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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo principal propor diretrizes interpretativas para
a performance de seis cancOes de Emst Mahle (1929), com especial enfoque no
procedimento pianistico. Foram selecionadas para o estudo: Rosamor (1966), com texto de
Guilherme de Almeida; E agora, José? (1971), com texto de Carlos Drummond de
Andrade; Leildo de Jardim (1971), com texto de Cecilia Meireles; Categiré (1972), com
texto de Cassiano Ricardo; Elegia (1980), com texto de Ribeiro Couto; O Pato (1993), com
texto de Vinicius de Moraes. O processo analitico empregado para a compreensdo dos
procedimentos composicionais e para a elabora¢do da execucdo musical engloba o exame
do texto poético, da estrutura musical, das relacdes texto-musica, dos aspectos
interpretativos e dos procedimentos pianisticos. Os resultados obtidos com o trabalho
contribuiram significativamente para a elaboracdo da performance das cancdes que estdao

gravadas em CD anexo.

Palavras-chave: Cancdo de Camara Brasileira; Miusica Brasileira; Ernst Mahle;

Performance; Piano.
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ABSTRACT

The aim of this work is to propose interpretative guidelines for the performance
of six songs of Brazilian composer Ernst Mahle (1929), with special focus on the pianistic
procedure. The songs are: Rosamor (1966), with text by Guilherme de Almeida; E agora,
José? (1971), with text by Carlos Drummond de Andrade; Leildo de Jardim (1971), with
text by Cecilia Meireles; Categiro (1972), with text by Cassiano Ricardo; Elegia (1980),
with text by Ribeiro Couto; O Pato (1993), with text by Vinicius de Moraes. To
understand the compositional procedures — in particular, to build up a pianistic performance
close to what the composer proposed — the following analytical process was undertaken: the
study of the lyrics, the musical structure, the inter relationship between lyrics and musical
procedures, the interpretation aspects, and the composer’s pianistic approach. The results
achieved through the work contributed significantly for the performance of the songs that

were recorded on the attached CD.

Keywords: Brazilian Song; Brazilian Music; Ernst Mahle; Performance; Piano.
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INTRODUCAO

Publica¢des académicas mais recentes sobre a can¢do de
camara brasileira sdo escassas e muitas vezes de dificil
acesso, sendo os bancos de dados disponiveis ainda
deficientes. Além disto, sdo ainda restritos os cursos de
pos-graduacdo em musica no pais e poucos oS
intérpretes, cantores e pianistas, que se especializam em
musica brasileira (CASTRO, BORGHOFF, PADUA,
2003, p. 75).



A dissertacdo de mestrado aqui apresentada tem como objetivo principal propor
diretrizes interpretativas para a performance de seis cangdes de Ernst Mahle (1929). Do
vasto repertdrio composto, foram selecionadas para o estudo: Rosamor (1966), com texto
de Guilherme de Almeida (1890 — 1969); E agora, José? (1971), com texto de Carlos
Drummond de Andrade (1902 — 1987); Leildo de Jardim (1971), com texto de Cecilia
Meireles (1901 — 1964); Categiré (1972), com texto de Cassiano Ricardo (1895 — 1974);
Elegia (1980), com texto de Ribeiro Couto (1898 — 1963); O Pato (1993), com texto de
Vinicius de Moraes (1913 — 1980). A escolha das cangdes foi baseada na sugestdo do

préprio compositor em comunicagdes pessoais a autora deste trabalho.

A i1déia da presente pesquisa nasceu do desejo pessoal desta autora em conhecer
com maior profundidade a obra do compositor Ernst Mahle, expoente vivo que pertence ao
cendrio musical brasileiro. Sua vasta obra abrange mais de duas mil composi¢des, incluindo
pecas escritas para varios instrumentos de orquestra, musica de cdmara para as mais
variadas formacgdes, concertinos e concertos para varios instrumentos solistas e orquestra,
obras para canto, coro, orquestra de camara, orquestra sinfonica, balés e 6peras. No género
cancao, sdo trinta e sete cangdes escritas para canto e piano, sem contar as varias versoes de

uma mesma cangao para diferentes vozes e acompanhamento.

Como introdugdo e contextualizacdo do trabalho, o primeiro capitulo consiste
em um levantamento biogréafico e histérico da vida e da obra do compositor, baseado na
investigacdo de referenciais tedricos pré-existentes € em entrevistas pessoais com O
compositor. No segundo capitulo, o foco do trabalho estd na andlise das pecas. O
procedimento analitico, de natureza descritiva e qualitativa, compreende o exame de cinco
componentes distintos e complementares: (1) texto poético, (2) estrutura musical, (3)
relacdes texto-musica, (4) aspectos interpretativos e (5) procedimentos pianisticos. A
andlise da estrutura musical tem fundamento na técnica de andlise desenvolvida por
Schoenberg (2008) e estd apresentada segundo os critérios organizacionais de White

(1994). O exame dos textos, das relacdes texto-miusica, dos aspectos interpretativos e dos



procedimentos pianisticos segue os parametros e conceitos de Stein e Spillman (1996). O
objetivo final é a recombinacdo dos dados resultantes das andlises por meio de uma
performance embasada e coerente. O resultado efetivo do trabalho € a performance final

das cangdes, registrada em CD anexo.

Segundo Castro, Borghoff e Pddua (2003), as décadas de 50 e 60 foram as mais
prodigas na producdo e na apresentacdo publica do repertério de cangdo de cimara
brasileira. Entretanto, com o passar dos anos, ao contrario do que acontece em outros paises
como a Alemanha e a Francga, onde o lied e a melodie francaise sdo valorizados por meio de
estudos académicos e de concertos nacionais e internacionais, no Brasil, uma grande
parcela do repertorio foi sendo abandonada em acervos publicos e privados, permanecendo
desconhecida do publico e dos préprios intérpretes. Mediante a necessidade de estudos e
informagdes sistematizadas sobre a can¢do de camara brasileira, a pesquisa ora finalizada
oferece contribuicao significativa para a incipiente pesquisa académica na medida em que
colabora para a divulgacdo da obra do compositor e para o alargamento da bibliografia
existente, propondo uma reflexdo sobre a interpretacdo da cancdo de camara brasileira do
século XX. Por tratar-se de um compositor vivo e atuante no cendrio musical brasileiro, o
trabalho torna-se ainda mais expressivo tendo em vista a colaboragdo pessoal do préprio
compositor, que disponibilizou seu arquivo particular, concedendo entrevistas e aclarando
informagdes. Os resultados obtidos visam oferecer subsidios para novas pesquisas e
colocam a disposi¢do do publico uma parte expressiva dentro da producdo musical de Ernst

Mahle.



CAPITULO 1

ERNST MAHLE

A miusica de Mahle, ao longo de vérias décadas de
producdo ininterrupta, tem mantido, ao longo de suas
caracteristicas pessoais de linguagem, duas outras,
também  essenciais, porém raras na musica
contemporanea: sdo obras que os intérpretes sentem
prazer em executar, inclusive por sua adequacdo aos
meios vocais ou instrumentos empregados; e o publico
também gosta de ouvi-las, pois seu conteddo € humano
e verdadeiro, isento de artificialismo ou preocupacgdes
com ‘modernidade a qualquer custo’ (FERREIRA apud
MAHLE, 2000, p. iv).



Ernst Hans Helmuth Mahle nasceu a 3 de janeiro de 1929 em Stuttgart, na
Alemanha. Segundo Pinotti (2002), seus estudos musicais comecaram aos sete anos de
idade, aprendendo flauta doce e solfejo na escola de primeiro grau. Aos dez anos, passou a
tomar aulas de violino no gindsio, porém, naquela ocasidao, ndo mostrou interesse nem se
aplicou ao estudo do instrumento. Segundo filho do casal Ernst e Else Mahle, residiu na

Europa até os 21 anos.

Figura 1 — O compositor e o seu pai. Stuttgart, Alemanha, 1935.
Fonte — Benvegnu, 2009.

De familia tradicional de engenheiros, aprendeu a manusear ferramentas e
maquinas desde cedo. Seu pai foi um empresirio préspero no setor da industria de

componentes automobilisticos.

“Depois que meu avdo morreu no final da Primeira
Guerra Mundial (1914-1918), apds perder a fortuna em
aplicacdes do governo alemaio, ele deixou minha avé
com dez filhos para criar. De imediato, meu tio, um
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pouco mais velho que meu pai, precisou trabalhar. Ele
conseguiu um emprego em uma oficina que era de um
ex-piloto da Primeira Guerra, onde fabricavam artigos
com aluminio que, na época, era um metal novo”
(BENVEGNU, 2009, p. 2).

Todavia, Mahle conta que o negécio ndo progredia. O tio, entdo, resolveu
convidar o irmao, engenheiro recém formado, trabalhador da Mercedes-Benz, para auxiliar
na empresa. Este desenvolveu o pistao de aluminio, faganha que iria revolucionar o setor
automobilistico e dar novo rumo a familia. Em 1920, os irmaos Ernst e Hermann fundaram
a Mahle Fabrica de Pistdes, empresa fabricante de componentes para motores, em Stuttgart,
cidade conhecida pela concentracdo de importantes empresas do setor automobilistico. Os
negdcios prosperaram e a familia, que morava em um pequeno apartamento, mudou-se para
uma casa maior. Em entrevista a Benvegnu (2009, p.2), Mahle relata: “a gente pensava que

ia morar naquela casa até o fim da vida, mas ai comecou a guerra”.

Figura 2 — Residéncia da familia Mahle. Stuttgart, Alemanha, 1944.
Fonte — Benvegnu, 2009.



Em 1939, a Segunda Guerra Mundial eclode na Alemanha e os Mahle, acuados
pelos intensos bombardeios e pelas privagdes causadas pela guerra, transferem residéncia

para a Austria.

“Eu fui morar na Austria porque em minha cidade natal,
Stuttgart, na Alemanha, na metade da Segunda Guerra
Mundial, comecaram os bombardeios. Na segunda noite
de bombardeios minha casa teve os vidros quebrados e
muitas coisas foram danificadas. Entdo, pegamos um
caminhdo da fébrica do meu pai, colocamos tudo 14
dentro e fomos para Austria onde tinhamos um pequeno
chalé” (ALMEIDA E FARIA, 2009, p. 4).

Em 1942, Mahle, entdo com 13 anos de idade, e sua familia, vio morar na
pequena cidade de Bludenz, na Austria, onde, antes, “esquidvamos no inverno e
escaldvamos montanhas no verdo” (BENVEGNU, 2009, p. 2). Ali, freqiientou o colégio e
concluiu o ensino médio. Com a guerra quase em seu final, ele e outros colegas sdo
recrutados. Mahle consegue um emprego em uma grande fabrica buscando obter dispensa
do servigo militar. “Trés dos meus colegas morreram na guerra” (BENVEGNU. 2009, p. 2),

lamenta Mahle recordando-se dos amigos que ndo tiveram a mesma sorte que ele.

No periodo da guerra, a pequena cidade de Bludenz, na €época com cerca de dez
mil habitantes, foi ocupada pelo exército francés, que todo més realizava concertos locais
com estudantes vindos do Conservatério de Paris. Os eventos, que tinham o intuito de
proporcionar aos moradores momentos de lazer e arte, impressionaram e estimularam
Mahle em um frenético estudo do piano. Em entrevista a Benvegnu (2009, p. 2), Mahle

descreve que “eles eram tao bons, mas tao bons, que fiquei com vontade de tocar”.



Na ocasido, com entdo 16 anos de idade, adquiriu e passou a estudar por conta
propria as sonatas do alemao Ludwig van Beethoven (1770-1827) e os estudos do polonés
Frédéric Chopin (1810-1849). Porém, o excesso de estudo, aliado a falta de orientacdo
adequada, causou-lhe uma tendinite grave e irreversivel em ambos o0s bragos,

impossibilitando-o definitivamente de se tornar um virtuose.

“Como havia aprendido as notas na escola, conseguia
tocar algumas coisas. Desenvolvi bem a parte de ler as
notas e toquei tanto que tive problemas nas maos”
(BENVEGNU, 2009, p. 2).

Ainda em Bludenz, inicia seus estudos de harmonia, ocasido em que comeca a

explorar também o estudo de outros instrumentos musicais.

“Comprei uma flauta, uma clarineta, um saxofone, um
violino, um violoncelo, um contrabaixo. Aprendi a tocar
tudo. Criei formas de tocar, mas ndo sabia que estava
fazendo isso. Quando cheguei a Piracicaba, sabia tocar
quase todos os instrumentos de orquestra”
(BENVEGNU, 2009, p. 2).

Em 1949, os Mahle, j4 naturalizados austriacos, regressam a Stuttgart. Em
1950, passa a dedicar-se ao estudo da composi¢ao, matriculando-se no curso de composi¢ao
e harmonia da Staatliche Hochschule fur Musik, em Stuttgart, na classe de harmonia e
contraponto do professor Johann Nepomuk David (1895-1987), com quem vem a estudar
durante um ano. Segundo Arzolla (1996, p. 16), “o primeiro professor de composi¢ado, J. N.

David, era tradicionalista e lhe deu uma base sélida de harmonia e contraponto”.
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Segundo Barros (2005), foi nessa época que Mahle toma conhecimento das
obras do alemd@o Paul Hindemith (1895-1963), do hungaro Béla Bartok (1881-1945), dos
alemdes Arnold Schoenberg (1874-1951), Alban Berg (1885-1935) e Anton Webern (1883-
1945), os trés ultimos, representantes da Segunda Escola de Viena, e de outros que

representavam a vanguarda musical da época, como o francés Pierre Boulez (1925).

No periodo pdés—guerra, dois judeus, amigos do seu pai, fugidos do nazismo,
estabeleceram-se em S@o Paulo e fundaram uma fébrica de pistdes de aluminio, porém, sem
sucesso. Escreveram, entdo, ao pai de Mahle, convidando-o a vir ao Brasil a fim de instalar

uma filial da empresa dos Mahle. Seu pai aceitou e, em 1949, vem ao Brasil.

“[meu pai] viu que ndo tinha uma inddstria de motores
para carro e que valia a pena mesmo montar um
negécio. Meu pai conseguiu um empréstimo do Banco
do Brasil para fundar a fabrica, que ele e seus amigos
chamaram de Mahle Metal Leve” (BENVEGNU, 2009,

p- 2).

Assim, em 1951, Mahle, seus pais e dois irmdos deixam a Alemanha e fixam

residéncia no bairro do Brooklin, em Sdo Paulo.

“Eu me lembro que achava o café da manha delicioso.
O aguicar era mais doce do que o que eu estava
acostumado a comer, e o gosto do mamao era diferente”
(BENVEGNU, 2009, p. 2).
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No Brasil, Mahle trabalhava com o pai durante o dia e, a noite, freqlientava
concertos e recitais em espagos culturais de Sdo Paulo. Foi em uma dessas apresentacoes
que conheceu Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), cujas idéias revolucionariam a
musica brasileira com a introducdo das novas técnicas de composicdo de vanguarda, bem

como pela propagacdo de suas idéias estético-filoséficas e pedagdgicas.

“Depois da apresentagdo cheguei perto dele
(Koellreutter) e disse que gostava de musica, mas nao
sabia se tinha talento. Lhe mostrei uma pasta com 50
pecas e ele me disse para, na semana seguinte, ir ao
encontro do compositor austriaco Ernst Krenek (1900-
91), que ele poderia me ajudar” (BENVEGNU, 2009, p.
2).

Na semana seguinte, ansioso, foi ao encontro de Krenek.

“Krenek vinha ao Brasil para um curso de composi¢ao.
Era muito famoso”, fala Mahle. “Quando me apresentei
para ele com a minha pastinha, ele tocou as pecas uma
por uma. Foi mais de meia hora de musica. Para compor
eu fazia como Chopin, tocava e compunha. Nao fazia o
inverso. Ele me disse que eu tinha talento e que poderia
estudar. Depois disso falei com meus pais e a vida na
musica comecgou. A minha primeira composi¢ao € uma
peca romantica, um andantino chamado “Cantabile”
[1946]. Hoje eu toco e componho um pouco melhor,
mas nao muito” (BENVEGNU, 2009, p. 2).
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Em 1952, matricula-se no Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo,
diplomando-se em composi¢do e regéncia. No mesmo ano, é fundada a Escola Livre de
Musica Pr6-Arte em Sao Paulo, renomada institui¢do que promovia as artes pldsticas e a
musica, passando a tomar aulas de composicdo com o entdo diretor e fundador da escola, H.

J. Koellreutter.

A mudanca de Koellreutter para o Brasil representou
um enriquecimento artistico para o pais, na medida em
que o ideal nacionalista deixou de ser a tinica op¢ao de
renovacdo artistica (BARROS, 2005, p. 17).

Mabhle esteve como aluno de Koellreutter de 1952 a 1956, periodo em que
tomou contato com as diferentes linhas de composi¢do universalistas da época, como o

atonalismo, o dodecafonismo, o concretismo € a musica eletrOnica.

“Estudei a técnica dodecaf6nica e tive também contato
com a musica eletronica. No inicio de meus estudos,
com Koellreutter, compus algumas pecas neste estilo”
(KRAUSZ, 1999, p. 12).

Segundo Tokeshi (1999), as primeiras composi¢Oes inseridas por Mahle em seu
Catdlogo de Obras (2000) datam do ano da sua entrada na Pro-Arte em Sdo Paulo e ja
refletem um cardter experimental e um comprometimento com o idiomdtico musical
moderno. O compositor considera as composicdes anteriores ao estudo com Koellreutter

“exercicios composicionais” (TOKESHI, 1999, p. 7).
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No inicio de sua carreira, paralelamente as suas atividades como compositor,
Mahle manteve intensa atividade como professor em festivais no Rio de Janeiro, Bahia e
Parand. Como havia escassez de professores, foi assistente do professor Koellreutter na
Pr6-Arte em Sdo Paulo, local em que, em 1952, veio a conhecer sua futura esposa, Maria

Apparecida Romera Pinto'.

No final de 1952, Koellreutter vai a Piracicaba a fim de realizar um recital de
flauta e piano e percebe que, apesar de ja haver na cidade uma Sociedade de Cultura
Artistica, ainda ndo existia uma escola de musica. Assim, em 1953, Koellreutter, Mahle e
Maria Apparecida, juntamente com outras pessoas representativas de Piracicaba,
coordenam a criacao da Escola Livre de Musica Pro-Arte em Piracicaba, fundada a 9 de

marc¢o de 1953.

Maria Apparecida conta que “os principios foram os de
Koellreutter, do qual fomos alunos, Ernst Mahle e eu,
de 1952 a 1956. O “slogan” da Escola Livre de Musica
Pro-Arte de Sao Paulo era: “ndo existem maus alunos,
mas sim, maus professores” e o ensino tradicional dos
conservatdrios brasileiros era veementemente criticado.
Nossas idéias e ideais coincidiam com as de nosso
professor e tinhamos por objetivo oferecer um eficiente
e atraente aprendizado a todos que desejassem estudar
Conosco € que, a0 mesmo tempo, considerassem esse
estudo como um complemento de sua educacdo geral,
propiciando ainda o desenvolvimento de uma
personalidade mais equilibrada e feliz, através de
musica” (MAHLE, 2009, [s.p.]).

1 . . . . g
Profissionalmente conhecida como Cidinha.
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Em 1961, a entdo Escola Livre de Miusica Pr6-Arte em Piracicaba passou a ser
denominada Escola de Musica de Piracicaba com a finalidade de obter junto ao Ministério
da Educacdo e Cultura (MEC) o reconhecimento de seus cursos, a fim de que aqueles que

desejassem pudessem conseguir o seu diploma.

.
——

Figura 3 — Antigo prédio da Escola de Musica de Piracicaba, adquirido em 1961.
Fonte — Arquivo da Escola de Miisica de Piracicaba Maestro Ernst Mahle.
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Figura 4 — Hans-Joachim Koellreuter, em pé a esquerda, e Maria Apparecida Romera Pinto, em pé a
direita: aula de regéncia. Teresopolis, 1953.
Fonte — Benvegnu, 2009.

|

| B0 0 | I8 |

Figura 5 — Isaac Karabtchevsky, regente do coro misto, 1953.
Fonte — Benvegnu, 2009.
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A unido matrimonial entre Ernst Mahle e Maria Apparecida Romera Pinto
ocorreu em 10 de abril de 1955. Apés curto periodo morando em Sao Paulo, o casal
transferiu residéncia para Piracicaba, motivados pelo cansaco decorrente das constantes
viagens a Piracicaba e pelas aulas na capital que, naquele momento, se tornaram mais

espacgadas.

