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A presente dissertacdo de mestrado propde umaeudditrés obras sinfénicas do compositor
e pedagogo Ernst Mahle, buscando tracar um paraatoe essas composicbes e o
pensamento neoclassico de Paul Hindemith, sintetizano que se denominou

Gebrauchtmusik. Tendo como ponto de partida asupdafs ligacbes de Mahle com a
Antroposofia e com o pensamento de Goethe, quecarfd as predilecbes do compositor
pela predominancia do idioma tonal e modal em simas, a andlise propora destacar o
tangenciamento entre a agdo do compositor e dagpgdaenfocando as peculiaridades da
escrita sinfonica de Mahle no que diz respeitoi@mdtica, ressaltando a importancia que a
producdo sinfénica desse autor tem para as pratiessnvolvidas junto as orquestras de
carater formativo.
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The present Master dissertation proposes an asabfsthree symphonic works from the
composer and pedagogue Ernst Mahle, in order @ drparallel between those compositions
and Paul Hindemith’s neoclassic thoughts, summarize what has been called
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developed along with the orchestra of formativé.tra
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INTRODUCAO

Atuar como regente frente a uma orquestra de jorgrscos em formacgéao
em Londrina tem sido um desafio dos mais enriqu@esdem nossa carreira musical. 1Sso
porque, para além das atribuicdes proprias dadatiei de um regente (escolha de repertdrio,
organizacdo dos ensaios, elaboracao interpreta&ti®g,que podemos agrupar sob o titulo de
técnico-artisticas, essa atividade se mescla cdm educador que, de maneira mais ampla,
deve ter por objetivo facilitar o crescimento degsgens musicos.

O estudo comparativo de algumas obras sinfénicasodapositor Ernst
Mahle, que é a proposta desse trabalho, se origimiamente dessa nossa atuacdo como
regente-educador, pois, no processo de escolheemrtdrio para um dos concertos da
Sinfénica Jovem da Universidade Estadual de Loadripara o qual em particular
buscavamos relacionar obras do século XX, de pnefea de compositores nacionais,
conhecemos sua obra intitulaBanfonietade 1957. Essa obra nos chamou a atencéo desde o
processo inicial de sua analise por agregar, denae qualidades, dois importantes aspectos
gue nos norteiam durante a escolha do repertésar axecutado: o equilibrio orquestral e o
tratamento dado pelo compositor na escrita para icetrumento.

Esses dois itens nos sédo relevantes porque o quiedrodsicos de que
dispomos apresenta duas caracteristicas que s&o ommuns em orquestras de carater
formativo: primeiramente, uma desproporcéo entrantegrantes dos naipes. No Nnosso caso
mais especificamente o contingente do naipe deaspmuando comparado com 0sS outros
naipes, apresenta uma defasagem na proporcao elgaimtes que dificulta muito uma
sonoridade equilibrada entre os grupos quando.epemplo, Nn0oS propomos executar uma
obra cuja orquestracédo prescreva que a secca@uoesste metal e percussao seja composta

por muitos integrantes. Nesse caso, a seccdo dascprecisa contar com um numero de
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integrantes muito elevado a fim de obter-se o du@mamos de equilibrio orquestral. Em
segundo lugar, a heterogeneidade técnica dos amtegr;, 0 que significa dizer que dispomos
de instrumentistas em um estagio bem avancado mégotécnico de seus instrumentos e
outros que ainda se encontram num patamar inteamediesse processo formativo.

Essa obra de Mahle nos levou a construir a imagessedcompositor como
um homem muito interessado em conciliar sua atuagéawosicional com a do educador -
imagem essa que se confirmou conforme poderemorddrar mais a frente - nos
despertando o interesse em conhecer mais de stiacfm Ainda que seu home Nos soasse
conhecido, em nosso processo de formacdo musicaintato com a obra de Mahle se
restringiu & execucdo de uma de suas sonatinasvdigo e piano, ainda nos anos de
conservatorio em nossa cidade natal, levando-mosistatar o fato de que, em nossos vinte e
trés anos de atuacdo em orquestras, sejam esfasndedo ou profissionais, ndo haviamos
tido contato com nenhuma obra sinfénica desse .al$ésp referenda as palavras do
pesquisador Vasco Mariz (2000: 499), em seu livistdda da Musica no Brasil: “Embora
seja um musico completo, a repercussao de suabinta é demasiado regional”.

