdio, 1 

recitativo em duas versões e 1 Quasi Fugato (Tab. 1). O catálogo de obras da compositora 

informa que a peça foi estreada em 1971 no auditório Itália em São Paulo-SP sob a regência de 

Ronaldo Bologna2 e que, neste mesmo ano, ganhou da Associação Paulista de Críticos Teatrais 

(APCT) a medalha de melhor obra de câmara. 

 A pesquisa sobre esta peça ocorreu junto à Coordenação de Documentação de 

Música Contemporânea (CDMC/Ciddic/Unicamp), com participação proeminente do 

pesquisador colaborador do CIDDIC e professor Dr. da Universidade Federal de Uberlândia 

Flávio Carvalho, resultando na publicação3 pela editora da Unicamp de uma edição da partitura. 

Esse trabalho de edição se baseou sobretudo em um manuscrito, catálogo DC 044, e duas cópias 
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de manuscritos, catálogos DC 207 e DC 208, presentes na coleção Dinorá de Carvalho do 

CDMC/Unicamp. 

 

Salmo XXII – O Bom Pastor 

Ordem dos movimentos Nome dos movimentos 

I “Versículo 1” 

II “Versículo 2” 

III “Versículo 3” 

IV “Interlúdio” 

V “Versículo 4” 

VI “Versículo 5” 

VII 
“Recitativo (versão 1)” 

“Recitativo (versão 2)” 

VIII “Versículo 6” 

IX “Quasi fugato” 

Tabela 1: ordem e nome dos movimentos existentes em Salmo XXII – O Bom Pastor (1969), de Dinorá de 

Carvalho. 

 

 O presente artigo focará na descrição das conjecturas e das decisões tomadas na 

reconstituição do quarto movimento da peça, “Interlúdio”, que se encontra incompleto entre os 

manuscritos. Carlos Alberto Figueiredo, discorrendo sobre o repertório de música brasileira dos 

séculos XVIII e XIX, percebe que a ausência de partes em um trabalho de edição é bastante 

comum. O editor, portanto, se defronta com um dilema: “ou abandona o projeto ou se propõe a 

reconstituir a parte que falta.” (FIGUEIREDO, 2017, p. 291) A reconstituição dos compassos 

ausentes foi, na realidade, o caminho adotado para a edição do Salmo XXII – O Bom Pastor. 

 Em sua introdução à crítica textual, César Cambraia descreve que a reconstituição 

de um texto pode ocorrer por meio dos testemunhos existentes, levando sempre em 

consideração o estilo, o contexto da obra e das variantes criadas, e/ou por meio de conjectura, 

quando há alguma espécie de lacuna nas fontes presentes. “Na reconstituição por conjectura, o 

editor vê-se obrigado a contar com o seu conhecimento e com a sua intuição para restituir o que 

teria sido a forma genuína da passagem de um texto”. (CAMBRAIA, 2005, p. 160) Figueiredo 

também considera que “a reconstituição de partes envolve um grau ainda maior de 

conhecimento estilístico por parte do editor.” (FIGUEIREDO, 2017, p. 294) Percebe-se, 

portanto, a necessidade de o trabalho de reconstituição ser fundamentado na percepção do estilo 

musical empregado, utilizando, para isso, a análise musical e a contextualização da obra tanto 

em relação à produção do autor, quanto em relação à época e lugar em que foi criada. 
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 Carlos Kater, a respeito disso, avalia que 

 

A análise individual de uma peça de música, tal como correntemente praticada, visa 

desvendar seu idioleto, bem como os meios técnicos específicos para a sua expressão. 

Sabemos no entanto que uma dada música é simultaneamente ilustração viva de um 

conjunto de aquisições, propriedades originais imanentes (aquilo que em evidência 

lhe é próprio), traços característicos da invenção de seu autor, etc. (KATER, 1994, p. 

109). 

 

 Parafraseando Kater, no contexto da obra editada, buscou-se preservar os traços 

característicos da invenção de Dinorá de Carvalho e, para tanto, analisou-se os compassos 

existentes no movimento “Interlúdio” e se baseou em características dos demais movimentos, 

traçando, dessa forma, as propriedades originais imanentes e conjecturando hipóteses para a 

completa reconstituição dos compassos faltantes. 