Da amizade veio o namoro, o casamento, os filhos e

uma parceria didria sélida na edificacdo da hoje Escola
de Misica de Piracicaba Ernst Mahle (EMPEM)
(BENVEGNU, 2009, p. 5).

Figura 6 — Os pais do compositor, Mahle e Maria Apparecida, e a irma do compositor, 1955.
Fonte — Benvegnu, 2009.
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Figura 7 — Mahle, Maria Apparecida e os filhos. Bodas de Prata, 1980.
Fonte — Benvegnu, 2009.

No periodo de 1953 a 1955, Mabhle retornou a Europa para se aperfeicoar, tendo
a oportunidade de estudar composi¢cao com Ernst Krenek (1900-1991), Olivier Messiaen
(1908-1992) e Wolfgang Fortner (1907-1987), e regéncia com L. Matacic (1899-1985), H.
Miiller-Kray (1908-1969) e R. Kubelik (1914-1996). No Brasil, participou como professor
convidado do I e do II Seminario Internacional de Musica da Universidade da Bahia,
realizados nos anos de 1954 e 1955. Em 1969, lecionou no IV Festival Internacional de
Musica do Parana, realizado na cidade de Curitiba. Naturalizou-se brasileiro em 1962 e, em
1965, recebeu o titulo de “Cidadao Piracicabano”, em virtude de seu trabalho em prol da
educacdo musical e artistica de criancas e jovens. Foi premiado nos Concursos de
Composicao Universidade da Bahia, realizados em 1961 e 1965. Ainda em 1965, foi
premiado no Concurso da Réddio Ministério da Educacdo e Cultura e recebeu da
Universidade da Bahia a Medalha de Prata “Manuel de Falla”. Em 1974, foi premiado no II
Concurso de Composicao, promovido pelo Instituto Goethe e pela Sociedade de Misica
Contemporanea, € no concurso promovido pelo Madrigal Renascentista de Belo Horizonte.

Em 1976, foi premiado no concurso realizado pela Secretaria de Educacdo do Estado da
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Paraiba e, em 1983, no concurso realizado pela Funarte. Em 1995, recebeu o prémio da

Associacdo Paulista dos Criticos de Arte de Sao Paulo (APCA).

“Quando minha familia se mudou para o Brasil, em
minha mente eu tinha a idéia de que provavelmente
faria a faculdade de engenharia em Sdo Paulo. Havia me
formado no colégio da Austria, antes de vir ao Brasil, e
eu estava ao ponto de ir para a faculdade de engenharia,
mas a paixao pela musica me fez mudar de idéia”
(ALMEIDA E FARIA, 2009, p. 6).

Paralelamente as atividades de professor e regente na Escola de Misica de
Piracicaba, foi idealizador e presidente dos Concursos Jovens Instrumentistas Piracicaba —

Brasil, evento ocorrido bienalmente no periodo de 1971 a 2003.

“Eu [Roberto Minczuk] toquei algumas de suas obras
para trompa e fui vencedor do Concurso Jovens
Instrumentistas de Piracicaba, que € uma referéncia
nacional para jovens” (MINCZUK apud BENVEGNU,
2009, p. 7).
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Figura 8 — Concurso Jovens Instrumentistas, realizado entre os anos 1971 e 2003.
Fonte — Arquivo da Escola de Misica de Piracicaba Maestro Ernst Mahle.

De acordo com Tokeshi (1999), a falta de um repert6rio nacional destinado aos
jovens estudantes de musica impulsionou o compositor a escrever obras especialmente para
serem executadas nas edicdes do Concurso Jovens Instrumentistas. A partir de entdo, seu

repertdrio passou a refletir a preocupacio pedagdgica do compositor.

Essa sintese de arte e ensino marcaria ndo apenas seu
trabalho como professor, como a medida em que
alcangava a maturidade musical, iria tornar-se uma das
principais caracteristicas de sua obra. Nesse sentido, seu
trabalho a frente da Escola de Musica de Piracicaba e
sua atividade composicional estdo inextricavelmente
ligadas (BARROS, 2005, p. 32).
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Em 1998, a Escola de Musica de Piracicaba foi incorporada ao Instituto
Educacional Piracicabano (IEP), entidade mantenedora do Colégio Piracicabano (1881) e
da Universidade Metodista de Piracicaba (1975), passando a ser denominada Escola de
Musica de Piracicaba Maestro Ernst Mahle (EMPEM) por proposta do conselho do

Instituto em homenagem ao compositor.

Em 1997, ocupou o cargo de vice-presidente da Sociedade Brasileira de Musica
Contemporanea e, desde 1999, ocupa a cadeira n° 6 da Academia Brasileira de Musica, cujo
patrono € Sigismund Neukomm (1778-1858). Entre as homenagens mais recentes, estdo o
Prémio Martius-Staden, conferido em 2006, pelo Instituto de mesmo nome, em
reconhecimento ao seu trabalho em prol do intercdmbio cultural entre Brasil e Alemanha, a
Medalha pelo Mérito Legislativo e uma Mogdo de Aplausos, conferidas pela Camara de
Vereadores de Piracicaba em 2009, em reconhecimento ao valor de seu trabalho como
professor e compositor, ¢ o Prémio Especial pelo Conjunto da Carreira, conferido pela
APCA (Associacao Paulista de Criticos de Arte), também em 2009, pelo conjunto de sua

obra.

“Eu me considero um compositor brasileiro. Nasci na
Alemanha e vivi na Europa até os 21 anos. Por isto ndo
€ possivel ignorar a influéncia cultural européia em
minha formacdo. Mas s6 comecei a estudar musica com
intuitos profissionais no Brasil” (KRAUSZ, 1999, p.
12).

Segundo Garbosa (2002), apesar de ter incorporado vérios estilos ao longo do
tempo, Mahle pode ser considerado um compositor com tendéncias neoclassicistas. Para o
compositor, trés fatores foram fundamentais na formacao de seu estilo composicional: os

ensinamentos tradicionalistas assimilados em seu estudo de contraponto e harmonia com J.
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N. David, as técnicas de vanguarda apresentadas por H. J. Koellreuter e o folclore
brasileiro, sobretudo o nordestino, com seus ritmos sincopados e suas escalas em modo

mixolidio.

“Mantive contato mais pessoal com Nepomuk David, na
Alemanha, e com Koellreutter, em S. Paulo; aprendi
bastante com ambos. Além de Bartok, posso dizer que
me influenciaram Debussy, Ravel, Stravinsky e os
brasileiros Villa Lobos e Camargo Guarnieri. Com este
ultimo ndo tive um estreito contato, mas conheci
pessoalmente” (MAHLE, 2009, [s.p.]).

De acordo com Arzolla (1996), a influéncia indireta do trabalho pedagégico de
Barték e de Hindemith pode ser percebida especialmente no emprego de elementos
folcléricos e na funcionalidade de grande parte de suas composi¢des. A elaboragdo formal e
estrutural de sua obra tem influéncia dos processos de desenvolvimento tematico
observados nas obras de compositores barrocos e classicos, sobretudo nas composi¢des de

Beethoven.

“Creio ser um artista que sintetiza, em sua obra,
elementos diversos. Por outro lado sigo meu proprio
caminho — gosto de escrever obras que possam ser
tocadas e que os intérpretes, sejam eles alunos ou
profissionais de gabarito, tenham prazer em estudar e
apresentar para um publico, que também possa aprecia-
las” (KRAUSZ, 1999, p. 12).
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Ao longo dos anos, foi utilizando com menos freqiiéncia as técnicas de
vanguarda e se aproximando mais do nacionalismo, sobretudo o brasileiro. Segundo
Arzolla (1996), a utilizagdo de melodias folcléricas e a adocdo de textos de autores
brasileiros, além de preservar a cultura nacional, auxiliam na musicalizacdo de jovens e

criancas.

Atualmente, Mahle assume uma postura eclética em
relagdo aos meios e materiais a serem utilizados em sua
composicdo. Acha que a utilizagdo de melodias
folcldricas ou de estruturas modais com caracteristicas
nacionalistas continua valida, assim como a tonalidade
expandida pelo acréscimo de alteracdo no sistema
escalar e harmonico. [...] Talvez o aspecto mais
importante seja a combinacdo de elementos de vdrias
procedéncias. Por exemplo: modos de tons inteiros
como elementos de transi¢do; melodia sem
caracteristica nacionalista com acompanhamento de
influéncia folclérica ou popular; modo pentatdnico sem
caracteristica nacionalista; transformacao melddica pela
mudanca de modo; uso da série harmdnica [e sua
inversao]; trechos de ritmo livre (aleatério); trechos de
tonalidade explicita, ou de resolugdes tonais; exploracao
da ambigiiidade enarmdnica do tritono; cromatismos
etc. (ARZOLLA, 1996, p. 35).

Em uma entrevista mais recente, Mahle fez a seguinte declaracdo a respeito de

sua relacdo com Koellreuter e sua atual fase composicional.
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“Com Koellreutter comecei a compor dentro do campo
universalista. Porém, como professor de vadrios
instrumentos utilizei melodias do folclore internacional,
especialmente do folclore brasileiro, em numerosos
arranjos. Koellreutter ndo se op0ds, mas ele considerava
que assim eu desperdicava meu talento. Insistiu comigo
para fazer musica eletronica, mas pessoalmente eu ndo
achava que gostaria de tomar esse rumo; tentei um
pouco, mas ndo tive vontade de prosseguir.
Posteriormente ele ouviu em S. Paulo minha cantata
“Martim Cereré”, com texto “verde e amarelo”, de
Cassiano Ricardo e veio me cumprimentar, dizendo que
gostara muito dessa pega. Creio que ele “se reconciliou”
com meu estilo de compor, percebendo que em minha
obra se fundem as vdrias correntes de criacdo musical”
(MAHLE, 2009, [s.p.]).

Dentro do repertério da cangdo de camara, diz ser apreciador das composic¢oes

de Franz Schubert (1797-1828), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Gabriel Fauré (1845-

1924) e Claude Debussy (1862-1918). Em entrevista a autora’, 0 compositor declara que,

ao escrever uma cangdo, a poesia € o ponto de partida e o piano tem a func¢do de ilustragdo

textual. A maior parte de suas cancgdes estd dedicada ao tenor Eladio Pérez-Gonzélez,

antigo professor de canto na Escola de Musica de Piracicaba, principal incentivador e

divulgador das composicoes.

% Entrevista no Anexo 2.
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CAPITULO 2

AS CANCOES

Aqueles que falham em compreender o significado do
poema falham, do mesmo modo, em compreender o

significado da mdsica que o acompanha’ (STEIN E
SPILLMAN, 1996, p. 20).

3 “Those who fail to understand the meaning of the poem fail, as well, to understand the
meaning of music that sets it”. Interpretacdo da autora.
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2.1 Consideracoes preliminares

O processo de andlise das cangdes, de natureza descritiva e qualitativa,
compreende o exame de cinco componentes distintos € complementares: (1) texto poético,
(2) estrutura musical, (3) relagdes texto-musica, (4) aspectos interpretativos e (5)

procedimentos pianisticos.

O exame dos textos poéticos segue os parametros e conceitos de Stein e
Spillman (1996) e apresenta duas abordagens: sintdtica, que envolve o estudo dos aspectos
formais, e semantica, que investiga o significado poético. O estudo dos aspectos formais da
poesia consiste na determinacdo da métrica poética, denominada escansdo’, por meio da
qual sdo verificados a quantidade de silabas poéticas5 e de pés poéticos6, os tipos de
terminagdes’, os esquemas de rima®, incluindo assonancias’ e alitera¢des'’, bem como as
substituigf)es”. O exame do significado poético consiste na averiguacdo das figuras de

linguagem empregadas pelo poeta e na exploragdo dos conceitos de progressao poéticalz,

* Escansdo é a divisdo do verso em silabas poéticas (GOLDSTEIN, 1995, p. 14).

> A contagem das silabas poéticas obedece a duas regras basicas: (1) algumas vogais, que t&m
juncgdo sonora, devem ser contadas como uma Unica silaba; (2) a contagem sildbica termina na dltima silaba
tonica do verso. Os versos sdo regulares, quando apresentam a mesma quantidade de silabas, e simétricos,
quando as silabas acentuadas estdo na mesma posicdo de um verso para outro (Ibid., p. 13-33).

® Termo usado para definir a unidade do padrdo ritmico das palavras no interior dos versos. Os
ritmos empregados na versificagdo podem ser classificados em bindrios e terndrios. Entre os bindrios, estdo o
trocdico (forte-fraco) e o iambico (fraco-forte). Entre os terndrios, estdo o dactilico (forte-fraco-fraco), o
anapéstico (fraco-fraco-forte) e o anfibraquico (fraco-forte-fraco). Quando duas silabas fortes ocorrem
consecutivamente, sem pausa entre elas, a primeira € atenuada em favor da segunda. H4 ainda o padrao
simples espondeu (forte) (ALI, 1999, p. 31-32).

’ Terminagdo forte ocorre quando o verso termina com silaba tonica, e vice-versa (STEIN E
SPILLMAN, 1996, p. 34).

¥ 0s esquemas de rima sdo representados por meio de letras em itdlico e mindsculas do alfabeto.
As rimas internas ocorrem no interior dos versos e as rimas externas ocorrem nas finalizacdes deles (Ibid., p.
34-36).

® Assonancia ¢ a repeticdo de vogais na poesia (GOLDSTEIN, 1995, p. 51).

10 Aliteracio é a repeticio de consoantes na poesia (Ibid., p. 50).

! Substitui¢io é o termo empregado para representar a quebra no padrdo métrico, cujo artificio
pode indicar transformacdo no significado poético e, conseqiientemente, alteracdo no andamento da narrativa
textual (STEIN E SPILLMAN, op. cit., p. 334).

20 termo progressio poética se refere ao movimento fisico, psicolégico ou emocional
verificado ao longo do poema (Ibid., p. 26).
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7z

fei 13 14 15 e .
atmosfera poética °, persona’” e modo de enderecamento ~. O objetivo € relacionar os

varios aspectos do texto na busca por uma interpretacdo da poesia.

A andlise da estrutura musical encontra fundamento na técnica de andlise
desenvolvida por Schoenberg (2008) e tem por objetivo principal o exame das
caracteristicas composicionais mais marcantes em cada uma das pegas. Embora o repertério
selecionado tenha sido composto no século XX, o método empregado encontra justificativa

na medida em que:

Determinadas esséncias estéticas, tais como clareza na
afirmacdo, contraste, repeticdo, equilibrio, variacao,
elaboragdo, propor¢do, conexdo, transi¢do, Sao
aplicdveis a qualquer espécie de idioma ou sintaxe
musical (SCHOENBERG, 2008, p. 18).

De acordo com Cook (1987), ndo existe uma maneira fixa para se iniciar uma
andlise — ela depende da musica, do analista, bem como da razdo pela qual se estd
realizando a andlise. Considerando que o trabalho aqui apresentado tem por objetivo final a
performance das pecas, optamos por uma investigacdo musical ndo restrita a descricoes de
acordes tomados isoladamente, porém, sujeita a organizacdo musical como um todo tendo
em vista a elaboragdo da performance. A estrutura musical é analisada em trés niveis —
micro, média e macro-andlise — e tem respaldo em White (1994), segundo o qual os
elementos musicais sdo classificados em ritmo, melodia, harmonia e som. Aos aspectos
considerados pelo autor, foram acrescentados outros parametros julgados relevantes por

esta autora na andlise do repertdrio selecionado. Na macro-anélise, sdo investigados os

"> O termo atmosfera poética representa o sentimento que permeia o texto e foi empregado em
substituicdo ao termo Stimmung, termo alemao de mesmo significado (STEIN E SPILLMAN, 1996, p. 27).

'* Representa quem esté falando na poesia (Ibid., p. 29).

'3 Representa a quem se estd falando na poesia (Ibid., p. 29).
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aspectos mais gerais, como quantidade de secdoes e forma. Na média-andlise, sdo
examinados os aspectos relacionados ao fraseado. Na micro-andlise, sdo verificados os

aspectos mais minuciosos, especialmente relacionados aos motivos.

O estabelecimento das relacdes texto-musica e o exame dos aspectos
interpretativos e dos procedimentos pianisticos estdo apoiados nos parametros e conceitos
apresentados por Stein e Spillman (1996). As relacdes texto-musica sdo estabelecidas nos
niveis sintdtico e semantico e revelam indicios de como o texto poético foi convertido em
musica. A investigacdo dos aspectos interpretativos — presentes na escrita pianistica ou
inferidos pelos intérpretes — tem por objetivo buscar elementos pertinentes a performance

das cancdes de modo a contribuir para o estabelecimento do sentido poético.

Todas as pontuagdes que nds temos na Literatura devem
ser seguidas na Musica, pois que Misica nao deixa de
ser, como na frase literaria, também uma frase musical.
Inimeras vezes nds interpretamos um didlogo musical,
com suas perguntas e respostas, suas interrogacdes, suas
exclamacodes, suas virgulas, seus pontos e virgulas, suas
reticéncias, seus acentos e seus pontos finais. Temos de
tocar da mesma maneira como se estivéssemos
interpretando uma Poesia ou um Texto Literério. [...]
Quando existe a palavra junto com a musica, ai se torna
mais facil podermos interpretar, em virtude de que o
sentido das palavras nos d4 a idéia exata para criarmos
uma atmosfera adequada. Nesse caso, a musica estd em
fungdo do texto, como na Opera, onde a misica cria um
ambiente propicio as palavras cantadas (BIANCHI,
2003, apud LIMA, 2005, p. 37).
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Por dltimo, para fins de consulta, foram elencados alguns dos elementos mais
caracteristicos na escrita pianistica das cangdes. Os efeitos pianisticos adotados pelo
compositor enriquecem as imagens pictéricas do texto e sdo concebidos de forma a

contribuirem para evocar o clima da cancio.

O objetivo final é a recombinacdo dos dados resultantes das andlises de modo a
embasar uma performance das cangdes, cujo resultado sonoro efetivo estd registrado em

CD anexo ao trabalho.
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2.2 As cancgoes analisadas

A seguir, um indice com os dados principais sobre as canc¢des analisadas

(Figura 9).
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Figura 9 — Cancoes analisadas.
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2.2.1 Rosamor (1966)

A rosa, rainha da natureza vegetal, € delicada,
misteriosa. Circundada pelo zumbido das abelhas, esta
sozinha, ndo revela seus segredos, mas oferece seu
perfume. Simbolo do amor, as vezes € sacudida pelos
ventos (Mahle em entrevista a autoram).

A obra € composta por cinco miniaturas compostas sobre cinco diferentes
poemas do escritor campineiro Guilherme de Almeida (1890-1969), publicados no livro
Rosamor'’ (1965). Para efeitos de andlise, foi adotada a versdo para voz aguda e pianolg,
escrita em 1966 e dedicada 2 “Waldith Accorsi”'’. No Catdlogo de Obras (2000), constam

as seguintes versoes”’ (Figura 10).

Ano da composicie | Catalogaciio Versio
1966 C26a Voz aguda e piano
1966 C26b Voz grave e piano
1966 C26 Trés vozes iguais sem acompanhamento
1982 C26¢ Trio vocal (soprano, meio-soprano, contralto) e piano
1995 c26d Soprano (tenor) e orquestra de cordas

Figura 10 — Mahle, Rosamor (1966): versoes.

' Entrevista no Anexo 2.

' Disposicdo original da poesia no Anexo 1.

'8 Partitura no Anexo 3.

" Em entrevista no Anexo 2, Maria Apparecida conta que a peca fora escrita, originalmente,
para coro feminino, do qual Waldith era um dos principais sopranos. Ela ndo apreciava o repertdrio
contemporaneo, mas, como ja havia cantado a peca com o coro, aceitou estrear a obra.

20 Partituras das diferentes versdes em CD anexo.
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2.2.1.1 Texto

2.2.1.1.1 Sintética

A cancdo é composta por cinco pecas breves, cada uma correspondendo a um

poema21. No poema da peca I (Figura 11), s@o seis versos curtos com predominio do padrao

ritmico bindrio idambico. O poeta adotou o esquema de rimas abccab, com assonancia das

vogais fechadas /o/ e /e/, aliteragdo das consoantes /s/ e /r/ e terminagdes fortes. Ha uma

variedade de sinais de pontuagd@o na articulacdo dos versos: no v. 1, a interrogagdo “rosa?”

implica entoagdo ascendente, ao passo que o ponto final no v. 6 pressupde entoagdo

descendente. O sinal de parénteses no v. 2 denota um pensamento do narrador.