Em relacdo a produgédo académica sobre o autor psdaveriguar que sua
obra foi objeto de estudo, pelo menos, em cincatopimlades. Um artigo entituladas
sonatas e sonatinas para violino e piano de Ernshlet uma abordagem dos aspectos
estilisticos,escrito pela violinista Eliane Tokeshi, publicades revistaPer Musi de 2002,
vol.3; trés dissertacdes de mestrado com os tit@osarimbd navisdo de Ernst Mahle:
absorcao de melodias e ritmos folcloricos em unga ke concertode Leci Maria Rodrigues
Pereira, publicada na revistdusica Hodie volume 4 n 2;Uma abordagem analitico-
interpretativa do concerto 1990 para contrabaixmrguestra de Ernst Mahlede Antonio
Roberto Rocia Dall Pozzo Arzola; Mahle e Kaplan: Uma andlise de duas pecas para
trompete na musica de camarde Tadeu Moraes Taffarello, dissertacdo de ndstra

defendida em 2004 junto a Universidade EstadualCdmpinas; além de uma tese de
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doutorado defendida na UNIRIO, em 2005, intituld8aethe e o pensamento estético-
musical de Ernst Mahle: um estudo do conceito dembaia de Guilherme Antonio
Sauerbronn de Barros.

Os trabalhos acima mencionados, com excecao fatadea Barros,
centralizam suas abordagens ora em aspectos tiestdjs descrevendo, por exemplo,
caracteristicas composicionais do autor como ugerado de alguns intervalos, estruturas
ritmicas e procedimentos modulatérios (nesse gaduiise o trabalho de Tokeshi e também
o de Taffarello), ora em como o autor fez a absodgielementos folcléricos no seu processo
de elaboracdo composicional, a partir de um ritraoddng¢a (no caso o trabalho de Leci
Pereira). Também pode-se observar o enfoque natiggetades da escrita de Mahle para os
instrumentos que protagonizam as obras acima meawas, ressaltando a sensibilidade do
autor em saber explorar as potencialidades dess&simentos. Numa abordagem mais
filosofica, e ndo tdo centrada na partitura enBarros enfoca as influéncias de pensadores
como Goethe e Steiner na producdo de Mabhle, taotooccompositor quanto como
pedagogo, contudo, enfatizando o viés pedagoégicuti.

Além desses trabalhos académicos tivemos aces$israale autoria da
professora Salomea Gandelman, “36 compositoresildras — obras para piano
(1950/1988)”, que, como o préprio titulo evocacamposi¢cdes pianisticas de Mahle é que
sdo abordadas, bem como ao li@enodalismo na musica brasileirde Ermelinda A. Paz da
editora MUSIMED, que menciona Mahle como um conmposide vertente modal,
apresentando, inclusive, exemplos de trechos nisigloaautor. Também podemos mencionar
a citacdo feita por José Maria Neves em seu IMisica Contemporanea Brasilejraa
Ricordi Brasileira, no qual, em linhas gerais, eoa®nquadra a producédo de Mahle como
“neoclassicismo brasileiro de orientacdo naciotelidNeves, 1981: 142).

Apés esse levantamento da producdo bibliogréficaspeito da obra de

Mahle, pudemos constatar ao menos duas lacuna®gjueferidos trabalhos deixam por
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preencher: no tocante a producéo sinfonica desse aenhuma abordagem mais profunda
parece ter sido feita que trouxesse a reflexdooatilbuicbes do mesmo para a producdo
orquestral brasileira, principalmente aquelas nasisq personificam-se elementos da
funcionalidade didatica, o que, ao nosso olharegente e pedagogo se nos apresenta como
um desafio que gostariamos de tentar suplantaun8ieg que os aspectos filosoficos que
tanto tém peso nas predilecdes estilisticas de évlabimo o uso do folclore, por exemplo,
nao parecem ter sido devidamente explicitados ne da respeito agoorqué essas
predilecdes se déo, e ndo aper@mnoelas se ddo. No preencher dessas lacunas acreslitam
contribuir significativamente para a producdo it&lal em nosso meio musical académico,
ou em outras palavras, elegendo como objeto delestma parte da producao sinfonica de
Mahle acreditamos poder tornar conhecido do poetosista da producdo académica, ao
menos em parte, esse viés composicional desse (@uterse destaca pela intensa atuacdo
como educador, compositor e maestro), perscrutatedaro de nossas possibilidades, alguns
importantes elementos de sua escrita musical se&pprimordialmente os relacionados a
funcionalidade didatica, acreditando estar abriao® regentes de orquestras, principalmente
0s que atuam frente a orquestras de carater faumonatin caminho rico de potencialidades a
serem exploradas, que os ajudardo no processotdeagéo de jovens musicos.

Inicialmente, num primeiro capitulo, procuraremoacér um panorama
histdrico no qual Mahle cresceu, ressaltando tastaspectos da histéria geral, como, mais
particularmente, os desdobramentos que a musicarimgntava na virada do século XIX
para o XX, bem como na primeira metade deste sénal@&uropa e no Brasil, periodo que
marca a formac&o musical de Mahle.