 

 2. O manuscrito 

O quarto movimento de Salmo XXII – O Bom Pastor contido nos manuscritos da 

coleção Dinorá de Carvalho do CDMC/Ciddic/Unicamp encontra-se incompleto. Ele está 

presente apenas nas duas cópias de manuscritos. DC 207 apresenta o cabeçalho com a descrição 

de alguns títulos de movimentos, rasuras e os cinco primeiros compassos em uma única pauta 

(Ex. 1). 

 

 

Exemplo 1: Conteúdo musical correspondente aos cinco primeiros compassos de “Interlúdio”, quarto movimento 

de Salmo XXII – O Bom Pastor de Dinorá de Carvalho, presente nas cópias de manuscritos catálogo DC 207 e 

DC 208 da Coleção Dinorá de Carvalho do CDMC/Ciddic/Unicamp. 

 

DC 208 encontra-se mais integral e apresenta, além do mesmo conteúdo da cópia 

de manuscrito anterior, uma segunda página com conteúdo musical, acrescentando outros 5 

compassos, enumerados de 13 a 17, em outra página. Esta enumeração, na realidade, é o que 

permite saber o tamanho total do movimento. A impressão que se tem é que a incompletude dos 

manuscritos se deu pelo extravio de sua página central. Levando em consideração, portanto, os 
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números de compasso presentes e disponíveis nos manuscritos, percebe-se a ausência de sete 

compassos, do 6 ao 12. 

O manuscrito que se apresenta é um movimento para trompa, clarineta e violoncelo. 

Nos cinco primeiros compassos (Ex. 2), há a indicação para apenas trompa e violoncelo tocarem. 

Não há indicação alguma de dinâmica, algo que pode ocorrer nos manuscritos de Dinorá de 

Carvalho4. 

A parte da trompa tem a sua entrada na metade do primeiro tempo do terceiro 

compasso, apresentando uma rítmica constante de uma nota por tempo, sempre nos 

contratempos, com um perfil melódico composto exclusivamente por graus conjuntos, em 

zigue-zague, porém com uma tendência geral descendente, indo do Sol 45 ao Ré 4. 

O violoncelo, por sua vez, entra logo no início do trecho e apresenta também uma 

célula rítmica constante, com figuras ligadas de colcheia e semicolcheia, seguidas por uma 

pausa de semicolcheia, com a predominância de intervalos ascendentes de quintas, quartas e 

terças. O único momento de quebra da constância rítmica do violoncelo é no segundo tempo do 

quarto compasso, no qual há uma figura de colcheia, duas semicolcheias, descendente em grau 

conjunto. O perfil melódico do violoncelo no trecho como um todo é em zigue-zague, com um 

início com tendência geral ascendente e um final descendente, formando um arco. O quinto 

compasso do trecho é exatamente igual ao primeiro, o que levanta uma primeira hipótese para 

a reconstituição do trecho faltante do violoncelo, o fato de que os quatro primeiros compassos 

possam se tratar de um ostinato. 

A junção dos dois instrumentos no trecho ocorre de maneira contrapontística, porém 

com uma suposição de o violoncelo ser uma espécie de acompanhamento mais livre da trompa. 

 

 

Exemplo 2: Análise dos cinco primeiros compassos de “Interlúdio”, quarto movimento do Salmo XXII – O bom 

Pastor, de Dinorá de Carvalho 

 

Nos cinco compassos finais (Ex. 3) presentes no manuscrito, além da aparição das 

primeiras indicações de dinâmicas, crescendos e decrescendos, há também o clarinete tocando. 
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Clarinete e trompa atuam com ritmos complementares. Descrevendo alguns tipos 

de acompanhamentos presentes na produção musical dos séculos XVIII e XIX, Arnold 

Schoenberg relata que “o ritmo complementar é dado pela relação entre as vozes, uma 

preenchendo os vazios da outra, e mantendo, assim, o movimento” (SCHOENBERG, 1996, p. 

110). Ritmos complementares foram utilizados também entre as mãos direita e esquerda do 

piano no “Versículo 1” e, portanto, trata-se de uma prática composicional recorrente à autora 

nesta obra. Apesar disso, trompa e clarinete apresentam perfis melódicos diferentes. 