I
Vers Qlu;_,m Esquema e Qll::ll‘lt
erso silabas | o imas ernin. pés
poeticas poeticos
RO-sa? HA de ha-VER
1
/v [/ U / ‘ 5 | a ‘ Forte 3
2 (e POR que NAO?)
v/ v [ ‘ 4 | b ‘ Forte 2
5 a COI-sa i-NU-til MAS
v/ v/l u / ‘ 6 | c ‘ Forte 3
4 | Tal-VEZdas UL-ti-MAS
u / u /u / | 6 | ¢ | Fore 3
5 ra-ZOES-de-SER
u / u/ ‘ 4 | a ‘ Forte 2
6 da CRI-a-CAO.
u /u / | 4 | b | Forte 2

Figura 11 — Mabhle, Rosamor (1966): peca 1, escansio poética.

*! Seguindo a numeracdo dos seus respectivos poemas, as miniaturas sio identificadas por pegas
LILOLIVeV.
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No poema da peca II (Figura 12), sdo oito versos curtos com predominio do
padrdo ritmico binario trocdico. O poeta utiliza o esquema de rimas aaabcacb, com
assonancia da vogal fechada /e/, aliteracdo da consoante /s/ e termina¢des fracas. O ponto

final surge nos v. 2 e 8 e denota entoacdo descendente. Valorizagdo de rimas internas e

externas.
I
Quant. , ) Quant.
Verso 511“1;:115 ]::1:1::::: Termin. ll)l;‘:l
poeticas poeticos
1 EIS a RO-sa
/] u/u ‘ 3 ‘ a ‘ Fraca | 2
- SI-len-CIO-sa.
- /v [/ u ‘ 3 ‘ a ‘ Fraca | 2
3 SU-as PE-ta-
fu /v ‘ 3 ‘ a ‘ Fraca | 2
4 Las ver-ME-lhas
uu [/ v ‘ 3 ‘ b ‘ Fraca | 2
5 tém cons-CIEN-cia
U u / U ‘ 3 ‘ c ‘ Fraca | 2
6 dase-CRE-ta
vu / u ‘ 3 ‘ a ‘ Fraca | 2
5 con-fi-DEN-cia
u u / U ‘ 3 ‘ c ‘ Fraca | 2
3 das a-BE-lhas.
vuu/ u ‘ 3 ‘ b ‘ Fraca | 2

Figura 12 — Mahle, Rosamor (1966): peca II, escansao poética.
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No poema da peca III (Figura 13), os trés primeiros versos sdo regulares: o
ultimo deles apresenta uma quebra no padrdo ritmico. O poeta adota o esquema de rimas
abab, com assonancia da vogal aberta /i/, aliteracio da consoante /m/ e alternincia de
terminacoes fortes e fracas. O sinal de dois pontos ocorre entre os v. 1-2 e v. 3-4, artificio
que denota entoagdo ascendente. O ponto final aparece aos finais dos v. 2 e 4 e denota

entoacdo descendente. Predominio do padrdo bindrio, em alternancias de ritmo trocdico e

1ambico.
m
Quant. Quant.
Tars ) | Esquema . .
Verso 311:1?.13 de rimas Termin. 1’143-‘3
poéticas poéticos
) RO-sa so-ZI-nha:
/ vu fu ‘ 4 ‘ a ‘ Fraca ‘ 2
- VI-ve sem MIM.
B /[ vu /[ ‘ 4 ‘ b ‘ Forte ‘ 2
3 E ndo é MI-nha:
[/ vuu / v ‘ 4 ‘ a ‘ Fraca ‘ 2
4 no MEU jar-DIM.
u [/ u / ‘ 4 ‘ b ‘ Forte ‘ 2

Figura 13 — Mahle, Rosamor (1966): peca III, escansao poética.
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No poema da peca IV (Figura 14), sdo oito versos curtos e regulares, com
alternancia de terminacdes fortes e fracas e predominio do padrdo bindrio, em alternancias
de trocdico e idmbico. O poeta adotou o esquema de rimas abacdbcd, com assonancia da
vogal aberta /o/ e aliteragdo da consoante /r/. H4 um jogo sonoro entre as palavras “forma”
e “forma”. Os v. 1-3 consistem em frases afirmativas; o sinal de dois pontos no v. 5 tem
funcao esclarecedora e denota uma entoacao ascendente. Os v. 6-8 representam a sintese do

poema e denotam entoac¢do final descendente.

| AY
Quant. ) ) Quant.
Verso sil’n!ms ]::l:]::fr:l:: Termin. pes
poéticas poéticos
HOU-ve um bo-TAO
! / u u |/ ‘ 4 a ‘ Forte | 2
B que TI-nha a FOR-ma
- u/ u [ wu ‘ 4 ‘ b ‘ Fraca | 2
DE UM co-ra-CAO.
: / uu / ‘ 4 ‘ a ‘ Forte | 2
4 Bo-TAO de RO-sa,
u [/ u [ u ‘ 4 ‘ c ‘ Fraca | 2
FOR-ma de a-MOR:
. / u u / ‘ 4 ‘ d ‘ Forte | 2
6 - EIS que se FOR-ma
/ uu [ U ‘ 4 ‘ b ‘ Fraca | 2
7 a FLOR for-MO-sa
u / u / u ‘ 4 ‘ c ‘ Fraca | 2
QUE E Ro-sa-MOR.
s / uu / ‘ 4 ‘ d ‘ Forte | 2

Figura 14 — Mabhle, Rosamor (1966): peca IV, escansio poética.
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No poema da peca V (Figura 15), os versos sdo irregulares. As similitudes
verificadas entre os v. 1-4 e v. 5-8 permitem a divisdo em duas subestrofes: na primeira,
assonancia das vogais fechadas /e/ e /o/ e aliteracdo das consoantes /t/, /1/ e /s/; na segunda,
assonancia das vogais abertas /a/ e /e/ e aliteracdo das consoantes /n/, /t/ e /p/. Os v. 4 e 5
sdo interrogativos e denotam entoacdo ascendente. Os v. 3 e 7 finalizam com virgula e

implicam entoag¢do ascendente. Predominio do padrdo ternério anapéstico.

\?
Vers Ql“];m Esquema Termi Qm,“{“'
erso si :1 : as de 1imas ermnil. 1{)0}
poéticas poeéticos

1 Que FU-ria de VEN-tos SOL-tos

u / vu [/ u [ U ‘7‘a|Praca‘3
. PE-los TEUS re-FO-lhos re-VOL-tos
“ |/ u / u/ uu [/ U ‘8‘&1|Praca‘4
3 pas-SOU,

u / | 2 | b | Forte | 1
4 RO-sa SO8-se-GA-da?

/ u/ u/ u ‘ 5 ‘ c | Fraca ‘ 3
s Que BEN-cdo DE A-sas do-LEN-tes,

u/ u / uu/ u | 7 | d | Fraca | 3
6 em TU-as PE-t"las dor-MEN-tes

uy/u/ uvu u [/ U ‘ 7 ‘ d | Fraca ‘ 3
7 pou-SOU,

u / | 2 | b | Forte | 1
3 RO-sa TU-mul-TUA-da?

/ u/ u /] U ‘ 5 ‘ c | Fraca ‘ 3

Figura 15 — Mabhle, Rosamor (1966): peca V, escansao poética.

A escansdo poética revelou que os poemas das pecas III e IV sdo regulares e
simétricos, ao passo que a divisdo atipica dos poemas das pecas I, Il e V reflete a

preocupacio do poeta com o aspecto fonico.
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2.2.1.1.2 Semantica

Os textos sdo sucintos e objetivos, com o tema ligado a natureza. A linguagem
¢ culta, com algumas inversdes de membros de frase, escrita na terceira pessoa do singular,
mas de facil compreensdo. Trata-se de uma meditacdo sublime do poeta sobre a singular
beleza da rosa, dando-lhe qualidades de ser humano. O texto tem uma persona,

22
representada no narrador, e um modo de enderecamento, representado na “rosa”".

No poema da peca I, o narrador medita a respeito da razdo de existéncia da
“rosa”: pode ser “inutil”, mas “talvez” seja o ultimo motivo de toda a “criagdo”. A tensao
semantica se intensifica até alcancar o terceiro verso: a palavra “inutil” € o apice da tensao

emocional do texto; a partir do v. 4, a tensdo vai se dissipando.

No poema da pega II, o narrador afirma que a “rosa silenciosa” € confidente das
abelhas. Tém-se a impressao de climax no v. 5 porque as palavras parecem ter maior peso
na pronuncia: apesar de haver a mesma quantidade de silabas, as palavras apresentam maior

quantidade de encontros consonantais e vocdlicos.

No poema da peca III, o texto é carregado de ambigiiidades e revela o conflito
interno do narrador que vé a “rosa sozinha” no seu “jardim”, mas ndo a pode ter. O ponto

de maior conflito emocional estd no v. 4, no qual ocorre uma quebra no padrao ritmico.

No poema da peca IV, a “Rosamor” teria brotado de um “botdo de rosa” com
“forma de coracdo” e “forma de amor”. O ponto de maior tensdo emocional decorre na

palavra “Eis”, com sentido de surpresa, na qual ocorre uma quebra no padrio ritmico.

No poema da pega V, os “ventos” agitados podem até passar pela flor, mas ela

permanece uma “rosa sossegada”; porém, quando algumas “asas” dolentes “pousam” sobre

> Nos poemas das pecas I, I, IIT e IV, o modo de enderecamento pode ser representado pelo
leitor.
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“suas pétalas dormentes”, que “rosa tumultuosa”. Os v. 1, 2 e 8 estdo impregnados de

palavras que denotam agitagdo; os v. 3-6, de palavras que denotam calmaria.

2.2.1.2 Estrutura musical

No quadro a seguir, a andlise da estrutura musical em sua macro, média e

micro-andlise (Figura 16).
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Figura 16 — Mahle, Rosamor (1966)
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2.2.1.3 Relacoes texto-muisica
2.2.1.3.1 Estrutura musical e sintatica textual

Das cinco pecas, a peca III, assim como a poesia que a acompanha, € a tnica
que apresenta uma estrutura regular, com quatro frases de dois compassos cada uma. As
demais pecas, I, I, IV e V, seguindo a estrutura poética, consistem em grupos de frases
irregulares. Apesar de algumas frases musicais abrangerem dois ou mais versos poéticos,
todos eles sao claramente demarcados na linha vocal, sobretudo ritmicamente, como nos c.

6-10 (Ex. 1).

terceira frase quarta frase
I 1] 1
verso 4 verso § verso 6
A - —_— i e — -
e = === T il . ¥ e
i — - O ¢ — ———— e & o— .
o 7 - Lo =¥ s 5
mas tal - vez das ul - ti- mas ra- zoes de ser — da cori -a - cio.

Ex. 1 — Mahle, Rosamor (1966): peca I, c. 6-10, linha vocal.

As combinagdes sonoras e as silabas tonicas sdo enfatizadas musicalmente nos
tempos fortes dos compassos, nas variagdes de dinamica e de registro, nos melismas, nos

deslocamentos ritmicos e na agégica23, como nos c. 7-12 da peca II (Ex. 2).

va—— T deslocamento ritmico
dindmica e registro P

¢ agogica
4 7 LN . | Y o

i e
.-Ea..'!‘--"—'—.—-lt:l.—.:_ - S — I L

I\."IFI i I

1 == I — 1
. |G — J— . I — :
ro-sa/____ s1l-A% edta-Ias ver- me - lhas fem con- seign cia d se -

Ex. 2 — Mahle, Rosamor (1966): peca II, c. 7-12, melodia vocal.

# 0 acento agbgico € um procedimento de énfase ritmica. Para os tedricos, o acento agdgico
pode decorrer de uma sincopa ou de uma nota longa colocada em um tempo fraco. Para os intérpretes, o
acento agdgico é uma discreta antecipagdo ou um discreto atraso na dura¢do de uma nota colocada em um
tempo fraco do compasso. Para efeitos de andlise, o termo adotado nesta dissertagdo segue o significado
tedrico (STEIN E SPILLMAN, 1996, p. 323).
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A métrica musical corresponde aos padrdes ritmicos poéticos. Nas pecas I, Il e
III, a métrica bindria musical corresponde ao padrao bindrio do texto. Nas pecas IV e V, a
métrica terndria musical corresponde ao padrio ternério do texto. Verificamos repeti¢ao de
versos*! nas pecas II, c. 6-7, 111, c. 5-8, e IV, c. 6-7 e 12-14. Algumas elisdes constatadas na
escansiao poética ndo foram consideradas pelo compositor na conjugacdo texto-musica®,

como no c. 6 da peca IV (Ex. 3).

f) o)
” ) i
& = = =

Hou -veum bo- tiao que
N

Ex. 3 — Mahle, Rosamor (1966): peca III, c. 1-6, linha vocal.

2.2.1.3.2 Estrutura musical e semantica textual

As cinco pecas sdo extremamente variadas entre si e revelam a profunda
preocupacdo do compositor em transpor de maneira coerente a forma literdria para o
dominio musical. Na peca I, a conducdo harmodnica contribui para o estabelecimento da
tensdo emocional, cujo dpice estd no c. 5. Na peca II, a homogeneidade ritmica e a
dindmica estavel correspondem ao sentimento de tranqiiilidade da rosa. Na peca III, os
contrastes na intensidade e o ritmo sincopado ilustram a ambigiiidade nas palavras do
narrador. Na peca IV, a descri¢do sublime do nascimento da flor fica por conta das notas
em staccato, da dinamica em p e dos movimentos ascendentes dos arpejos em pp. Na peca

V, a “furia de ventos soltos” € ilustrada nos elementos ritmicos: saltos, notas curtas e

repeticoes de notas dentro de um andamento rapido.

** A repeticdo de alguns versos contribui para o equilibrio formal e para a énfase textual.

20 procedimento pode anular a regularidade e a simetria dos versos, bem como alterar os
padrdes ritmicos constatados na escansdo. Isso explica porque algumas vezes um padrdo bindrio verificado na
escansdo poética vem traduzido pelo compositor em métrica terndria, e vice-versa.
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2.2.1.4 Aspectos interpretativos
2.2.1.4.1 Textura

. . . e , . 12100 2
A linha vocal das cinco miniaturas € predominantemente sildbica % ¢ denota
uma narrativa clara e de facil compreensdo. Os melismas surgem com a fun¢do de colocar
em evidéncia alguma palavra em especial, como no dltimo melisma da peca II (c. 20-24),

uma onomatopéia que evoca o zumbido das abelhas (Ex. 4).

g
====

Ex. 4 — Mahle, Rosamor (1966): peca I, c. 19-24, linha vocal.

Na peca V, os melismas nas palavras “soltos” e “revoltos” denotam agitacao

Que furi-a de vem - tos sol - - tos por teus re-folhos re-vol - tos pas-

.
N
L

5= Sl

Y

L)

|
-

e
ADF‘__..:
:u:n:“::

T
(=
=
=
e

Ex. 5 — Mahle, Rosamor (1966): peca V, c. 1-3.

%% A linha vocal pode ter duas classificagdes quanto ao modo de enunciar as palavras: no estilo
sildbico, hd uma silaba para cada nota, ao passo que no melismadtico, hd duas ou mais silabas dentro de uma
mesma nota (STEIN E SPILLMAN, 1996, p. 60).
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A parte do piano dobra a linha vocal de maneira discreta e apresenta
significativa independéncia ritmica da linha vocal. As pecas I, III e IV sdo marcadas pela
textura semi-contrapontistica’’, com seus movimentos melédicos livres e implicacdes
motivicas. As pecas I e V sdo assinaladas pelo uso livre do processo imitativo,
procedimento que requer precisdo ritmica de ambos os intérpretes e imaginacdo na

exploragdo das combinagdes sonoras, como nos c. 13-16 da peca II (Ex. 6).

ﬂ —t | | | - I I
e e e s = e .
o — — — e —
-¢re - - - - tacon-fi- dén - cia das a- be-lhas, das a-
8::7 _________________________
= —
A l’_’.ﬁo_ Y73
h“‘ 3 [
{~ = & P Z = = =
Y o —
‘ Py [
; ; I I I : | R I ] :-. | R L T R | I’ :

Ex. 6 — Mahle, Rosamor (1966): peca II, c. 13-18.

2.2.1.4.2 Temporalidade

Embora ndo haja indicacdo inicial de andamento, em comunicacdes pessoais a
esta autora, o compositor fez as seguintes sugestf)eszg: peca I, . = 58; peca I, . = 76; peca
IIL, . = 44; peca IV, ). = 132; peca V, . = 152. As indicacdes de alteracdo no andamento”

aparecem nas pecas III e V; nas demais pecas, discretas alteracdes podem ser inferidas

TA parte do piano pode ser classificada em contrapontistica, quando ocorrem trechos em fuga
ou fugato, semi-contrapontistica, quando hd movimentos meldédicos livres com implicacdes temadticas e
motivicas, e quase-contrapontistica, que ¢ um modo de “ornamentar, melodizar e vitalizar, de uma maneira
diferente, as vozes secundarias da harmonia” (SCHOENBERG, 2008, p. 111).

* A escolha do andamento é uma decisio que deve ser tomada em comum acordo entre os
intérpretes, levando em conta, dentre outros aspectos, a transparéncia na narrativa textual (STEIN E
SPILLMAN, 1996, p. 77).

» As oscilacdes no andamento, indicadas na partitura ou ainda inferidas pelos intérpretes, t€ém
implicacdes importantes na narrativa textual e contribuem para o delineamento do contorno melddico (Ibid.,
p. 69-80).
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como elementos ornamentais com fun¢do de promover a compreensao textual e valorizar o

contorno melddico.

Tanto na musica como na lingua falada as variacdes de
andamento desempenham um papel importante.
Cremos, inclusive, que também a poesia escrita
apresenta variacdes de andamento, auténticos rubatos.
Nao no papel, estd claro, mas a leitura, mesmo
silenciosa. Provavelmente o poeta conta com estes
rubatos (KIEFER, 1973, p. 44-45).

2.2.1.4.3 Elementos de interpretacao

A peca I tem uma estrutura que caminha independente sobre um ponto pedal de
tonica. A linha do baixo € realcada pelo dobramento em oitava. O salto de quinta na linha
vocal (as vezes quarta) e os movimentos cadenciais na parte do piano sdo elementos
caracteristicos na pega e funcionam como propulsores da narrativa textual, especialmente

30

para enfatizar as questdes do narrador. A dindmica™ crescente-decrescente (pp-f-pp)

contribui para a énfase da tensdo emocional no c. 5 (Ex. 7).

0 As variagdes na dindmica tém implica¢des importantes na narrativa textual e no delineamento
do contorno melédico (STEIN E SPILLMAN, 1996, p. 81-101).
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Ex. 7 — Mahle, Rosamor (1966): peca 1, c. 4-6.

Na peca II, a dindmica estdvel em torno da indicag¢do p evoca a tranqiiilidade da
flor. Além das imitacdes entre as partes da linha vocal e do piano, os intérpretes devem
buscar ressaltar os recorrentes pontos pedais como elemento unificador entre ambas as

partes, como nos c. 1-6 (Ex. 8).

A o)
e e he Tou = P ——
L A e S————— S | e e S = i —
o) — e ' — | [—"
Eis a ro-sa si-lem - cio - - sa eis a
R i -
L] /'-_'_-_‘__“—_._\
N b £ = —— —
B ——— T T— | N—
‘r’n y—bo = = ! N P E— —
O s s ¢ 5 g o5 —
.
’ b . b
) N
(5= _ e e fe pFPe g’
7 1—'[ F3 i " i -—é—l
—

Ex. 8 — Mahle, Rosamor (1966): peca II, c. 1-6.
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A peca I é marcada pelos contrastes subitos de dindmica que correspondem a

ambigiiidade presente nas palavras do narrador. A linha do baixo apresenta um ritmo

sincopado caracteristico, como nos c. 1-3 (Ex. 9).

Ex. 9 — Mahle, Rosamor (1966): peca II1, c. 1-3.

f) o+
Y I f s —# '._F ]
W ——=f T i ] 1 & i u‘ 1 IP i
Ro - sa so - zi - nha vi - ve sem mim e nao € mi - nha
| | l ‘
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(’é g ’ 1L ' '0 -
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Na peca 1V, as discretas oscilagdes entre o p e pp refletem a descricio amavel

do nascimento da flor. Os arpejos em legato funcionam como elementos de contraste com a

linha vocal fragmentada, em estilo parlando, c. 10-12 (Ex. 10).

AT = . e o e L L
Tr. I'IIi } #e ‘ ‘ I Ir’; i I 1 1 ] I
¢ for- ma de wum co-ra- cio Bo - tio de Io- sa for - ma @ -
= e Z £ T atete
T e D e — T
) prp
—
( A L. ﬁ; ﬁ*:
y O g, ] [l I
i B r = | I

Ex. 10 — Mahle, Rosamor (1966): peca IV, c. 7-12.
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A peca V inicia em f, tem o trecho central em p e finaliza com um crescendo,
ambientando os momentos de tranqiiilidade para o agitamento da flor. As partes se imitam
freneticamente e finalizam com um movimento paralelo imponente, ilustrando a palavra

“tumultuosa”, c. 12-14 (Ex. 11).

accel. —,
L te e, e : . % .

g 2 - — N d # 3 i |
Il | T [ - duatl ™ | ol | | | [ - duatlil 1§ I I - -y [ 1l |
i E— c—

|

sou, ro-sa tu-mul - tuo - sa, tu- mul - tuo - - - - - - sa?

{“" B e e e T R P
_.-‘—___ _.-‘_,-—‘—-_' (/—\ -
j# 2 ﬂf#F#l .-&##fll , 0o E

»
L
L
cresc. Q

»
Und

Ex. 11 — Mahle, Rosamor (1966): peca V, c. 12-14.

Nas pecas I, I, IIT e IV, as decisdes acerca da diversidade timbristica®’ devem
levar em conta o sentimento de lirismo que permeia as palavras do narrador. Na peca IV, os
intérpretes podem explorar as possibilidades timbristicas ao descrever a “firia de ventos

soltos”, a “rosa sossegada” e a “rosa tumultuosa”.

31 As decisdes acerca da diversidade timbristica devem ser tomadas em comum acordo entre os
intérpretes e devem estar baseadas na compreensédo do significado poético, do estado psicolégico da persona e
do movimento que caracteriza a progressdo poética. No piano, a combinag¢do dos diferentes toques e da
pedalizagdo deve ser pertinente ao sentimento que permeia a narrativa textual. O uso controlado do pedal
fortalece a conexdo e a sonoridade dos acordes, além de criar nuances e clarificar gestos musicais. A
exploracdo das oscilagdes no andamento, das variagdes na dinamica, bem como a &nfase dos deslocamentos
ritmicos ajuda no fluir da narrativa e no estabelecimento do sentido poético.
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2.2.1.5 Procedimentos pianisticos

Na peca I, a parte do piano é caracterizada pela textura semi-contrapontistica,
com movimentos acordais de implicacio melddica, emprego de notas presas e pontos
pedais. A linha do baixo é valorizada pelo dobramento em oitava. Os movimentos
cadenciais expressivos contribuem para demarcar o fraseado. A extensdo do teclado é
ampla, com emprego do sinal de oitava. A linha vocal estd dobrada na parte do piano de
maneira sutil. A intensidade € ampla, variando do pp ao f. O ritmo € marcado por vdrias
combinacdes que incluem sincopas, contratempos, tercinas e apojatura. Na articulagdo,

indicacdo de legato. O pedal de reverberagao estd indicado por meio de ligadura.

Na peca II, a parte do piano € caracterizada pela textura contrapontistica
imitativa, com movimentos melddicos em quartas paralelas e pontos pedais de tonica que
funcionam como elemento unificador. A extensdo do teclado € ampla, com emprego de
sinal de oitava. A linha vocal estd dobrada na parte do piano de maneira velada. Apesar de
algumas sincopas e contratempos, o ritmo € relativamente estdvel. A intensidade permanece

estavel em torno da indicacd@o p. Na articulacdo, indicagdo de legato.

Na peca III, a parte do piano € caracterizada pela textura semi-contrapontistica,
com emprego de notas presas, pontos pedais e movimentos acordais de implicacoes
melddicas. A linha do baixo é valorizada por meio de ritmo sincopado. A extensdo do
teclado ¢ ampla. A linha vocal estd dobrada na parte do piano de maneira sutil. Ha
indicacdes de variagdo no andamento, procedimento relacionado ao enunciado poético. A
intensidade varia do p ao f, com indica¢des de acentuacdo. Na articulacdo, indica¢do de
legato. O pedal de reverberacdo € indicado por meio de ligadura. O ritmo € marcado por

sincopas e contratempos.

A peca IV € a unica que apresenta um preludio e um posludio na parte do piano.
A extensdo do teclado é ampla e apresenta dobramentos da linha vocal de maneira velada.

A intensidade varia do pp ao mf, com indicac¢des de acentuagdo. Na articulagdo, indicagdes
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de legato e staccato. O pedal de reverberacdo € indicado por meio de ligadura. A textura é
semi-contrapontistica, com emprego de notas presas € movimentos paralelos intervalares de

implicagdes melddicas.

Na peca V, a parte do piano é assinalada pela textura semi-contrapontistica e
imitativa, com emprego de notas presas. Apresenta uma ampla extensdao do teclado e da
dindmica, que varia do p ao f. A linha vocal estd dobrada na parte do piano de maneira
velada. Ha indicacdes de variacdo no andamento, procedimento intimamente ligado ao
enunciado poético. Na articulagdo, indica¢des de legato e staccato. O pedal de reverberagao
¢ indicado por meio de ligadura. Ritmo caracterizado por sincopas, contratempos e tercinas.

O trinado contribui para ilustrar a “rosa tumultuosa”.
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2.2.2 E agora, José? (1971)

A cangdo esta escrita sobre poesia homonima de Carlos Drummond de Andrade
(1902-1987), inserida no livro Antologia Poética (1963), editado pelo proprio poeta
carioca®. Para efeitos de andlise, selecionamos a versdo para voz aguda e pian034, escrita

em 1971, dedicada a “Eladio”’. No Catdlogo de Obras (2000), constam as seguintes

versdes>? (Figura 17).

Provavelmente o poeta quis descrever o estado da alma
depois da morte: existe a lembranga de tudo que tinha
na vida, mas agora sé sobrou o desejo insatisfeito, que
se torna feroz e acusador e que zomba do individuo. O
desespero dele € caracterizado pela dissonincia e
discrepancia dos dois mundos (vida e morte) pela falsa

relacdo, que parece cacoar do José (Mahle em entrevista
EY)
).

a autora

Ano da composicao

Catalogacao

Versiao

1971

C54

Baritono e piano

1966

C 32

Coro misto sem acompanhamento

Figura 17 — Mabhle, E agora, José? (1971): versoes.

32 Entrevista no Anexo 2.

Disposig¢do original da poesia no Anexo 1.

3% Partitura no Anexo 3.
35
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Eladio Pérez-Gonzélez, baritono, antigo professor de canto na Escola de Misica de
Piracicaba. Em entrevista no Anexo 2, Maria Apparecida relata que Mahle apreciava ndo apenas a voz do
baritono, mas também seus dons de intérprete e boa diccdo.

3 Partituras das diferentes versdes em CD anexo.




2.2.2.1 Texto
2.2.2.1.1 Sintatica

A escansdo do texto poético revelou uma poesia constituida de seis estrofes de

tamanhos distintos. A seguir, a escansao poética de cada estrofe (Figuras 18-22).

Quant. Quant.
Verso silal?as gzq;:,?: Termin. pes
poéticas poéticos
i fEua-GD-ra, Jo-SE?
u/ vy / | 5 | a | Fme [ 2
- | AFES-1aa-ca-BOU,
T/ wu | 5 | b | Fome | 2
3 aLUZ a-pa-GOU,
u/uu / | 5 | » | Fome | 2
4 o PO-vo su-MIU,
u/S uu | 5 | c | Forte | 2
< a NOI-te es-fri-OU,
| T | MY | 5 | ® | Fome [ 2
Gg " Ef.aGDara, Jo-SE?
ﬂ u / uu / | 5 | a | Fome | 2
7 @-GG-ra. vo-CE?
v / wu / | 5 | d4 | Fome | 2
Vo-CE que & sem NO-me,
8 s
ut vy o | 5 | d | Faca | 2
9 que ZOM-ba dos OU-tros,
N N Y N - LAY (S | 3 | e | Fraca | 2
10 vo-CE que faz VER.-sos,
uj/ vuu J U HE e | Fraca | 2
1 Que A-ma, pro-TES-1a?
uju w /I uw | 3 | f | Fraca | 2
- ¢2-GO, Jo-SE7
-y Juu /¢ | 5 | a | Fome | 2

Figura 18 — Mabhle, E agora, José? (1971): primeira estrofe, escansao poética.
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Quant. Quant.
Verso silabas :Eisqlfema Termin. pés
poéticas € rumas poéticos
1 Es-TA sem mu-LH EE,
u f ouou | 5 | g | Forte 2
es-TA sem dis-CTE-z0,
2 ud uwu U | 5 | h | Fraca 2
3 es-TA sem ca-FInho,
u S ouou o | 5 | h | Fraca 2
janioPO-de be-BEE,
4
uu /fuu | & | g | Forte 2
< jando PO-de fu-MAF,
; uu /S uu | 6 | i | Forte 2
6 cus-PIR janio PO-de,
u S uw fou | 5 | d | Fraca 2
_ a NOI-te es-fn-OU,
' u uou | 5 | b | Forte 2
L]
& o DI-a nio VEHo,
= g - -
= ufuuw Jou | 3 | j | Fraca 2
5 o BON-de nao VE-io,
u/f uvuwu Ju | 5 | j | Fraca 2
o0 El-zonidoVE4o
10 - X
u/ wu /v | 5 | j | Fraca 2
1 nio VE-o au-to-Pl-a
u /S ouw oufu | 5 | k | Fraca 2
12 e TU-dq a-ca-BOU
u/ld uwou | 5 | b | Forte 2
e TU-do fu-GIT
13 —
ufououw | 5 | C | Forte 2
e TU-do mo-FOT,
14 —
u/fououw | 5 | b | Forte 2
) g a-GDra, Jo-SE7
13 u / u ou | 3 | a | Forte 2

Figura 19 — Mabhle, E agora, José? (1971): segunda estrofe, escansio poética.

54




Quant. Quant.
Verso silabas :Esqlfema Termin. és
P
.. de rimas L
poéticas poéticos
| |E2GOsm, Jo-SE?
u o/ ou o | 5 | a | Forte 2
- Sua DO-ce pa-LA-vra,
n u /S o uww Jou | 5 | f | Fraca 2
3 sqiins-TA_"I-te de FE-bre,
u /Joouw U | 5 | d | Fraca 2
sua GU-la e je-JUMLL
4 — -
u /S ouou | 5 | 1 | Forte 2
[
= = sua BI-bli-o-TE-ca,
5 N U/ o uwu S u | 5 | f | Fraca 2
. sua pa-LA-wvra de OU-ro,
] — .
uowu S ou /U | 5 | h | Fraca 2
- seun TER-no de VI-dro,
' u o/ ouwou /ou | 5 | h | Fraca 2
2 zua N-ED-E-RE}I-cia:
u /S ouw U | 5 | k | Fraca 2
o seun O-dio — ng__g-GD-ra':'
ud uoou o | 5 | f | Fraca 2
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Figura 20 — Mahle, E agora, José? (1971): terceira estrofe, escansao poética.




Quant. Quant.
Verso silabas ﬁsqt&ema Termin. pés
poéticas € rimas poéticos
10 ComaCHA-vena MAD
U {fuwouw | 5 | m | Forte 2
1 quer a-BEIE a POF.ta,
uouw S ou S ou | 5 | £ | Fraca 2
13 nio e-Al5-te POR.ta;
uSuw S ouwou | 5 | f | Fraca 2
14 quermor-EER no MAF,
= - :
® uoouw S ou | 5 | 1 | Forte 2
5 15 mas o MAR =2-COU;
bl T uvu S u | 5 | b | Fone 2
16 quet [F. pa-ra Ml-nasg,
ufuu/ ou | 5 | n | Fraca 2
17 MI-nasNAO hi MAis.
fu / ou /o | 5 | o | Fraca 3
13 JD-SE: g a-G0ra?
U VI | 5 | f | Fraca 2

Figura 21 — Mahle, E agora, José? (1971): quarta estrofe, escansio poética.
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v guahnt. Esquema | . . Quant.
erso abas de rimas ermin. pés
poéticas poéticos
| e vo-CE gi-TAS-se,

W VI N VR T | 5 | d | Fraca | 2

- sevo-CE ge-MES-se,
= vu / uw /o wu | 5 | d | Fraca | 2

3 sevo-CE to-CAS-se

uww fou o | 5 | d | Fraca | 2

4 a VAL za vie-NEM-ze,
" u /S ouwou U | 5 | d | Fraca | 2

';; - sevo-CE dor-MIS-ze,
= ] vu/l v /v | 3 | d | Faa [ 2

B 6 sevo-CE can-SAS-se,
T N U | 5 | d | Fraca | 2

- sevo-CE mor-RES-se
' Y N | 5 | d | Fraca | 2
g Masvo-CEnio MOE-re,

u u Jou /u | 5 | d | Fraca | 2

g vo-cg £ DUro, Jo-SE!
v ou/S uou | 6 | a | Forte | 2

Figura 22 — Mahle, E agora, José? (1971): quinta estrofe, escansao poética.

Os versos sdo regulares, de cinco silabas, em alternincias de padrio terndrio e
bindrio. As terminagdes nao apresentam uma regularidade, mas predominam as terminagdes
fracas. As rimas sdo misturadas, com predominio de assonancia das vogais fechadas /o/ e
/el e aliteragdo da consoante /s/ (com som de /c/ e /z/). A repeti¢do de palavras na mesma
posicdo, mas em versos separados, € um recurso de énfase constante’’. Os versos sdo curtos
e estdo articulados, sobretudo, por meio de virgulas, artificio que denota entoagdao
ascendente. O ponto de interrogacao também indica entoagdo ascendente e aparece diversas
vezes ao longo dos versos, especialmente na primeira estrofe. As substitui¢des ocorrem nos

v. 4 e 5 da segunda estrofe e no v. 9 da dltima estrofe.

37 Anifora é o nome do recurso de repeticio de uma palavra, na mesma posicio, em versos
distintos (GOLDSTEIN, 1995, p. 10).
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2.2.2.1.2 Semantica

A poesia esta escrita em uma linguagem formal, na terceira pessoa do singular.
O texto estd centrado na reflexdo do autor sobre o significado de vida de José, que resiste e
segue vivendo. José pode ser interpretado como uma reflexdao do préprio poeta a respeito de
sua propria existéncia e a do mundo. Segundo Lucas (2003), a reflexao existencial € um dos
principais temas nos textos de Drummond de Andrade. O texto transparece o ceticismo do
autor pela existéncia sem-sentido. José€ até parece tentar resolver seus problemas, mas nao
vislumbra uma solucdo em relagdo ao futuro. Em entrevista, Drummond revela a origem da

poesia:

Essa poesia resultou de um estado de dor de corno
profundo. Eu era moco ainda. Pra mim, tudo tinha
acabado na vida, nada valia pena, ndo havia pétria, ndo
havia torrdo natal, ndo havia amigos, ndao havia Minas
Gerais. Eu estava completamente desmoronado. Entdo
eu comecei “E agora José/E agora Raimundo/E agora
Joaquim”. Depois, analisando a frio, eu achei que era
melhor concentrar num s6 nome e exatamente em José,
que é um nome mais simples. Aquele negdcio foi um
desabafo, uma torrente que saiu. Eu ia botando versos e
sentia que ainda cabiam mais versos. Até que, num
momento de exaustdo, vocé pdra e ndo escreve mais
nada. Deixa aquilo guardado e depois faz o polimento
(LUCAS, 2003, p. 27).

A atmosfera poética € caracterizada pelo sentimento de caréncia e solidao,
enfatizada sobremaneira na recorréncia das palavras “sem” e “nao”. Segundo Goldstein
(1995), a repeticdo de palavras cria efeitos de eco e amplia o sentido textual. O poeta

combina as repetigdes da conjuncdo condicional “se” com outras palavras de mesma
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sonoridade dentro do mesmo verso. A elaboracdo das hipéteses € ressaltada ndo apenas na
repeticdo da palavra “se”, mas também nas rimas internas e na regularidade ritmica.
Algumas quebras nos padrdes ritmicos e sonoros ocorrem com a func¢io de enfatizar um
pensamento ou uma palavra, ou ainda revelar rupturas no sentido poético. Hd uma persona,
representada no narrador, e um modo de enderecamento, representado em José, embora no

A%

v. 7 da primeira estrofe, “E agora, voc€”, o poeta parega transpor a pergunta ao leitor.

2.2.2.2 Estrutura musical

No quadro a seguir, a andlise da estrutura musical em sua macro, média e

micro-andlise (Figura 23).
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Figura 23 — Mahle, E agora, José? (1971)
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2.2.2.3 Relacoes texto-muisica
2.2.2.3.1 Estrutura musical e sintatica textual

A cangdo € constituida por seis se¢Oes € ndo apresenta uma repeticdo formal

. . . 38 ~
consistente, podendo ser assim classificada como through composed™. As frases sao
assimétricas e a maior parte delas abrange mais de dois versos poéticos, como na segunda

frase, c. 6-9, nos quais uma tnica frase comporta quatro versos poéticos (Ex. 12).

segunda frase
I
verso 2 verso 3 verso 4 Verso 5
I 1 1l ” 10
. i
: . | T 0 I K
I ] I — —_T—I__F% T - 9 E—— =

—— A fes-tap-ca - bou a luz a-pa-gou, o po-vosu-miu, a  mnoi-tges-fri

Ex. 12 — Mabhle, E agora, José (1971): c. 5-8, linha vocal.

As combinagdes sonoras e as silabas tonicas sdo enfatizadas especialmente nos
tempos fortes dos compassos e nas variacoes de dinamica e de registro, como nos c. 76-79

(Ex. 13).

* Algumas cang¢des podem ndo apresentar uma quantidade significativa de elementos de
repeticdo a ponto de serem consideradas, por exemplo, uma forma bindria, terndria, estréfica ou estréfica
variada. As can¢des assim caracterizadas sao denominadas through composed (em alemao, durchkomponiert)
porque denotam a descricdo de uma jornada psicolégica continua, sem necessidade ou possibilidade de
retorno, conceito perfeitamente aplicivel a can¢do analisada. Assim, especialmente nesta peca, a énfase nos
elementos motivicos, sistematicamente repetidos ao longo da cancdo, na linha vocal e na parte do piano,
contribuem para o fortalecimento da unidade como um todo (STEIN E SPILLMAN, 1996, p. 203).

61



tempo forte variagdo na dindmica e registro

g vivo
Vi W —
— 0 T | _'“—|
= e o e o e S B R R
e ﬂ. = B v 1D -_;.." — | 1 ] [ Al E‘-' ’__I
v\ 5 : i ey
mar, Imas o 'mar se- J quer rpa-ra Mi-nas, Mi -nasniohd mais. Jo-sé, e a-pofa?

Ex. 13 — Mabhle, E agora, José (1971): c. 76-79, linha vocal.

Algumas elisdes constatadas na escansdo ndo foram consideradas pelo

compositor na conjugagdo texto-musica, como no c. 4 (Ex. 14).

Ay

CHD

ng_.; — _
%

E afgosa,Jo- se?

Ex. 14 — Mabhle, E agora, José (1971): c. 1-4, linha vocal.

A alternancia dos padrdes ritmicos bindrio e ternario, verificada na escansdo
poética, foi resolvida musicalmente por meio de variadas combinacOes de ritmos
sincopados, contratempos e tercinas dentro da métrica bindria. Na quinta estrofe, apesar da
escansdo poética apontar uma quebra na simetria dos versos, o compositor mantém a

acentuacdo sildbica verificada nas estrofes anteriores, como nos c. 88-91 (Ex. 15).

[90]
e — T P
J—
64 = et et
se vo-ct dﬂl‘ =mis-Ssc , 8¢ VO-CC can-sas-sc . s¢  vo-cé mor-res-sc - mas vo-cé nao mor-re

Ex. 15 — Mahle, E agora, José (1971): c. 88-91, linha vocal.

62



Na cang¢do, o compositor omite o v. 1 da terceira estrofe. Nos c. 82-83, a

insercao do verso “José, e agora Jos€?” enfatiza a idéia de duvida (Ex. 16).

T b —
ot - - o gt i
F A - 7 "i_d_ L

Jo-sé ¢ a - go-ra. José?

~

Ex. 16 — Mahle, E agora, José? (1971): c. 80-83, linha vocal.

2.2.2.3.2 Estrutura musical e semantica textual

A sensacdo de auséncia de um centro tonal definido, a harmonia cromdtica com
suas falsas relagdes, bem como o contorno fragmentado da linha vocal sdo aspectos que
contribuem para o estabelecimento do efeito dramético e opressivo que permeia as palavras

do narrador.