A trompa mantém a predominância de graus conjuntos, dessa vez exclusivamente 

descendentes. Ritmicamente, trabalha majoritariamente com ritmo de duração de dois pulsos, 

iniciadas na quarta semicolcheia do primeiro tempo de cada compasso. Há a introdução de sons 

naturais (bequadros) para o Fá, Mi e Ré, provavelmente em oposição às alterações cromáticas 

nas mesmas notas utilizadas pelo violoncelo. 

Já o clarinete se apresenta mais instável e trabalha majoritariamente com figuras 

rítmicas de semicolcheia-colcheia pontuada, prolongadas ou não para o pulso seguinte. 

Melodicamente, trabalha tanto com saltos de intervalos de quartas e quintas, como com graus 

conjuntos ascendentes. Há a introdução da nota Sol# a partir do compasso 9 e Sib na última 

nota. 

O violoncelo, por sua vez, utiliza a mesma figura rítmica que tinha como principal 

nos cinco primeiros compassos. Dessa vez, porém, percebe-se o uso de saltos ascendentes de 

quintas diminutas e sextas maiores, com o uso de várias alterações cromáticas, constituindo-se 

de um caráter mais atonal. O primeiro compasso do trecho (compasso 13 do manuscrito) é 

exatamente igual ao terceiro compasso, o que reforça a suspeita de a linha melódica do 

violoncelo ser criada por ostinatos, algo presente também em outros movimentos da peça, tal 

como nos “Versículos 2, 3, 6” e nas duas versões de “Interlúdio”. 

A junção dos três instrumentos também ocorre de maneira contrapontística, com 

trompa e clarinete, de uma certa forma, se apoiando e a suposição de, assim como no trecho 

inicial, o violoncelo ser um acompanhamento livre aos demais instrumentos. Os dois últimos 

compassos do trecho (compassos 16 e 17 do manuscrito) parecem ser uma terminação do 

movimento, com redução da movimentação melódica e prolongamento de notas. 
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Exemplo 3: Análise dos cinco últimos compassos de “Interlúdio”, quarto movimento do Salmo XXII – O bom 

Pastor, de Dinorá de Carvalho 

 

 3. Hipóteses e desafios 

A análise dos trechos presentes nos manuscritos levantou as seguintes hipóteses e 

desafios para a reconstituição dos compassos centrais faltantes: 

 

1. a parte da trompa utiliza melodicamente o grau conjunto ascendente ou descendente, 

tendo o seu perfil melódico majoritariamente descendente. Dessa maneira, em qual 

momento do trecho faltante a trompa ascende, partindo do Ré 4, última nota existente 

no compasso 5, para o Sol 4, primeira nota do compasso 13? 

2. a parte da trompa tem a sua rítmica constante, porém apresenta-se com dois perfis 

rítmicos distintos, um no início e outro no fim. Em qual momento do trecho faltante o 

instrumento muda de um para outro? 

3. A parte da clarineta atua em rítmica complementar com a trompa e está presente no 

trecho final, porém não no inicial. Em qual momento do trecho faltante o instrumento 

entra? 

4. O violoncelo tem uma figuração rítmica constante, com fortes características do uso de 

ostinatos, porém com dois perfis rítmico-melódico distintos. Aqui levantam-se dois 

desafios: são mesmo ostinatos os trechos do violoncelo? Se sim, em qual momento há 

a mudança de um para o outro? 

 

 4. Reconstituição 

A decisão inicial na reconstituição foi acatar a função de ostinato para a parte do 

violoncelo devido às evidências apontadas anteriormente. Considerando os quatro primeiros 

compassos como um dos dois ostinatos presentes, o mesmo foi duplicado a partir do compasso 

5, preenchendo os compassos incompletos de 6 a 8 (Ex. 4, ostinato A). A partir daí, o ostinato 
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que se apresentava no final da peça, de tamanho total de dois compassos, foi antecipado para 

ter início no compasso 9, sendo, portanto, replicado duas vezes e antecipado o seu início em 

quatro compassos, preenchendo, dessa forma, os compassos ausentes de 9 a 12 (Ex. 4, ostinato 

B). 

O ponto de terminação do primeiro e início do segundo ostinato do violoncelo 

marca também uma mudança significativa na estrutura do movimento conforme reconstituído. 