2.2.2.4 Aspectos interpretativos
2.2.2.4.1 Textura

A linha vocal € sildbica e parlando. A combinagdo de ambos os estilos implica
uma narracdo clara e vigorosa. A parte do piano é marcada por uma textura semi-
contrapontistica, com trechos em imitacoes livres. Ambas as partes apresentam significativa
independéncia ritmica entre si, aspecto que implica precisdo ritmica dos intérpretes, como

nos c. 62-66 (Ex. 17).
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i q—rl T -
—ww = e a——
- = = —
su-a bi-bli-o -te - ca, su-a lav-rade on - ro,

Owr——5 — =S i
' I t

Ex. 17 — Mabhle, E agora, José (1971): c. 62-66.

2.2.2.4.2 Temporalidade

Mesmo sem indicag¢do inicial de andamento, em comunica¢des pessoais a
autora, o compositor sugeriu a execugdo da peca em . = 88. As oscilagdes no andamento
pressupdem uma narrativa subordinada ao enunciado poético com valorizacdo dos efeitos

de agogica.

2.2.2.4.3 Elementos de interpretacdo

As decisdes acerca da diversidade timbristica devem estar baseadas no
sentimento de aflicdo e angustia que permeia a narrativa textual. Os compassos iniciais da
peca, elaborados sobre a escala octatOnica e acrescidos de grande variacdo na dinimica,
antecipam de modo conciso o sentimento de angtstia e desespero que vai permear todo o

texto (Ex. 18).
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L)
3 g E ﬂ
Q rit. accel. ‘ff E a-go-ra,Jo-Susaé?———-——-—
ng L) ] % hd 1’ A ¥ _’#L ______ j -- E - E - —:q_- --
e) d T
Jr [’ P cnl'e_sc.l. ........... r_lr_l f Nid
ey — 1 f : — A7 ik e TI ?r_H}—_‘

-!) e 1 _J_u

Ex. 18 — Mahle, E agora, José? (1971): c. 1-4.

A valorizacdo das frases interrogativas, estrategicamente situadas na divisao de
secdes importantes, como a que ocorre nos c¢. 53-54, contribui como elemento unificador da

estrutura, uma vez que esta ndo apresenta uma repeti¢ao formal consistente (Ex. 19).

rit.

-
I

iy

LA

-
-
- 3

B e e o L,-;

Ex. 19 — Mahle, E agora, José? (1971): c. 50-55.

As variacoes na dinamica contribuem para a intensificacdo da tensdo

emocional, que tem o seu ponto culminante no c. 71 (Ex. 20).
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N
] 1 | | L)
i 13 | | ) ay
i : i | - | L4 &
Crese. H—br )
se-u ter-no de vi - dro, su-a In-&o-e ~-rén-cia,seu 6 - dio —— e a-go-ta?
4] y |
)" A | I

b
D= -

Ex. 20 — Mahle, E agora, José (1971): c. 67-71.

O piano ndo apresenta um dobramento explicito da linha vocal, os elementos da
linha vocal estdo disfar¢cados na parte do piano. Tais trechos devem ser aproveitados como
pontos de apoio a linha vocal, especialmente nos trechos de maior cromatismo, como o que

ocorre nos c. 76-79 (Ex. 21).

K

O Y B

© K \jgi%?;ﬂi- -_.1; er if pa-ra

Ex. 21 — Mahle, E agora, José? (1971): c. 76-79.
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Nos c. 86-87, o desenho ritmico da parte do piano evoca elementos da “valsa

vienense” (Ex. 22).

sC

Tt

vo ¢ locas-sc a

val-sa vi-e-nen-sc.

b 3
EL=st =

ed
% 4 v ;

]

Ex. 22 — Mabhle, E agora, José? (1971): c. 86-87.

A parte do piano apresenta uma figuragfo ritmica caracteristica (1. .. . J) que

alude ao galopar do cavalo. A figuracdo € repetida ao longo da cancio e se intensifica a

partir do c. 95 (Ex. 23).

A _ 100
g i T I - P T ! I\
[EEEisfmen= e
e dim. Hfu .
nu- a pa-ra seen-cos - tar, sem ca-va - lo pre - to que -jaaga
I i — f IS |. = ! f fu= 1 —— —
ﬁl L dim.
u | n |
: ¥ bt T v T

£

Ex. 23 — Mahle, E agora, José? (1971): c. 99-101.

67



O retorno do elemento motivico nos compassos finais, c. 107-109, fortalece a

func¢do conclusiva da frase final (Ex. 24).

105

Ny
v

a

TTe,
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e
(senza rit.)
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25-10-1971

Ex. 24 — Mahle, E agora, José? (1971): c. 105-109.

2.2.2.5 Procedimentos pianisticos

A escrita pianistica é caracterizada pela amplitude da extensao do teclado, com
emprego do sinal de oitava, e da intensidade, com indicacdes que variam do pp ao f,
incluindo indica¢des de acentuacdo. A linha vocal estd dobrada na parte do piano de
maneira velada. Ritmo caracterizado por sincopas, contratempos, tercinas, arpejos e
trémulos. A grande quantidade de indicacdes de variagdo no andamento estd intimamente
ligada ao enunciado poético. Na articulag@o, indica¢des de legato e staccato. Emprego de
notacdo nao convencional no c. 71. O pedal de reverberacdo € indicado por meio de
ligadura. A textura é semi-contrapontistica, com amplo emprego de notas presas, pontos

pedais e movimentos acordais de implicacdes melddicas e motivicas.
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2.2.3 Leildo de Jardim (1971)

O motivo basico da melodia passeia pela cangdo como
um espectador por um jardim cheio de variedades. Sao
trinados, apojaturas, glissandos, arpejos, trémulos, etc.
(Mahle em entrevista a autora™).

A cancdo estd escrita sobre poesia homonima de Cecilia Meireles (1901-1964)

e consiste em uma das cinqgiienta e seis poesias contidas no livro Ou isto ou aquilo (1964),

- . . . .y . . . 1 q- . .40
colecdo de poesias infantis que notabilizou a escritora carioca junto ao publico infantil™. O

livro introduz a crianca na arte literdria através de textos que exploram o mundo imaginario

e refletem a profunda preocupacio da autora com a educacgdo infantil.

Entre os livros destinados ao leitor infantil, Ou isto ou
aquilo, de Cecilia Meireles, publicado em 1964,
constitui-se um espécie de divisor de dguas entre dois
periodos de produgdo poética para criangas no Brasil,
inaugurando um novo modo de criacdo que privilegia o
olhar e os sentimentos da crianga, ao deixar para trds o
feitio didético e doutrindrio, predominante na producio
anterior. Nesse livro, a autora vale-se de recursos
proprios da poesia folclorica, especialmente os voltados
a exploracdo da sonoridade, dentre esses: o uso das
aliteracdes que, em certos casos, provoca a dificuldade
de expressdo; o trocadilho de palavras semelhantes que
leva ao riso; a regularidade ritmica, que marca o
compasso repetitivo e auxilia a memorizacdo; a

39 Entrevista no Anexo 2.

40 ~- .~ .. .
Disposicao original da poesia no Anexo 1.
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onomatopéia e outras figuras fonicas que reproduzem
sons da natureza ou das coisas; a exploragdo das rimas
(NEVES, LOBO, MIGNOT, 2001, p. 190).

Para efeitos de andlise, selecionamos a versdo para voz aguda e piano“, escrita
em 1971, dedicada a “Cecilia”™**. No Catdlogo de Obras (2000), constam as seguintes

versdes® da cancao (Figura 24).

Ano da composicio | Catalogacio Versio

1971 C355 Voz aguda e piano

1971 C55a Voz grave e violdo

1971 C55b Voz grave e piano

1971 C55¢c Voz aguda e violdo

1981 C55d Trés vozes iguais sem acompanhamento

1981 C55e Trio vocal (soprano, meio soprano, contralto) e violdo
1982 C55f Trio vocal (soprano, meio soprano, contralto) e piano

Figura 24 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): versoes.

2.2.3.1 Texto
2.2.3.1.1 Sintatica

Segundo Goldstein (1995), estrofe € um conjunto de versos delimitado, antes e
depois, por um espaco em branco. Portanto, a poesia seria formada por treze estrofes, cada

qual composta de duas linhas, ambas se completando em sentido. Entretanto, para efeitos

! Partitura no Anexo 3.

*2 Em entrevista no Anexo 2, Maria Apparecida relata que Cecilia Mahle, filha do compositor,
adorava flores e gostava muito de passar um bom tempo cantando no jardim. Cecilia faleceu em 1973 aos 15
anos de idade.

3 Partituras das diferentes versdes em CD anexo.
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£1- . L. 44 ., .
de andlise, optamos por considerar uma Unica estrofe de treze versos , constituidos de oito

silabas poéticas, com excecdo do ultimo, que possui apenas cinco silabas. A repeticdo da

expressao “Quem me compra’ ocorre no inicio dos v. 1, 5, 6 ¢ 9. Com exceg¢ao dos v. 2, 3,

7, 13, os demais consistem em frases interrogativas. A relacdo de emparelhamento entre os

versos € confirmada no esquema de rimas aabbccddeefff e nas finalizagdes. Os versos sao

regulares, com predominio do padrdo ritmico bindrio trocdico (Figura 25).

v l'%‘uant. Esquema . Qu:fnt.
ersos sdal?as de rimas Termin. pés
poéticas poéticos
QUEM me COM-pra um jar-DIM com FLO-res?
1 / u o/ U u / u J/ u | g | a | Fraca 4
. BOR-bo-LE-tas de MUI-tas CO-res.
- / ouw f uvu f u / u | 8 | a | Fraca 4
3 LA-va-DEIras e PAS-sa-RI-nhos,
/u / uu/ u/ u | 8 | ©® | Fraca 4
4 O-vos VER-des E}'ZU[S nos NI-nhos?
/u / uu/ u /U | 8 | ©® | Fraa 4
< QUEM me CDM—pra&ste CAxa-COL?
i /U ou /fu / | 8 | ¢ | Fome 4
6 QUEM me CDM—pra\l}m RA-io de SOL?
[ u | u /Juu/ [ 8 [ ¢ | Fore 4
7 UM 1a-GAR-to ) en-tre 0 MU-o ea HE-ra.
/ u / u u [/ u Ju | 8 | d | Fraca 4
g U—mz\L_) es-TA-tua da Pri-ma-VE-ra?
/ U / uu/ u /U | 8 | d | Fraca 4
9 QUEM me CDM—praSS—te FOR-mi-GUEIxo?
/ u o/ u ou S oo U | 8 | e | Fraca 4
10 EUES—IE SA-po, quedré JAR-di-NEIro?
foou/S ououw S ou S o | 8 | e | Fraca 4
1 E Aci-GArra e g SU-a can-CAO?
/ u/ uvu/ uu [/ | 8 | £ | Fone 4
12 E O gri-LI-nho DEN-tro do CHAQ?
B / u/u / uvu / | 8 | £ | Fore 4
13 (ES—tw MEU lei-LAO!) _
/ u [ u | | 5 | £ | Fone 3

Figura 25 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): escansao poética.

* Na poesia original, os versos estdo divididos em duas linhas distintas e apresentam relagdo de
“enjambamento”, nome empregado por esta autora para substituir o termo francé€s enjambment, usado para
definir a relagdo de complemento entre os versos poéticos (STEIN E SPILLMAN, 1996, p. 326). No entanto,
por conta das similitudes e para efeitos de andlise, optamos por considera-los como um tinico verso.
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2.2.3.1.2 Semantica

A poesia tem uma linguagem coloquial, escrita na primeira pessoa do singular,
na qual o narrador convida o leitor a tomar parte em uma brincadeira de crianca. O jardim é
o cendrio para a brincadeira, uma metafora de um leildo e um simbolo da inocéncia infantil:
o leiloeiro € representado pelo narrador, cuja deleitosa funcdo € valorar os itens,
representados no texto pelas pequenas criaturas e pelos elementos que constituem o jardim.
A atmosfera poética é caracterizada por um sentimento de alegria e inocéncia. E
nitidamente perceptivel a preocupagdo da autora no processo de escolha das palavras, ndo
somente pelas possibilidades sonoras, mas, sobretudo, pela funcao lddica que exercem no
texto, onde as palavras adquirem significados multiplos e promovem a ampliacdo do
imagindrio infantil. No texto original, hd uma persona, representada pelo narrador, € um

modo de enderecamento, representado pelo leitor.

2.2.3.2 Estrutura musical

No quadro a seguir, a andlise da estrutura musical em sua macro, média e

micro-andlise (Figura 26)
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Figura 26 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971)
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2.2.3.3 Relacoes texto-miisica
2.2.3.3.1 Estrutura musical e sintatica textual

A cancgdo tem trés se¢Oes principais € nao apresenta uma repeticdo formal
consistente. As frases musicais correspondem aos versos poéticos e estdo demarcadas por
meio de pausas na linha vocal e movimentos cadenciais na parte do piano, como no c. 5

(Ex. 25).

frase
A [
- - - e o o _ [fo o o —_lhe ¢
{7 ] ] i ] ] i <
ANSVENE. ] I [ I I I I I [ I
| Quem me compra um jar-dim com flo - res?
f—
f ¥ 2 #: N ﬁ
" ) o #2 ) 4 Y —
7 -] E L7 T I r] —Z
7N F T & [ r 1 A b il
NS ¥ 7 ! i ] .| I
‘ o) r ) v L.—I-"_= L'-‘IH-.J
) f P
( g o . ﬁg -® —
PO ) 1] o) gyt I 1] — | | I—
—J* O P =i = r.i - I P 1 \
A [N A A ' b. 1 - [/ 1 - o
e T 0Nz Z = Oty #83 g
T —————— | 0
ZA T .
—~

Ex. 25 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 1-5.

A métrica bindria musical corresponde ao padrdo bindrio trocdico do texto. As
silabas tonicas e os efeitos sonoros estao enfatizados nos tempos fortes dos compassos, nas
variagdes de dindmica e de registro e nos deslocamentos ritmicos, como nos c. 13-14 (Ex.
26).

tempos fortes  variacio registro deslocamento ritmico

WA P

Y
-

-
= bl

-5a -1i- nhos

>
|
1
L Y
1
b

<
3
gl
q;

Ex. 26 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 11-15, linha vocal.
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Algumas elisdes constatadas na escansdo ndo foram consideradas pelo

compositor na conjugac¢ao texto-musica, como nos c. 3-4 (Ex. 27).

£

= - - | —— fe | @ : fe ?

~—7 T ] o+ ] T o P

ANSVENE. 3 I 1 I I ! I I I

o) —t— — —
Quem me compra um|jar-dim com flo - res?

Ex. 27 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): c. 1-5, linha vocal.

A substitui¢do verificada no v. 16 pressupde um desaceleramento na narrativa,

efeito também aplicavel na performance (Ex. 28).

47
)
G y I ﬁ | | 3
e 3 - t
A3V | | | o o L
o) — —
(es - te é o meu lei - lao!)
—_ . . e N
z = =

s

RN
G s

NS

===
one |
L L !_ e
[ %

Biag

A= » i ) '3 e :
i ) 3 | | 1] Ty p 3
F il I 4 I | x iyl [ 4
ff:\ - 3 1 h'l\ il | 3
AN .}1 P ! S — ] Il |
e LA T
\‘--\—n—.—l-’/

Ex. 28 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): c. 47-50.

A relac@o de emparelhamento dos versos € preservada na relacdo de afinidade
entre as frases aos pares, como a que ocorre entre as terceira e quarta frases, nos c. 11-18

(Ex. 29)
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P = - . F o o =
| + ’ rF 1
@ hd e e o s s e
e — N
Qe la - va- dei-ras e pas-sa -1m0s 3
A B N o N .
- te @ K T te 1
i =7 " » > =
(> T r 20— P — & = q’ T
ANV 1 I T Ty
) . - _ —
r' — | | — i i |
]
’B'I &/ [#] [#] [#] [#]
[ Fan Y
A
e
16
A - o2
i [ O ¥y @ ¥ o oy [ ] y ey |
fo—— — 0 — 5 A =
\ | T T 1 | [ =x — | ] |
. — —
0 - vos ver -des e a-zuis nos ni - nhos? Quem me compra es-te
) — 77 I T 317 gliss 10 a
. f;"‘y 51 P 2 [ _—_ - 4 -}h 3 7
NIV =+ | - ®
o) [N ———
; f75" Bo)
ﬁ f)' e e e T ¥ L W Py e S O T |
~
— a = 53—
[ | | | |V ]/
AASV I 1 1 = 3
o) o

Ex. 29 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 11-19.

2.2.3.3.2 Estrutura musical e semantica textual

As apojaturas, os trinados, os glissandos, o arpejo, os trémulos, combinados
com o registro predominantemente médio-agudo do piano, correspondem ao sentimento
pueril da poesia. O elemento mais marcante na cancao sdo os gestos musicais descritivos na

parte do piano, cuja fun¢do € evocar imagens na mente dos ouvintes.
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2.2.3.4 Aspectos interpretativos

2.2.3.4.1 Textura

A linha vocal apresenta uma extensdo ampla. A nota mais aguda aparece em

vérios pontos acompanhando a palavra “Quem” (Ex. 30).

f .. o — e
:@Fﬁ . 9 ._._i

¢ Quem me com-pra es-te for-mi-

Ex. 30 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): ¢.31-32, linha vocal.

A combinagdo dos estilos sildbico e parlando na linha vocal pressupde
regularidade ritmica na pronuncia textual. A linha vocal é marcada por um contorno
fragmentado, com predominio de intervalos de tercas, quartas e quintas, € denota um estilo

parlando na maneira de enunciar o texto, como nos c. 25-27 (Ex. 31).

/ N~ |
)’f 'fl= II= 3 &y J | I 2
n e = iR B S e AR
5 ~ — 7
um la gar-to en-tre o muro e a he-ra,

Ex. 31 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): c. 24-27, linha vocal.

A parte do piano apresenta uma textura semi-contrapontistica e uma
significativa independéncia ritmica da linha vocal. O piano estd em constante
transformag¢do, com uma movimentagdo melddica livre e implicagdes motivicas
importantes para o estabelecimento da coeréncia musical. Indicac@o de legato nos c. 23-26

e 38-40, e staccato nos c. 49-50. As repeticdes motivicas, especialmente do elemento
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ritmico, devem ser real¢cadas na medida em que contribuem como elemento unificador,

como nos c. 20-22 (Ex. 32).

£
_Q_H_l . I —
. ——— — F i i h Ho— & 2 - I
{F?—W-ﬁ 1 | — ]
L3 .
ca -ra-col? Quem — me com-pra ym ra-io de sol?

b‘ H | Sua

Ex. 32 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): c. 20-23.

A linha vocal estd dobrada na parte do piano de maneira velada. Os elementos
melddicos presentes na parte do piano devem ser ressaltados, especialmente nos trechos em
que hd uma relacdo mais complexa entre ambas as partes, como a que ocorre nos c. 6-8, nos

quais a linha superior do piano apresenta uma imitacdo livre da linha vocal (Ex. 33).

(2]

Lfi‘lﬁ)
BEL
L]
BEL
k]

* * o 8 * 8

C‘ -IP-I._F:: t = = % -:-I'- H.H 2P .N F“.‘IL:
== S . S

Py) 3 1o [

A | f/!l’.\’ ﬁ% @ ool an 7
( — - — "

Gl e = SR B S

) L4 ? —g‘? L4

Ex. 33 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 6-10.



2.2.3.4.2 Temporalidade

Em comunicacdes pessoais a autora, o compositor recomendou a execu¢do da
peca em . = 84. H4 apenas duas indicagdes precisas de alteragdo de andamento ao longo da
peca, c. 44, podendo ser inferidas algumas cesuras a cada duas frases como recurso de
separacdo das cenas. Discretas oscilagdes no andamento podem ser inseridas com a funcdo

de realce do contorno melddico e de separacdo das cenas narrativas.

2.2.3.4.3 Elementos de interpretacao

A peca inicia com uma introducdo de dois compassos pelo piano. A breve
introducdo, em dindmica f, aponta os elementos ritmicos do motivo a ser apresentado pela

melodia vocal no c. 3 (Ex. 34).

A
h" ) P Py P ey P 8" ey 3
5, e e e S
g ' —~ = —
.
| Quem me compra um jar-dim com flo - res?
— T
f 42 e g N #
' 6” 2 E i F | . | ——"
r A H lf’ .’f ra I IJ.’ b‘ Ll
ANSVENL. ] ¥ ! L - I
~ f ’ pr " — — |
) g S i L
( )2 8 - S P g —! — —
P = = i L. i I r 1 ,
[ /- A i P‘ T T T -] 1
L= I [ "::J 1‘;[[0 ] — ™l \£{ 1 #H
J "“--__,_____,__-—-/ J .
7. - [— §
\\——-—-—-——"-/

Ex. 34 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 1-5.

A dindmica € bastante ampla, do pp ao ff. Ao longo da cancdo, hd uma
quantidade significativa de gestos musicais na parte do piano em alusdo aos elementos

descritos pelo cantor. O piano tem a importante funcdo de evocar imagens na mente do
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ouvinte. No c. 9, as tercinas na parte inferior do piano evocam o bater das asas e o

movimento das “borboletas” (Ex. 35).

6
f|
2 | [ | ]
b i | | |
g~ ~  ——=
bor-bo - le-tas de mui -tas co - res
P - # - Sua
r 4 _._ 4 _
e frle et =~ i
- & r r
——— 1 g g e e
o) ¥ f/ ~ 1 T~
( no [ 22 , e o,0,0,0e" !
i | Y T ]
F .l M 1 )‘ T 1 Vi y
= R e
L) > — - 3
- 3

Ex. 35 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 6-10.

Nos c. 11-15, a parte do piano na regido aguda, caracterizado pelos saltos e

apojaturas, alude ao movimento delicado das “lavadeiras e passarinhos” (Ex. 36).

11

A p—
’S'I P Py P
{7 P E— ————
ANSE I I I I I

) S — ﬂ

Sea la - va- dei-ras e pas-sa-ri- nhos g
" r] k_' o Y
i ie h ie] —

i =y D » 3 — - =
{~ T F - —F S f T
MY 1 1 r S
) y . - .

[ ' M~ ' |
’sj 7] 7] 7, 2, 7]
fes

HD

Ex. 36 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): c. 11-15.

80



Nos c. 16-18, a polirritmia produzida entre 0 movimento das tercinas na parte

superior do piano e a melodia vocal é uma referéncia ao sutil movimento dos passarinhos

dentro dos ovos nos ninhos (Ex. 37).

16
A ~ .
AP ¥ e P T¥ o} 3 — .
[ i an) ] ] = | I 11 | | r [ A I—— -
A3 I I 1 I = 3 —— I [ 1
o ﬁ —= —
0 - vos ver-des e a-zuis nos ni-nhos? Quem me compra es-te
olis
n — 1% 7 I B T 31 gliss )
/.y g e
- —_ A -
‘W »” [ _— % - e’ 5
[ S
4 e - T
' TEAAAATAA A AT AL AT AT AL A e o S L N |
Vo
2 P - i L m—
I I [ 17 - F /) ]
1 1 [ 4 b 3

.
JG N

Ex. 37 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 16-19.

Nos c. 23-26, o movimento ascendente da escala cromatica e o contratempo da

linha vocal fazem alusdo ao movimento do “lagarto” (Ex. 38).

M~ O~ |
()] I I [ T®)] I ]
a) & | |
Gl et L, 7. a
— 4

en-tre o muro ¢ a he-ra,

£ @ |
g g gee
L 3 ~ T =

— I

i l) : 3

& -

T |

gV

U8 Y

Ex. 38 — Mahle, Leildo de Jardim (1971): c. 24-27.
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Nos c. 28-30, o modalismo inerente nos arpejos da parte do piano no modo

frigio ajuda a criar o ambiente grego na descri¢ao da “estatua da Primavera” (Ex. 39).

28

—

f} ! ! - ! ! : — —

oy —» — » =, =, 0
¢ n - maegs - fta - ftna da pri- ma -
‘ === 22" "os s e -
) e e e = = =

y By ] o, |8 o) || 8 e, | Jo

( - _O_l’ 2 a0?® o, o° _.‘LI o2 P

Ex. 39 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 28-29.

Nos c. 33-40, os trémulos fazem referéncia ao “formigueiro”, ao passo que os
deslocamentos por meio de saltos com as respectivas apojaturas na parte inferior do piano,

adicionados aos acordes na parte superior, aludem ao coaxar e aos pulos do “sapo” (Ex.
40).

33
f)
¥ & i | ) | | | & o |
b———— | | E====
o _ glll?i -~ ro? I e es - te
, B 2 # o ¥ .
‘ .l i\' } LY} I
n I
»)
( 0 oo © | o © o A o O
itk A ] 1L 1 — —
v === = =
L] \\-.,__________../ &

Ex. 40 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 33-37.
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A partir do c. 41, hd uma retomada dos elementos iniciais na linha vocal,

embora bastante modificados. O procedimento reforca a unidade musical e aponta para a

finalizagcao (Ex. 41).
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Ex. 41 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 41-43.

Nos c. 44-45, o “grilinho” é representado pelas apojaturas em p na regido
aguda do piano. A expressdo “dentro do chdo” € realcada no baixo do piano, e a indicacio

de diminui¢ao de andamento reforga a idéia de sentido apelativo da frase (Ex. 42).

pocorit.  a tempo -
Q :‘\\ 3 3 Y IDF |I= &' !
2@ o 1 4 o T o P 7
oy *« = ——e 2
J L -
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Q .r_ —_—r— — 5 )
‘ 7 1 ; 3 3 g T
17N Iy 2 T
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) e P poco rit. H{f
gL J
ﬂ E r T T =‘ !{\ b._‘
L} I 2 — - - B
fo g
—_— A

Ex. 42 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 43-46.
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O retorno da figuracao inicial do piano, c. 46, funciona como um elemento de

coeréncia musical e prepara o ouvinte para a finalizacdo da cancao (Ex. 43).

f)
o ]
7 i
f7s 77 1
NSV ]
o) hiio ?
chao
5
he
f — K
] )} ¥
F { L] T
[ Fan Y ra 1
Ve
P
T
(,'n Ao—

Ex. 43 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 46.

A fungdo conclusiva da tultima frase € fortalecida também pela cadéncia modal,
c. 48-49, e pelo prolongamento cadencial elaborado sobre elementos motivicos, c. 49-50

(Ex. 44).

47
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G Y iy ~*= I I 2
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ANV | | 1 P » P =4 - €
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(es - te é o meu lei - lao!)
/_?9 % - % Q
- L pee, o F = F
3 ' 3
& t ] e ——— L
) g - 3
) A v ¢ A A
i & A 3 ‘ . 7 fThid ~ 3
.8 I 4 ] | Vi il [ 4
I’F.:\ ‘__’ 3 Ifl\ hil | ry
\.}) P & = - — Il |
e LA 72 -
\\__‘__—_'_/

Ex. 44 — Mabhle, Leildo de Jardim (1971): c. 47-50.
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No piano, a combinacdo dos diferentes toques e da pedalizacdo deve ser
pertinente ao sentimento pueril que permeia a narrativa textual. A exploragdo das
oscilagbes no andamento, das variagdes na dinamica, bem como a &nfase dos

deslocamentos ritmicos ajuda no fluir da narrativa e no estabelecimento do sentido poético.

2.2.3.5 Procedimentos pianisticos

A escrita pianistica é marcada pela independéncia de maos e pela extrema
amplitude da dinamica, a qual varia do pp ao ff. A extensdao do teclado € ampla, com
predominio da regido médio-aguda e emprego do sinal de oitava. A linha vocal é dobrada
na parte do piano de maneira velada. A textura é semi-contrapontistica, com emprego de
pontos pedais € movimentos acordais de implicagcdes melddicas e motivicas. Ritmo
marcado por sincopas, contratempos, tercinas, apojaturas, trémulo, arpejo e trinado. O

pedal de reverberacdo € indicado pela ligadura. A linha do baixo € valorizada pelos

dobramentos em oitava.
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2.2.4 Categiro (1972)

Uma critica da sociedade, que ndo chega a paz
universal, provoca uma oragdo as vezes violenta.
Alterna com a imagem da igreja do O e o santo com
tracos dos modos lidio e mixolidio. Mas a
impossibilidade de o mundo ser aperfeicoado se
exprime na escala cromadtica descendente da melodia

(Mahle em entrevista a autora® ).

A cancdo estd escrita sobre poesia homdnima*® de Cassiano Ricardo (1895-

1974). A poesia em sua disposi¢@o original foi localizada por esta autora em uma coletanea

de poesias do escritor joseense selecionadas por Moreira (2003). Para efeitos de anélise,

. ~ . 47 . . . 5,48
selecionamos a versdo para voz aguda e piano ', escrita em 1972, dedicada a “Eladio””. No

Catdlogo de Obras (2000), constam as seguintes versoes® (Figura 27).

Ano da composicio Catalogacio Versao
1967 C31 Coro misto sem acompanhamento
1972 Cce65 Meio-soprano (baritono) e piano
1972 Cé65a Voz aguda e piano

Figura 27 — Mabhle, Categiré (1972): versoes.

45 Entrevista no Anexo 2.

4 . .~ .. .
® Disposicio original da poesia no Anexo 1.

*7 Partitura no Anexo 3.
* Idem nota de rodapé 35.

49 . . ~
Partituras das diferentes versdes em CD anexo.
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2.2.4.1 Texto
2.2.4.1.1 Sintatica

A poesia é marcada por uma ruptura com a horizontalidade arcaizante e formal,

marca registrada nas poesias de Cassiano Ricardo (Figura 28).

CATEGIRO

1 X 2. - pe 3 _
Santo Anténio do Cate- Santo Canério e noitibé
. giré Anténio do Cate- cantardo juntos, mas s6
na igreja de No giré quando a manhi for uma
ssa Senhora do O na igreja de No 80.
Faga com que os homens : tzsa Senhora do O . Nikigiidinsa achais s6
se entendam BRIO PSSy £ 00 dentro de um mundo s6.
dentro de um mundo s6. por ser preto)
faca da estreladalva 6
E que gorjeiem, todos, - ok Atnas Al Santo Anté-
numa lingua so. Nio pel d nio do Categird.
E que cada palavra tenha 0 pela cor do rosto
um sentido s6, ?“g F';la do sangue
rupra
B aue d F%:Eﬂd:' | nas mesmas feridas, ro- \ .
e 3 :6 sas feridas. :

|  Nem mtgumo,lnmn dd, mas
uma coisa sd.
Nem Agé Kan, nem J6,

S6 assim,\boca no pé,
céu comum, chio comum,
ninguém estara so.
Dentro de um mundo s6. . mas uma cofsa s6. O
Santo Antd-

nio do Categird,

na igreja do O.

Figura 28 — Mahle, Categiré (1972): disposi¢ao original da poesia.
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P T A A . 50 ~ .
O texto € dividido em trés estancias™ pela numeracdo 1, 2 e 3, dispostas em
paginas distintas. A primeira estincia apresenta trés estrofes; a segunda, quatro estrofes; e a
) R o 51 ~
terceira, trés estrofes. A organizacdo dos versos no poema” revela a preocupagdo do poeta
em explorar o timbre das vogais, especialmente o do fonema /6/: aos finais de versos, para
obter as rimas externas; em silabas tonicas, para produzir efeito de eco. O poeta explora a

vogal aberta /6/ possivelmente em razdo do tom de suplica presente no texto.

Notamos, também, que no Brasil pronunciamos:
Antdnio, com o fechado (pela nasal), mas o autor usou
Antonio; pois, j4 no nome do santo, ele colocou um
elemento subjetivo — a interjeicdo de suplica
(MARIANQO, 1965, p. 183).

A poesia tem uma linguagem formal, escrita na primeira pessoa: do singular, se
considerarmos o préprio poeta orando sozinho, ou do plural, se considerarmos um eco de
muitas vozes, uma orac¢do em conjunto. De acordo com Lopes (2004), Santo Antonio de

Categir¢ teria sido um santo catélico negro, conforme informacdes que seguem.

Antonio de Noto (c. 1490-1550). Santo catélico negro,
venerado no Brasil com o nome de Santo Antonio do
Categerd. Nascido em Barca, na Cirenaica, regido da
atual Libia, foi vendido como escravo para a Sicilia,
onde, convertido ao catolicismo, viveu seguidamente
como escravo, pastor e eremita, vida dedicada a
caridade, até morrer, doente, com cerca de sessenta

30 “Damos 0 nome de estancia a reunido de versos com niimero diferente de silabas, sendo cada
estancia formada por nimero diferente de versos” (MARIANO, 1965, p. 182).

>! Optamos por ndo proceder 2 escansdo poética uma vez que a poesia ndo estd construida sobre
as regras classicas de divisdo silabica.
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anos. Sua devocdo se irradia da igreja da matriz de
Nossa Senhora do O, em Sdo Paulo [...]. Categerd ou
Categir6 € forma brasileira para Caltagirone, cidade da
Sicilia (Enciclopédia Brasileira da Didspora Africana,
2004, p. 65).

2.2.4.1.2 Semantica

O texto € uma oragdo de stplica para que o mundo viva em paz e unido, em um
tom profundamente humanistico, uma preocupacao do autor com a realidade politico-social
que o circunda. Apesar do sentimento de tristeza e desespero que permeia o texto, a

mensagem € otimista: no final, esses sentimentos sdo vencidos pela esperanca de que

“ninguém se achara sé dentro de um mundo s6”.

A cor constitui, também, um dos elementos explorados
pelo poeta. E a cor foi usada nos sentidos conotativo e
denotativo (MARIANO, 1965, p. 186).

Ha duas possibilidades de persona: o préprio autor, orando sozinho, ou um eco
de muitas vozes, em uma oracdo em conjunto. H4i um modo de enderecamento: Santo

Anténio do Categiré na Igreja de Nossa Senhora do O.
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2.2.4.2 Estrutura musical

No quadro a seguir, a andlise da estrutura musical em sua macro, média e

micro-andlise (Figura 29).
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Figura 29 — Mahle, Categiro (1972)
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2.2.4.3 Relacoes texto-miisica
2.2.4.3.1 Estrutura musical e sintatica textual

. R ~ 2

A estrutura musical apresenta trés se¢Oes em through composed5 e reflete a
forma da estrutura poética. As transformacdes na formula de compasso correspondem as
mudancas nos padrdes ritmicos do texto. O movimento ascendente das frases corresponde a

stplica da narrativa e reforca os efeitos sonoros do fonema /6/, como nos c. 20-22 (Ex. 45).

|

f) —— | Py

Y k ) \ | y | 3 3

Y. — .f N - i — i r 4 r 4 —
[ fam ¥ 1 —— iy ) ; — 1 F3 =

A3V !

e)

e que gorjei em, todos,numa lingua sé

Ex. 45 — Mahle, Categiro (1972): c. 19-23, linha vocal.

2.2.4.3.2 Estrutura musical e semantica textual

A harmonia predominantemente cromdtica, com repeticdes persistentes de
acordes cromadticos, combinada a dindmica extremamente ampla, corresponde ao
significado poético de suplica, que varia da prece humilde aos brados aflitivos. O estilo

imitativo faz referéncia ao eco de muitas vozes.

2.2.4.4 Aspectos interpretativos
2.2.4.4.1 Textura

A linha vocal é marcada pelos estilos sildbico e parlando. A combinacdo de
ambos os estilos pressupde regularidade ritmica na prontincia textual e denota uma

narrativa clara, vigorosa e insistente.

>2 Idem nota de rodapé 38.
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A parte do piano apresenta uma textura semi-contrapontistica e imitativa. O
piano estd em constante transformagdo, com uma movimentacdo melddica livre e
implicagdes motivicas importantes para o estabelecimento da coeréncia musical, aspectos
que devem ser valorizados pelos intérpretes. Em sua maior parte, o piano € assinalado pela

quantidade expressiva de dobramentos da linha vocal no piano, como nos c. 15-18 (Ex. 46).

15 e
rq F | ] I | 2
)’ 4 3 ! : : 1 | ! ] | — \ ] L = 3 3
7 4 ] I I I [ 4 [ 4
!@ f J! ¥ ¥ !
e fa-c¢a com que 05 ho-mens se en-ten-dam den-tro de um mun-do sé
> he
# be he . hobe & £ T o e eipe e
oY R S S R e I N -
‘/’. ‘_é == I - — I 1 .’Ilr —— —
U Y t—
mf’
( | ‘ | N
."\: b L F
" ——t A‘ q‘ " d s . |__
[ [ [ R —
| ' ! | see*s

Ex. 46 — Mahle, Categiro (1972): c. 15-18.

Em outros trechos, os elementos da linha vocal estdo camuflados na parte do

piano, como nos c. 48-50 (Ex. 47).

48 —
fn prm— ! L,
o e T U | — ¥ d |
| 1 & Lot I ]J.P ) ! ! ! 1 I 1 1 1 ]
——® o K ! ! —  —
@E#I_‘_gl I IrJ T | | | o o #. P F.::I
e #’ cresc.
tre - la dal-vaum a- mor s6 mao pe-la cor do ros -to mas pe-la do
o= 7 S — 7 E— , ]
Le e v Lo d P 4 { I
I I I LI 1A . L
] ! I F—v -y Y
g T— T ' 3] # H' [ #
~ T crese r\____/
(=
=g ! ! i, 1 i, "y
3 3 I Y | 1 1 !

Ex. 47 — Mahle, Categiro (1972): c. 48-50.
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2.2.4.4.2 Temporalidade

A indicacdo inicial € Vivo, tendo o compositor sugerido em comunicagdes
pessoais 2 autora . = 84. As vdrias indicacdes de alteragdes no andamento implicam uma

linha vocal marcada pela valorizagao do enunciado poético, como nos c. 84-87 (Ex. 48).

84 . . .
A rit. ~ e rit. molto a tempo
) 3 . ||
i [ LT Y - — - 1
[ Fan r T 1 [ { z . z z q
\lll} Il |
i E"’ v o o * o oo o @
“““-——-—.—-——-’Il . ¥ . i
San -to An -to - - - - mio do Ca-te-gi - ré .
a \ -
v ) N - -
7 [ 4 L] [ ] [ . w7 [ d ) 3 - — -
[ fan) = T 1 T i I3 = T - T T
‘ o) 8 & @& [He 5
r ~ PP
FY Y Y o
o) ) ek —e e N . "
y 0 T L | I T - 2 - —
_,;(A_I_E.b_h_b P { r3 rS T i i II
‘M |

Ex. 48 — Mahle, Categiré (1972): c. 84-87.

2.2.4.4.3 Elementos de interpretacdo

As variagdes na dinamica revelam diferentes qualidades de suplica: maior
intensidade indica uma suplica aflitiva; menor intensidade denota uma prece humilde. O

climax emocional estd no c. 60, na nota sol em ff (Ex. 49).
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Ex. 49 — Mahle, Categiro (1972): c. 60-62.

As decisdes acerca da diversidade timbristica devem corresponder a gama de
contrastes nas suplicas: da serenidade de uma prece singela até a histeria de uma suplica
desesperada. O uso do pedal realgca o colorido timbristico, fortalece a conexdo e a
sonoridade dos acordes, além de criar nuances e clarificar gestos musicais. As imitagcdes
entre a linha vocal e a parte do piano devem ser realcadas como referéncia ao eco de muitas

vozes, como nos c. 45-47 (Ex. 50).

45 =
4} . . . ] —
Yy o ] T I h, S —— ! 1
- —] T E— ) E— ! ! ] ]
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f~ ¢ O o a® e FFf (oo e
| 1 n ] I [ |
o) ‘o '
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Ex. 50 — Mahle, Categiro (1972): c. 45-47.
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Na ultima frase, c. 84-87, o retorno dos elementos motivicos contribui como

elemento unificador e ajuda a estabelecer a fungdo conclusiva do trecho (Ex. 51).

84 : . .
\ rit. e — rit. molto a tempo
o ) 3 Il |
y . r d w 4 LY] Y L] Il |
[ ) r 7 ry i A i Il |
3 ] ! |
o Ei r e 22000 e e o o
San -to An -to - - - - mio do Ca-te-gi - ro .
A — | ')
o ) | ! ) Fat] N
7 [ 4 L] L i [ L] { V.dd [ d L] o L]
o) .y T |! 7 .y ry 7 it 7 7
‘ o) T Pe i"
P _~ rp
) ) ud e * ) ) "
e . B & — —r—{
Il |
[ !

Ex. 51 — Mahle, Categiro (1972): c. 84-87.

2.2.4.5 Procedimentos pianisticos

A escrita pianistica é marcada pela independéncia de maos e pela amplitude na
dinamica, que vai do pp ao ff. O ritmo € marcado por sincopas, contratempos, variagdes no
andamento, mudangas na férmula de compasso e deslocamentos na acentuacdo dos
compassos. Na articulacdo, simultaneidade de toques legato e staccato, com emprego de
sinais de acentuacdo. O pedal de reverberagdo € indicado pela ligadura. A textura é semi-
contrapontistica, em alguns trechos, imitativa, com emprego de pontos pedais que
valorizam a condu¢do das vozes. As variagdes no andamento indicam valorizacdo do
enunciado poético. A linha vocal estd dobrada na parte do piano de maneira velada. A parte
do piano tem extensdo ampla, com emprego de movimentos acordais de implicacdes

melddicas e motivicas, alguns deles incluindo o intervalo de décima.
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2.2.5 Elegia (1980)

A cancdo esta escrita sobre poesia homonima do santista Ribeiro Couto (1898-
1963), inserida no livro Poesia do Brasil (1963), selecdo de poesias de autores brasileiros,
organizada e editada por Manuel Bandeira™. Para efeitos de andlise, selecionamos a versdo

para tenor e piano’’, composta em 1980, dedicada a “Eladio™®. No Catdlogo de Obras

Ululando cromaticamente, o vento aumenta e diminui: o
que serd que ele conta de outros mundos? Em modo
frigio o vento conta das frias noites. Depois de morrer,
como o vento doce da

quero soprar na tua porta,

primavera, em modo maior: acorde, anima-te, alma

(Mahle em entrevista a autora53).