Até este ponto, o clarinete permanece em silêncio e a trompa mantém a sua constância rítmica 

com perfil melódico em zigue-zague, porém, ao contrário do que ocorria antes, tem agora um 

um perfil geral ascendente. Dessa forma, foi possível alcançar a nota Sol 4 no início do 

compasso 13. Outra mudança pensada para este trecho é a inclusão de um intervalo de terça 

entre as notas Ré 4 e Si 3, quebrando, dessa forma a exclusividade dos graus conjuntos do 

instrumento. Essa decisão foi tomada empiricamente por experimentação sonora. Na edição 

criada para a peça, as armaduras de clave compensatórias da transposição dos instrumentos 

foram introduzidas. Entretanto, o Fá natural que aparecerá na trompa no compasso 13 é 

antecipado para o compasso 10 (Ex. 4). 

A partir do compasso 9, com a mudança do ostinato do violoncelo, o clarinete enfim 

entra e a trompa passa a atuar com características mais próximas às apresentadas nos compassos 

finais. Ou seja, trompa e clarinete passam a ser complementares ritmicamente, com o suo 

predominante de figuras com semicolcheia-colcheia pontuada com ou sem prolongamentos no 

clarinete e colcheia pontuada-semicolheia com prolongamento para o pulso seguinte na trompa. 

A trompa retoma os graus conjuntos, com movimento ascendente e descendente, enquanto o 

clarinete utiliza sobretudo saltos. Os dois primeiros tempos da entrada da clarinete são, na 

realidade, uma transposição um intervalo de segunda acima dos dois primeiros tempos 

presentes no compasso 13. Do segundo tempo do compasso 10 ao compasso 12, o clarinete 

mantém um certo balanceamento com o que será os compassos 14 e 15, sendo que aqui o perfil 

melódico é ascendente e anteriormente, foi descendente. A figuração rítmica dos dois trechos é 

mantida com pouca alteração. O Sol# que aparecerá no compasso 13 tem a sua entrada 

antecipada para o compasso 11 (Ex. 4). 
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Exemplo 4: Síntese das decisões tomadas no processo de recriação de “Interlúdio”, quarto movimento do Salmo 

XXII – O Bom Pastor, de Dinorá de Carvalho. 

 

 Considerações finais 

O processo de edição do Salmo XXII – O Bom Pastor de Dinorá de Carvalho buscou 

recriar por meio da reconstituição por conjectura o quarto movimento da peça, “Interlúdio”. 

Escrito para clarinete, trompa e violoncelo, os sete compassos centrais da peça não foram 

encontrados. 
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A conclusão que se chega é que os manuscritos presentes continham material 

musical suficiente para conjecturar os compassos ausentes. Dessa maneira, o resultado obtido 

é um movimento que buscou preservar os traços característicos da invenção de Dinorá de 

Carvalho encontradas nos compassos contidos nos manuscritos e nos demais movimentos da 

peça, recriando os compassos faltantes a partir de suas propriedades originais imanentes. 

Pela própria metodologia adotada, é bem provável que o resultado final obtido seja 

diverso do apresentado originalmente pela autora, entretanto, com esse trabalho, é possível que 

a peça em sua integralidade seja divulgada artisticamente por grupos musicais interessados em 

sua execução e difundida cientificamente por musicólogos e demais pesquisadores interessados. 
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Notas 

1  Segundo o Catálogo de Obras da compositora (FERREIRA, 1977), o autor é Gofredo Telles, o que nos leva ao 

nome de Goffredo Teixeira da Silva Telles (1888-1980), bacharel em Direito pela Faculdade das Arcadas, turma 

de 1910, poeta integrante da Academia Paulista de Letras, pai de Goffredo da Silva Telles Jr. grande nome do 

Direito no Brasil. 
2  A lista completa dos músicos participantes da estreia é, segundo Ferreira (1977): harpa, Leda Guimarães Natal; 

trompa, Enzo Pedini; clarinete, Leonardo Righi; violoncelo, Antonio del Claro; piano, Elsa Klebanowski; 

percussão, Ernesto de Lucca; barítono, Eládio Perez-Gonzáles; regência, Ronaldo Bologna. 
3  Publicação em trabalhos finais de edição e sem data definida, mas que deve ocorrer ainda no ano de 2019. 
4  Dinorá de Carvalho, em realidade, era bastante econômica na utilização de dinâmicas e indicações de 

intensidade mesmo em suas peças já finalizadas. 
5  Dó central = Dó 4. 

                                                 