(2000), constam as seguintes versdes”’ (Figura 30).

Ano da composicio Catalogacio Versio
1975 C 94 Coro misto sem acompanhamento
1980 C137a Tenor e piano
1980 C137b Baritono e piano

Figura 30 — Mahle — Elegia (1980): versoes.

53 Entrevista no Anexo 2.

>* Disposicdo original da poesia no Anexo 1.

55 Partitura no Anexo 3.

*® Jdem nota de rodapé 35.

57 Partituras das diferentes versdes em CD anexo.
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2.2.5.1 Texto

2.2.5.1.1 Sintética

z

A escansdo poética revelou que o texto € constituido de sete estrofes de

tamanhos diversos (Figuras 31-37).

Quant. Quant.
Verso silabas ﬁsql‘lema Termin. pés
"% e rimas 3R

poeticas poeticos

Que QUER o VEN-10?
u J uvu fu | 4 | a | Fraca | 2
ACA-dains-TAN-te

L2 lvsr & 1w | 4 | b | Faa | 2
= 5 ES-tela-MEN-to
= ’ [ v [/ u [ 4 [ a | Fraca | 2
o 4 PAS-sana POR-ta
f vue J uw [ 4 I c | Fraca ] 2
5 Di-ZEN-do: A-bre..
v/ u/u [ 4 [ ® | Fraca [ 2
Figura 31 — Mahle, Elegia (1980): primeira estrofe, escansao poética.
ant. ant.
Verso ?ﬂual?as Edin:;n:: Termin. Q:é‘s
poéticas poéticos
VEN-to que as-SUS-ta
1 )
v ow fou I 4 | c | Fraca I 2
5 Nas HO-ras FRI-as
- u /v /U [ 4 | d | Fraca I 2
[ |
= 3 Da NOI-te FE-ia,
£ v / u/u l 4 |_ c I_ Fraca J 2
B ; | VIN-dodeLON-ge.
[ vu [/ v | 4 | b | Faaa | 2
& Das ER-mas PRAT-as.
2 U/ u [/ u | 4 | d | Fraa [ 2

Figura 32 — Mahle, Elegia (1980): segunda estrofe, escansao poética.
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Quant. Quant.
Verso silabas Ed:qu:;T: Termin. pés
poéticas poéticos
1 AN-dam de RON-da
/ vu [ U | 4 | c I Fraca 2
o » NES-se vio-LEN-to,
= ) /[ vu [ U | 4 | a I Fraca 2
= ;| LON-goquei XU-me,
[ v u /v | B I b I Fraca 2
4 | ASin-vi-Sl-veis
/ vu/ u | 4 | e | Fraca 2
5 BO-cas dos MOR-tos.
fvw [/ W | 4 | £ | Fraca 2
Figura 33 — Mahle, Elegia (1980): terceira estrofe, escansao poética.
Quant. Quant.
Verso silabas Esqtlema Termin. pés
2y e rimas 255
poéticas poéficos
1 Tam-BEM um DI-a,
v f u fu | 4 | c | Fraca 2
Es-TAN-do eu MOR.--to,
=t 2 T
= v / v / u | 4 | a | Fraca 2
Z ; | VIREIquei-XAR-me
u / u [ U | 4 | b | Fraca 2
4 NaTU-a POR-ta.
S ou S ou | 4 | c [ Fraca 2

Figura 34 — Mahle, Elegia (1980)

: quarta estrofe, escansio poética.
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Quant. Quant.
Verso silabas l;:qt-lem: Termin. pés
poéticas poéticos
1 Vi-REl no VEN-to
uf w f u 4 | a | Fraca 2
Mas NAO dein-VER-no,
ey 2 o
2 u [ u f 4 | a [ Fraca 2
.Z:{ 3 MNas HO-ras FRI-as
u/ u/u 4 | d | Faa 2
4 Das NOI-tes FE-fas.
1 A A Y SO 4 | d | Fraca 2
Figura 35 — Mahle, Elegia (1980): quinta estrofe, escansao poética.
Quant. Esquema Quant.
Verso silabas de rimas Termin. pés
poéticas poéticos
{ Vi-EEIno VEN-o
u S u /o u 4 | a ‘ Fraca 2
5 DaPRI-ma-VEra.
- u /S ou /S ou 4 | c ‘ Fraca 2
Em TU-a BO-ca
3
- v JSu/t u 4 | c | Fraca 2
2 Se-REIcaRicia,
=} 4
= u fu/fu 4 | c ‘ Fraca 2
| . | CHELtodeFLO-res
B / ouwu [/ u 4 | g ‘ Fraca 2
Quees-TAO 1a FOra
6 u
u fu fu 4 | c ‘ Fraca 2
7 NaNOI-te QUEN-te.
[ I A U V| 4 | b ‘ Fraca 2

Figura 36 — Mahle, Elegia (1980): sexta estrofe, escansio poética.
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Quant. Quant.
Verso silabas ESQIlIEIIIa Termin. pés
. de rimas .
poéticas poéticos
- 1 Vi-REI no VEN-to...
2 u / u [/ u ‘ 4 | a | Fraca ‘ 2
% | , |DiREIa-COR-da .
- u / u /S u ‘ 4 | c | Fraca ‘ 2

Figura 37 — Mahle, Elegia (1980): sétima estrofe, escansao poética.

A musicalidade do texto pode ser verificada nos elementos ritmicos e sonoros,
sobretudo na assonancia da vogal fechada /e/ € no emprego recorrente de palavras com /an/,
/en/, /in/, /on/, /fun/. Os versos sdo curtos, regulares e apresentam relacdo de
“enjambamento” e terminacdes fracas, com predominio do padrao bindrio idmbico. As
rimas externas ndo apresentam uma organizacdo fixa. Nas primeiras trés estrofes, as vogais

fechadas prevalecem; a partir da quarta estrofe, predominam as vogais abertas.

2.2.5.1.2 Semantica

A poesia estd escrita em uma linguagem formal, na primeira pessoa do singular,
na qual o eu-lirico faz uma reflexdo poética sobre a morte. Elegia ¢ um tipo de poesia
caracterizada ndo pela forma, mas pelo assunto: “composi¢do destinada a exprimir tristeza
ou sentimentos melancolicos” (GOLDSTEIN, 1985, p. 56). No texto, o autor faz
associacoes entre as palavras e os sentidos sensoriais (“horas frias”, “vento frio”, “vento da
primavera”, “cheiro de flores”, “vento quente”) e atribui qualidades humanas ao vento
(“passa na porta dizendo: abre”). A recorrente inversdo dos membros de frases é um
recurso que dificulta a compreensdo textual, mas produz uma narracio elegante e de efeito
surpresa. O sentimento que permeia o texto é o de tristeza pela morte. No inicio, o
sentimento ¢ de medo pelo vento que “passa na porta dizendo: abre...” e “que assusta nas
horas frias da noite feia”. A partir da quarta estrofe, o vento “de inverno” passa a ser

N

chamado de “vento da primavera” e as “horas frias das noites feias” dao lugar a “noite
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quente”. O temor dé lugar ao consolo e a esperanca. H4 uma persona, representada pelo eu-
lirico, e um modo de enderecamento, representado pelo leitor. O emprego do sinal de
reticéncias ao final de alguns versos produz o efeito de mistério e continuidade, como algo

que permanece.

2.2.5.2 Estrutura musical

No quadro a seguir, a andlise da estrutura musical em sua macro, média e

micro-andlise (Figura 38).
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Figura 38 — Mahle, Elegia (1980)
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2.2.5.3 Relacoes texto-muisica
2.2.5.3.1 Estrutura musical e sintatica textual

A canc¢do tem trés secOes principais € ndo apresenta uma repeticio formal,
. 58 ~ P .
sendo considerada through composed ™. As frases sdo assimétricas, abrangendo, a maior

parte delas, mais de dois versos poéticos, como nos c. 14-19 (Ex. 52).

frase 1 frase 2 frase 3

verso 1 verso 2 verso 3 verso 4

e e e
— — f T

| J .
ven - to?___ a ca-dam-stan-tegs-l.e la- men - to pas - sa na por - tla

Ex. 52 — Mabhle, Elegia (1980): c. 14-19, linha vocal.

A métrica bindria da musica corresponde ao padrdo bindrio idmbico do texto.
As silabas tOnicas e as rimas estdo realcadas nos tempos fortes dos compassos, nos
deslocamentos ritmicos € na agdgica, bem como nas variagdes de dindmica e de registro

(Ex. 53).

t fort variacho na cmimica deslocamento ritmico
P e € no registro & dedicd
A " 2808

-to queas: sus/-ta nas\wo/ras fri- as da

Ex. 53 — Mabhle, Elegia (1980): c. 26-29, linha vocal.

*% Idem nota de rodapé 38.
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2.2.5.3.2 Estrutura musical e seméantica textual

O contorno harmoénico corresponde a progressdo poética. As trés primeiras
estrofes sdo marcadas pelo sentimento de tristeza e estdo elaboradas sobre o modo frigio: o
sentimento sombrio é reforcado pelas ornamentagdes modais (segunda abaixada) da escala
menor. A partir da quarta estrofe, o sentimento de dor se transforma em esperanca,

momento em que a tonalidade passa para maior.

compositor enfatiza sentidos sensoriais por meio da sonoridade musical:
0] t fat tid d dad 1
“horas frias” e “vento frio”, acordes menores ornamentados cromaticamente; “vento da
primavera”, “cheiro de flores” e ‘“vento quente”, acordes maiores ornamentados

diatonicamente (Ex. 54).

—3

f £ e
:gph 11 3 1 1 | -_
g | I I 1 [ L L Hf_l_;__d__L.l_l_?
o — | LA e | = L — = .
Ven-to queas- sus -ta  nas ho-ras fri- as da noi-te fei - a, vin-dode lon-ge
~— g
4 | 3 ! — N t - T |,-.L! | o | |
15 1 [ 1 I # ﬁ
s e
K7 —_—— ——— T ;
. f l',_..\ ?’_3_"1
§ MMM—A‘-—-;—%—#  — — I ]
. 1 i | | | | - I 1 I | L 1 ! 1 1 1 1 1 1 1
D e S i s s . s et 28 s woe s . — ‘;Fdfd:

Ex. 54 — Mabhle, Elegia (1980): c. 26-33.

O movimento das tercinas, dos arpejos e dos trémulos evoca 0 movimento do

“vento” (Ex. 55).
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Ex. 55 — Mahle, Elegia (1980): c. 7-13.

2.2.5.4 Aspectos interpretativos
2.2.5.4.1 Textura

A linha vocal € predominantemente silabica e parlando. A combinacio de
ambos os estilos denota uma narrativa clara e de facil compreensdo. A parte do piano é
predominantemente semi-contrapontistica, com trechos imitativos e emprego de melismas.
O primeiro trecho melismadtico, c. 21-25, representa a fala do vento: “abre”. O segundo, c.
35-39, da a palavra “praias” impressao assustadora. O terceiro, c. 50-54, realca a palavra

“mortos” (Figura 56).
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Ex. 56 — Mahle, Elegia (1980): c. 46-54, linha vocal.

O realce dos elementos motivicos nos trechos elaborados pelo processo de
imitacdo livre funciona como elemento unificador entre a linha vocal e a parte do piano,

como nos c. 40-45 (Ex.57).

Ex. 57 — Mahle, Elegia (1980): c. 40-45.
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2.2.5.4.2 Temporalidade

A indicagdo inicial é Vivo. Em comunicagdes pessoais, 0 compositor sugere J =
84. As vdrias indicacdes de alteracdes no andamento ao longo da canc¢do implicam uma
narrativa subordinada ao enunciado poético. As oscilacdes no andamento t€m implicagcdes
importantes na narrativa na medida em que ajudam a estabelecer o gesto que representa o

movimento ondulatorio e instavel do “vento”, como nos c. 1-6 (Ex. 58).

!

[3 ]

»
3
l
)

QW

Ex. 58 — Mahle, Elegia (1980): c. 1-6.

2.2.5.4.3 Elementos de interpretacdo

As variacdes na dindmica, sobretudo os crescendos e diminuendos, contribuem
para criar o efeito de “vento” e ilustrar palavras que denotam medo, como nos c. 82-88 (Ex.

59).
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Ex. 59 — Mahle, Elegia (1980): c. 82-88.

As decisOes acerca da diversidade timbristica devem levar em conta o
movimento da progressdao poética e o estado psicologico da persona: a can¢do inicia com
um sentimento de medo e caminha para um final de ternura. O pedal é um recurso
timbristico de extrema importancia nesta cancdo para ambientar as cenas e clarificar os

gestos que aludem ao “vento”.

2.2.5.5 Procedimentos pianisticos

A escrita pianistica é caracterizada pela independéncia de maos e amplitude da
extensdo do teclado e da dindmica, que varia do p ao ff. A linha vocal estd dobrada na parte
do piano de maneira velada. No ritmo, sincopas, tercinas, contratempos, quidlteras,
deslocamentos de acentuacdo, polirritmia e apojaturas sdo elementos que conferem
variedade a parte do piano. Na articulagdo, indicacdo de legato, especialmente nos

movimentos paralelos de tercas. A textura é semi-contrapontistica, em alguns momentos

imitativa. A recorréncia de pontos pedais indica valorizacdo da conducdo das vozes. O
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pedal de reverberacdo € indicado pela ligadura. As variacdes no andamento indicam

valorizacdo do enunciado poético e estdo intimamente ligadas a progressao poética.
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2.2.6 O Pato (1993)

Estabanado, o Pato dispara para cd e para la. Seu
nervosismo € caracterizado pelos semitons. Na afli¢ao,
provoca grande desordem e sofre impactos. Seus pulos
se caracterizam pelas apojaturas e seu caminho pela
escala cromdtica ascendente e descendente. De repente
acabou a corrida: parou na panela. Quid, quid, quid, que
histéria engragada! (Mahle em entrevista a autora™).

A cancdo estd escrita sobre poesia homodonima de Vinicius de Moraes (1913-

1980), um dos trinta e dois poemas contidos em A Arca de Noé (1971), livro de poesias

. . . . 0
sobre temas infantis escrito pelo poeta carioca’ .

6

[...] Vinicius de Moraes destaca-se com a Arca de Noé
(1971), em que os versos captam a sensibilidade e o
lirismo que perpassa toda a sua obra: a graca da
exploracdo ludica dos sons atinge plenamente a alma
infantil (SANDRONI, 2008, p. 225).

Mahle musicou a poesia pela primeira vez em 1979, em uma versdo para trés

vozes iguais, escrita especialmente para o I Concurso Nacional de Composicdo para Coro

.161 . q: ~ .
Infantil®. Para efeitos de anlise, optamos pela versdo mais recente, composta para voz

5 Entrevista no Anexo 2.

% Disposicdo original da poesia no Anexo 1.
o1 Prospecto do concurso no Anexo 2.
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aguda e piano62, datada de 1993. No Catdlogo de Obras (2000), constam as seguintes

versdes® (Figura 39).

Ano da composicio | Catalogacio Versio
1979 B26a Trés vozes iguais sem acompanhamento (Si,)
1979 B26e¢ Trés vozes iguais sem acompanhamento (Do)
1982 B26b Trio vocal (soprano, meio soprano, contralto)
1982 B26¢c Coro a 5 vozes
1993 B26d Voz aguda e piano

Figura 39 — Mahle, O Pato (1993): versoes.

2.2.6.1 Texto
2.2.6.1.1Sintatica

A escansdo poética revelou que a poesia € constituida de duas estrofes de quatro

e dezesseis versos, respectivamente (Figuras 40 e 41).

] Quanl. Esquema . Qua!nt.
Verso silabas . Termin. pés
. de rimas .
poétficas poéticos
Livem o PA-to
1
u / u/ u | 4 | a | Fraca | 2

PA-taa-QUI pa-taa-co-LA
. L
/ u [/ u/ u/ | 7 | © | Fome | 4

Lavem o PA-to

]

Estrofe 1

3 u /S u /S ou | 4 | a | Fraca | 2
. PAraVER 0 qusé que HA.
/fuf v U | 7 | ® Forte | 4

Figura 40 — Mahle, O Pato (1993): primeira estrofe, escansao poética.

2 .
82 partitura no Anexo 3.
83 Partituras das diferentes versdes em CD anexo.
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Quant. Quant.
Verso silabas E:ﬂ}f:;: Termin. pés
poéticas poéticos
O PA-to pa-TE-ta
! v/ vu /v 5 | a | Fraca | 2
= - Pin-TOU o ca-NE-co
:_E - U Juwu fou | 5 | b | Fraca | 2
2| ; |SwROUagallnha
th u o S ouu o | 5 | c | Fraca | 2
4 Ba-TEUnomar-RE-co
uoS uwuw S | 5 | a | Fraca | 2
< Pu-LOUno po-LEL-ro
N u oS uou o | 5 | a | Fraca | 2
= | g |NePEdoca-VAde
g u S uu o | 5 | a | Fraca | 2
o
= - Le-VOU wm COI-ce
@ ' u o/ ouw o | 4 | c | Fraca | 2
Cn-0T um GA-lo
% 8 O T T | 4 | a | Fraca | 2
= o | Co-MEUumpeDAo
" u f uwwu/fu | 5 | a | Fraca | 2
E De JE-ni-PA-po
é ' u/lu /U | 4 | a | Fraca | 2
@ || | F-COU en-gas-GA-do
u /S ouwuw S owu | 5 | a | Fraca | 2
12 Com DOF. no PApo
- u J uju | 4 | a | Fraca | 2
13 Ca-IUno PO-co
= u S ou S ou | 4 | a | Fraca | 2
g {4 | Que-BROUati-GEla
,LE u / uwul/u | 5 | b | Fraca | 2
% | |5 | TAN4asFEZ o MO0
i} / u/S u/f owu | 5 | a | Fraca | 2
16 Chue FOI pra pa-NE-la.
u S ouwuw o | 5 | b | Fraca | 2

Figura 41 — Mahle, O Pato (1993): segunda estrofe, escansio poética.

Na primeira estrofe, predomina o padrdo ritmico bindrio, em alternancias de

iambico e trocdico. Os versos da segunda estrofe, por conta das similitudes, podem ser
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agrupados em subestrofes de quatro versos. Na primeira estrofe, os versos apresentam
relacdo de alternancia. A assonancia da vogal /a/ e a aliteragdo da consoante /p/ sdo
artificios que conferem brilho na pronidncia das palavras. Na segunda estrofe, a contagem
das silabas poéticas revelou predomindncia do padrdo de cinco silabas e do ritmo
anfibraquico. O v. 15 come¢a com uma silaba forte, procedimento que enfatiza a palavra
“tantas”, em uma insinuacao de que o Pato recebera um castigo merecido. Outro importante
recurso lingtiistico recorrente nos versos da segunda estrofe € a supressdo do pronome
“ele”, cujo resultado ¢ a concisdo e o dinamismo na descrigdo dos eventos. Com relagdo a
pontuacdo, a virgula, que tem a funcdo de indicar uma pequena pausa e uma ligeira inflexao
na elevacdo da voz, aparece uma unica vez, no interior do segundo verso da primeira
estrofe. O ponto final, cuja funcdo € estabelecer conclusdo, ocorre no v. 4 da primeira
estrofe e no v. 16 da segunda estrofe, procedimento que denota pausa absoluta e inflexdo da
voz. Na segunda estrofe, o inicio do v. 3 em letra maitdscula denota um ponto final na
conclusdo do v. 2. Apesar de ndo haver indicacdo de pontuagdo entre os versos da segunda
estrofe, sdo constatadas relacdes semanticas de concordincia aos pares. Outro artificio
verificado na segunda estrofe é a recorréncia de ditongos, grande parte deles em silabas

fortes, enfatizando o carater narrativo e caracterizando a sonoridade do trecho.

2.2.6.1.2 Semantica

A poesia estd escrita em uma linguagem coloquial, perto da lingua falada, de
facil compreensdo, em estilo narrativo, escrita na terceira pessoa do singular. Tem como
enredo a trajetoria de um pato arruaceiro que, envolto em suas trapalhices, vai “pra panela”
(MORAES, 1970, p. 47). No texto original, ha uma persona e um modo de enderecamento,
representados no narrador e no leitor, respectivamente. Na can¢do, Mahle emprega quatro

e 64 ~ .. . A
trechos onomatopéicos’ com a funcdo de exprimir os sentimentos das personas: as trés

64 «“Chama-se onomatopéia a figura em que o som da letra que se repete lembra o som do objeto
nomeado” (GOLDSTEIN, 1995, p. 54).
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primeiras ocorréncias imitam o grasnar do Pato (“qua-qua”); a quarta ocorréncia reproduz o
riso do narrador ao final da narragdo (“quid”). O cenario poético ndo esta explicito, porém,
algumas palavras — “poleiro”, “marreco”, “cavalo” — fazem referéncia a imagem de um
local rural. Na primeira estrofe, o narrador ndo revela muito sobre o Pato, apenas narra a
sua chegada. Na segunda estrofe, o narrador passa a relatar as traquinagens do Pato e expde
o desfecho da estéria. Ambas as estrofes contrastam entre si, sobretudo em relagdo ao
movimento fisico e psicoldgico, que vai se tornando mais acentuado ao longo da poesia. Os
incidentes descritos na segunda estrofe sd@o narrados de modo bastante conciso e dindmico
em relacdo a primeira, e o sentimento que permeia a narracdo € de comicidade, recheado

com um toque de critica a0 mau comportamento.

2.2.6.2 Estrutura musical

No quadro a seguir, a andlise da estrutura musical em sua macro, média e

micro-andlise (Figura 42).
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Figura 42 — Mabhle, O Pato (1993)
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2.2.6.3 Relacoes texto-miisica
2.2.6.3.1 Estrutura musical e sintatica textual

A estrutura musical apresenta duas partes principais, em correspondéncia a
forma poética: a secdo A corresponde a primeira estrofe, enquanto a se¢do B, a segunda
estrofe. As frases musicais correspondem aos versos poéticos. A repeticao de alguns versos
contribui para o equilibrio formal e para a €nfase textual. A métrica musical corresponde ao
padrdo ritmico predominante: na se¢do A, métrica bindria; na secdo B, métrica terndria. As
silabas tonicas e as rimas sdo valorizadas especialmente nos tempos fortes dos compassos,

nos deslocamentos ritmicos e na agégica, como nos c. 77-81 (Ex. 60).

e N\ [T

T I [0\ ye) W I 53 g1 3 m—
“— 1 . —* - | O o= *5 [ I |

e oo e e fgee et by e

e _i I R i ; | .l —
po-coquebrou a ti -\gefla \tan /- - tas féz o mocoque foi prapa- ne-la .

Ex. 60 — Mahle, O Pato (1993): c. 77-82, linha vocal.

2.2.6.3.2 Estrutura musical e semantica textual

O esquema harmonico corresponde a semantica textual. Na introdu¢do do
piano, uma sintese do enredo poético em uma grande ornamenta¢do em torno do esquema
harmodnico I-V7-I ilustra a baderna do Pato. Na se¢do A, as ornamentacdes modais estao
associadas ao motivo do narrador, ao passo que as ornamentagdes cromadticas estdo
relacionadas ao motivo do Pato. Na secdo B, a polirritmia e progressao harmonica ajudam a
criar o efeito de confusdo. Os quatro episddios onomatopéicos representam os sentimentos
das personagens: os dois primeiros, com suas apojaturas e elabora¢des cromdticas, ilustram
a imagem azucrinante e desequilibrada do animal; o terceiro evoca a agonia do Pato que foi

“pra panela”; o quarto consiste na coda e representa o riso do narrador.
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2.2.6.4 Aspectos interpretativos
2.2.6.4.1 Textura

A linha vocal € caracterizada pelos estilos sildbico e parlando, cuja maneira
vigorosa e impertinente de articular as palavras estd sugerida na repeti¢cao sistemdtica de
notas e intervalos dentro de um andamento répido. O controle ritmico na prontncia e na
articulacdo do texto € resultado da combinacdo de ambos os estilos e produz uma narracao
simples e clara. A parte do piano € semi-contrapontistica e suporta a linha vocal com
diferentes figuragdes, ambos apresentando significativa independéncia ritmica,

procedimento que pressupde precisio ritmica dos intérpretes, como nos c. 17-20 (Ex. 61).

G ] — ] [ p Pl 2| |
{p——0—0" | a_— —— = i i, m— —————
SV | I | I | I | [ ¥ | 1 |
._j V ‘ |—|—I_|| ' ' mf
Pa - to, la vem 0 Pa - to pa-ta\g-qui pa-ta a co -
— /_:
L) pee— e—  pe— — p— : _ "/’:.'
y i | Tl T 1 1 hg @ AT | b
g o 5 ¢ S o g0 S ¢ L0 5, ¢ ¢ L — .
‘ D, -*Jgfu S I A T =~ b: e
_._ —
h;] ;—i ;} I’F/Tl ;—_i 9 ) f pugping [ |,§ :
.‘\: I I I
7 —= e e e —— S —— ! 5

Ex. 61 — Mabhle, O Pato (1993): c. 17-20.

Os dobramentos da linha vocal ocorrem nas frases antecedentes aos episodios e

devem ser ressaltados, como nos c. 27-29 (Ex. 62).
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Ex. 62 — Mabhle, O Pato (1993): c. 27-39.

2.2.6.4.2 Temporalidade

A indicagdo é um pouco vivo. Em comunicagdes pessoais, 0 compositor sugere
. = 92 como andamento inicial. As vdrias indicacdes de mudancgas no andamento indicam
valorizacdo da prontncia textual e contribuem para o realce do contorno melédico. A
auséncia de formula de compasso nos dois primeiros episddios, c. 30-31 e 45-46, denota

um movimento livre, como no c. 30 (Ex. 63).
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Ex. 63 — Mabhle, O Pato (1993): c. 30-31.
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2.2.6.4.3 Elementos de interpretacdo

A grande introducdo do piano € uma sintese do enredo poético: uma grande
ornamentacdo em torno do esquema harmonico I-V7-1 (ilustrando a baderna do Pato),
seguindo uma escala cromética (mostrando a conseqiiéncia) e, por ultimo, uma cadéncia

ornamentada cromaticamente (evocando a agonia do Pato que “foi pra panela”).

O sentimento de comicidade que permeia o texto pressupde uma abordagem
pianistica em favor de uma textura na qual o cardter poético seja realcado por meio da
combinacdo de toques diferenciados e de pedalizacao pertinente ao espirito e a ambientagao
da peca. Os diversos toques e a diversidade timbristica podem ser enriquecidos com o
pedal, usado de maneira controlada a fim de que a peca ndo perca o carater ligeiro. As
variacoes na dinamica reforcam a impressdo azucrinante do Pato, sobretudo nos trechos

onomatopéicos, como nos c. 45-46 (Ex. 64).
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Ex. 64 — Mabhle, O Pato (1993): c. 45-46.

Na secdo A, as elaboracdes sobre o motivo do narrador sdo diatOnicas e
apresentam o ritmo relativamente estdvel; as elaboragdes sobre o motivo do Pato estdo
impregnadas de notas cromaticas e apojaturas, de cardter agitado, em alusdo ao animal

azucrinante, como nos c. 33-36 (Ex. 65).
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motivo do narrador motivo do Pato
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Ex. 65 — Mabhle, O Pato (1993): c. 33-36.

Nos c. 28 e 43, o deslocamento da acentuagdo criado pelas apojaturas na dltima
colcheia de ambos os compassos produz um jogo sonoro de “que €’ e “que ha” com a

onomatopéia “qua-qua” do Pato (Ex. 66).
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Ex. 66 — Mabhle, O Pato (1993): c. 27-29, linha vocal.

Os dois primeiros episddios, c. 30-31 e 45-46, sdo assinalados por elaboragdes
cromdticas e apojaturas que contribuem para a imagem de um animal desequilibrado e
azucrinante. Na secdo B, os sinais de acentuacao reforcam as silabas tonicas e ressaltam as

rimas, como nos c. 47-51 (Ex. 67).

121



A  ——— = —— [>
2 s s ss sl s ap s T g0 00,0 50000
I I I e I I I I [ ] I I I | 7 I I I [ |
e e T — — SNy — |
-te-ta pintou o ca- ne-co surrou a ga -li-nha bateu nomar-re-co puloudo po-lei-ronocpédo ca-
[ \ —
5 b b —— l\ —
b b — ] -
I [
] ' ‘
- 2N z 2 BN 2N -
e ® ze # . he @ he |‘) |‘)
) [ o [ S ) -
) = Fbe b e
\ ... (..
L—-"" L—-"‘""

‘_1l
\

Ex. 67 — Mahle, O Pato (1993): c. 47-51.

Na secdo B, o cardter conclusivo dos dois ultimos versos poéticos ¢é
enfraquecido pela cadéncia interrompida do c. 82, procedimento que cria a expectativa de
continuidade na narrativa textual. A agdgica na palavra “tantas” tem a funcio de enfatizar a

puni¢do do animal (Ex. 68).
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Ex. 68 — Mabhle, O Pato (1993): c. 77-82.

A cadéncia interrompida conduz a uma nova interven¢do onomatopéica. No

terceiro episddio, os acordes ornamentados cromaticamente, c. 85 e 87, acrescidos de
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dindmica fz, de trémulos e do andamento mais lento, contribuem para evocar a condi¢ao

agonizante do Pato, que “foi pra panela” (Ex. 69).
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Ex. 69 — Mabhle, O Pato (1993): c. 83-85.

O quarto episédio onomatopéico, c. 88-94, representa o riso do narrador e
contribui para o climax final da estdria, a qual depende de uma decisdo interpretativa: o riso

do narrador pode indicar tanto a graga pela estéria quanto uma cagoada pelo final tragico do

Pato.

2.2.6.5 Procedimentos pianisticos

A escrita pianistica € marcada pelo ritmo enérgico, marcado por sincopas,
contratempos, polirritmia, apojaturas, deslocamentos de acentuacdo e trémulos. Na
articulacdo, indicacdo de legato e staccato. A textura é semi-contrapontistica, com emprego
de movimentos acordais de implicagdes melddicas e motivicas, incluindo acordes com
intervalo de décima. O pedal de reverberacdo € indicado pela ligadura. As variagdes no

andamento estdo intimamente ligadas a progressdo e a atmosfera da poesia. A linha vocal
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estd dobrada na parte do piano de maneira discreta. A parte do piano tem extensdao ampla

do teclado, com emprego de pontos pedais, procedimento que real¢a a conducdo das vozes.
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CONCLUSAO
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A pesquisa foi dividida em dois capitulos. No primeiro capitulo, o estudo

biografico atualizado de Ernst Mahle ofereceu uma abrangéncia maior de sua vida e

permitiu um exame mais aprofundado de sua obra. As informacdes foram coletadas a partir

de referenciais tedricos pré-existentes e de entrevistas pessoais com o compositor, tendo o

texto final sido conferido pelo préprio biografado.

No segundo capitulo, o foco do trabalho esteve nas cangdes. A andlise das

pecas selecionadas permitiu a constatagdo de vdrias caracteristicas, a saber:

No exame dos textos, a adog¢do por parte do compositor de diferentes
formas poéticas, sobretudo contemporaneas a época das composicoes, e
a primazia por textos de poetas significativos dentro do cendrio literario
brasileiro contribuiram para que suas cangdes ocupassem lugar de

destaque dentro do seu conjunto composicional.

Na andlise da estrutura musical, os ritmos sdo, em geral, vigorosos,
fartos de sincopas e contratempos, com recorrentes mudancas de
féormulas de compasso e varias indicacdes de mudanca de andamento ao
longo da cancgdo, sugerindo valorizacdo do enunciado poético. A
intensidade, a extensdo do teclado e a extensdo da linha vocal sio
amplas. A linha vocal € predominantemente fragmentada e tonal, com
valorizagdo dos intervalos da triade. A harmonia é marcada por um
campo tonal fundamental, ainda que por diversos momentos apoiada em
escalas cromdticas e modais, especialmente no modo mixolidio. Na
parte do piano, combinacdes de texturas semi-contrapontisticas e livre
utilizacdo de processos imitativos. H4 uma quantidade significativa de
movimentos acordais com implicacdes melddicas e motivicas e
movimentos paralelos de quartas e quintas. As relacdes tonais sdo

valorizadas, sobretudo, com o emprego recorrente de acordes de sétima.

Os recorrentes pontos pedais e notas presas indicam valorizagdo da
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conducdo melddica e da escrita contrapontistica. Na forma, a repeti¢ao
ritmico-motivica contribui como elemento unificador importante para a
coeréncia musical, sobretudo nas cangdes que nao apresentam uma

repeti¢do formal consistente.

No estabelecimento de relacdes entre o texto poético e a estrutura
musical, foi constatada a preocupac¢do do compositor em conjugar texto
e musica. Em geral, a métrica musical corresponde aos padrdes ritmicos
da poesia e a €nfase textual é obtida nos tempos fortes dos compassos,
nas variacdes de dindmica e de registro, bem como nos deslocamentos
ritmicos e na agdgica. Os elementos de harmonia, ritmo, melodia e som
refletem o sentimento que permeia o texto e contribuem para a

intensificagdo emocional do elemento poético.

Na investigacdo dos aspectos interpretativos, a exploracdo das
oscilacdes no andamento, das variagdes na dindmica, bem como a
énfase nos deslocamentos ritmicos, ajuda no fluir da narrativa e no
estabelecimento do sentido poético. A linha vocal € predominantemente
sildbica e parlando, procedimento que implica uma narrativa clara e
objetiva. O piano € um instrumento de ambientacdo e ilustracdo poética,
em alguns momentos, de funcdo descritiva. A organizacdo e a efetiva
realizacdo dos dados levantados na pesquisa, quando da performance
musical, estdo subordinados a gestos pianistico-instrumentais que irdo
determinar uma abordagem o mais préxima, ou ndo, a partir da
compreensdo pelos intérpretes, dos cddigos autorais presentes nas obras.
Um dado a ser considerado € que a realizacdo das obras por cada
intérprete passa por sua criatividade individual e pela compreensdo da
cena proposta em cada cangdo. Supde-se que as experiéncias pessoais de

conteido emocional vivenciadas pelos intérpretes poderdo afetar o
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processo agbgico e a conseqiiente expressividade da performance,

imprimindo, assim, uma execu¢ao sui generis por parte de cada um.

A parte do piano se reveste de particular interesse, especialmente na
maneira imaginativa de exprimir as imagens € os sentimentos da poesia:
a concepg¢ao dos aspectos interpretativos deve ser concebida de modo a
contribuir na constru¢do do panorama artistico da paisagem sonora e
realcar o clima da cancdo. Os movimentos de particular dificuldade
técnica e a grande variedade de combinagdes ritmicas € sonoras sdo
aspectos que exigem do pianista destreza e controle de uma linha
musical sob quaisquer circunstancias € um extraordindrio senso de toque
e habilidade na explora¢do de uma sonoridade pianistica especifica. No
exame dos procedimentos pianisticos, foram constatados efeitos
instrumentais variados, os quais foram elencados no quadro a seguir

para fins de consulta (Figura 43).
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Os dados resultantes das andlises praticadas no presente trabalho contribuiram
significativamente para a elaboracdo da performance das cangdes e permitiu um exame
mais aprofundado da obra de Ernst Mahle. A realizacdo do CD em anexo tem como
objetivo trazer a publico uma proposta de performance, tornando-se um instrumento de
realizacdo sonora das obras estudadas. A pesquisa ora finalizada oferece subsidios para
novas pesquisas e coloca a disposi¢do do publico uma parte expressiva dentro da producdo

musical de Ernst Mahle.
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Anexo 1 — Disposicao original das poesias
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Anexo 2 — Entrevistas
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Breve andlise das cancdes. De Ernst Mahle a autora, 2008.
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Questiondrio da autora ao compositor, dezembro de 2008.

O que vem primeiro, ou o que serve de apoio, a musica ou a letra?
Como € o processo de escolha de uma poesia?

Como € o processo de escolha da textura musical?

v b=

Alguns pontos importantes que costuma levar em consideracdo quando vai

compor uma cangﬁo.

/= 4 LETR4

Z - ZE/TUM (APRECIAVI U Yy
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7ES5S /7‘&,{4 I4 Vo2 (/’g'uﬁ/]? C'é}_/)?/;f/f,‘/l/f{:)
O cAVTIR TEAr LEF SOPER 25740 DE CTUV T 9 XL .
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Algumas palavras sobre a cancdo Rosamor (1971). De Cidinha Mahle a autora,

0

2008.
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Prospecto do concurso de composi¢do para o qual foi escrita originalmente a

cancdo O Pato (1993), de E. Mahle. Do compositor a autora, 2010.

MINISTERIO DA EDUCAGAO E CULTURA
FUNDAGEO NACIONAL DE ARTE - FUNARTE
INSTITUTO NACIONAL DE MOSICA

I CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAC PARA CORO INFANTIL

EDITAL

A Fundagao Nacional de Arte - FUNARTE, do Ministério da
Educagdo e Cultura, através do Instituto Nacional de Misica - INM,
convida os compositores de todo o pais a participarem do I CONCURSO
NACIONAL DE COMPOSIGAO PARA CORQC INFANTIL, organizade pelo PROJETO
VILLA-LOBOS. Visa este Concurso estimular a criagao de obras para
coro infantil e formar, gradativamente, um repertdorio bisico brasi-
leiro nesse género, valorizando assim um repertdrio ainda insufici-
ente de nossa misica.

0 Concurso em guestao reger-se-a pelo seguinte regula-
mento:

REGULAMENTO

1. Da obra

Lol =& comPOSLan devera ser original para coro infantil “"a cipel

la" de ngiﬁQzeglggEE&E! deidificuldade média, po
dendo cada voz comportar ate duas subdivisoes eventuais.

1.2 - A obra deverd ter uma duragdo aproximada de um minimo de 2
a um/ maximo de 5 minutos.

1.3 - Deverdo ser observadas as seguintes tessituras aproximadas
para cada voz: ) A -
la. - D6 3 -~ Sol 4 s 458 ol 2 1 1
2a. - D6 3-Mi 4 /i : ;
3a. - La 2 - D6 4 { ; ! o s
No caso de escrita a duas vozes, os limites ap*ox1mados
das duas vozes extremas deverao ser observados.

1.4 - A obra deverd utilizar textos de au%_res bra51le1ros ou do
folclore nacional, ou mesmo sons onomatopaicos e outros re
cursos vocais (eventualmen*e)

1.5 - A obra deverd ser inédita, nao executada em piiblice, radio
ou TV, nem gravada comercialmente até a realizacao do jul-
gamento.

2. Da Inscrigdo

2.1 - A inscrigao sera feita através da remessa de uma copia da
partitura ao I CONCURSQ NACIONAL DE COMPOSIGAC PARA CORO
INFANTIL, FUNARTE/INM, Rua Aralijo Porto Alecre, &0, Rio de
Janeirc,

2.2 - O prazo de 1nscrlgao para os concorrentes de todo ¢ Brasil
sera encerrado ds 19 horas do dia!l5 de dezembro de 1979,
ndo aceitando o INM-FUNARTE obras chegando apds esse prazo,
por conta de atrasos ou extravios de qualquer natureza.

2.3 - O Concurso & aberto a compositores brasileiros ou estran-
geiros domiciliados no pais.

2.4 - A partitura deverad ser assinada com pseudonlmo e acompanha
da de envelope.fechado contenda nome; enderego cbpia de
prova dé\;_cntldaﬂa, dadOS\bl“gFéflCOb e‘fo dgrafia do au-
tor, além de(popla do texto e fnformagao Sreve sobre a com
posigao.

- gegue -
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Questiondrio da autora ao compositor, abril de 2010.
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10 da autora ao compositor, setembro de 2010.
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da autora ao compositor, dezembro de 2010.
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Anexo 3 — Partituras das cancoes analisadas

Digitalizadas pelo compositor.
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para Eladio

E. Mahle (1971)
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Cecilia Meirelles

para Cecilia

Leildo de Jardim
E. Mahle (1971)
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para Eladio

E. Mahle (1972)
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E. Mahle (1993)

Vinicius de Moraes
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Anexo 4 — CD 1 — Partituras das versoes das
cancoes

Digitalizadas pelo compositor.

(CD1)
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Anexo 5 — CD 2 — Audio das cancoes
analisadas

Antonio Pessotti, tenor

Eliana Asano Ramos, piano

(CD2)
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