Num segundo capitulo tragcaremos um panorama anmglsud producéo
musical, procurando avaliar, em linhas mais gemssprocessos de transformagcao que a
escrita de Mahle sofreu; as influéncias mais maesande outros autores bem como as

peculiares de sua escrita, sua relagcédo com a Arsofip e o pensamento de Rudolf Steiner,
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que terd um peso significativo na sua predilecéio ypoa postura mais conservadora no
tocante as suas exploragbes estéticas, direciof@mndomo poderemos constatar, para o
folclore e para a exploracdo dos elementos petdsea série harménica. Ressaltaremos,
também, as peculiaridades idiométicas da escrifslalde, fator marcante em sua producéo
artistico-pedagogica e seu paralelo com o pensameotlassico de Hindemith.

Por fim faremos, no capitulo derradeiro, um estedmparativo mais
detalhado de trés obras sinfénicas, cada uma emcantaxtualizacdo propria: Sinfonieta
de 1957, sua primeira escrita em solo brasileir§jndonia em um movimentle 1972 e a
Sinfonia Nordestinale 1990, buscando fazer emergir os elementostedsdicos da escrita
de Mahle, relacionadas no capitulo anterior (a aagBo da série harménica, o uso do
folclore), dando, contudo, enfoque acentuado aemaitos relacionados a idioméatica da
escrita que o aproximam ebrauchtmusikmusica para uspapontando caracteristicas que
demonstrem o cuidado no trato dos naipes da orquesi seja, como o autor explora os
recursos de cada instrumento, sem, contudo, peedeista quem sera o executante das obras
(a atuacdo do pedagogo) e a busca da expressividagieal através dos materiais sonoros
escolhidos (a atuagcdo do compositor).

A escolha das obras foi feita tendo em consideragaonologia das
mesmas, 0 espacamento temporal entre elas, seselaréério de escolha definido por duas
razBes: primeiramente por interessar-nos delingitacaracteristicas préprias da escrita do
compositor que se conservaram no decorrer dos baos,como os elementos que foram se
agregando a medida que Mahle amadureceu enquamyosior; em segundo lugar, pela
falta de referencial mais concreto sobre a prodsg#onica do autor, escolhemos, ainda que
de forma aleatéria, obras que pudessem apontarnpasi@stilisticas significativas, tendo em
conta: a recente chegada ao Brasil (no caSmf@anieta 195), a producédo desenvolvida em
contato com novos professor&nfonia em um movimente por fim, a vertente nacionalista,

preponderante em sua derradeira f&efonia Nordestinga
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Para tentarmos alcancgar 0s nossos objetivos nesewads de livros, textos
e artigos publicados em revistas, jornais, pad#udas obras de Mahle a serem analisadas e
de outras obras necesséarias como exemplificacéaipseda vida do autor coletados em
publicacdes e também relatos obtidos através dewvisitas com o proprio Mahle, bem como
pronunciamentos de ex-alunos da Escola de MUsi¢dirdeicaba e importantes personagens
do cenério musical brasileiro, recentemente puldliszem jornais dessa cidade, por ocasidao
das comemoracdes do aniversério de 80 anos do sio1pO

No que diz respeito & metodologia, as entrevisias @ compositor serdo do
tipo semi-estruturadas, e nos nortearemos a bertirm enfoque qualitativo, pois aqui nos
interessard a descricdo de um fendmeno e uma retagfo do mesmo, pois conforme
Crivinos: “A pesquisa qualitativa (...) € essenmohtedescritiva (Crivinos,1987: 128, grifo
do autor). Além disso, nosso trabalho buscara eescro processode construcdo da
identidade de Mahle enquanto compositor, suasftnanacdes e influéncias, o que também
aproxima o nosso trabalho dos pressupostos da ipasgualitativa, muito mais afeita em
compreender o processo de transformacdo de um é&eastudado. (Crivinos,1987: 129)

Esperamos que ao final deste trabalho tenhamogiddiros objetivos de
nossa pesquisa e que, por conseguinte, nossabtigdo a producdo académica musical
tenha sido valiosa, e esteja a altura do nossdoobg estudo, este sim, significativo para o

cenario musical brasileiro: Ernst Mahle.



CAPITULO |

1-1 Uma breve biografia

Nascido em Sttuttgart, em 1929, no periodo quesadHa batizou como
entre-guerras,0 compositor, maestro e pedagogo musical Ernss Himuth Mahle € o
segundo filho de uma familia com uma forte ligagém a engenharia. Seu avé € o inventor
do rolo compressor a vapor e a seu pai € creddaamt#ginalidade de utilizar o aluminio na
fabricacdo de pistdes para automoéveis, até entiwdados em ferro fundido. Curiosamente,
nenhum parente mais proximo parece ter demonsinatinacdes para a musica, e o contato
de Mahle com esta se daré em sua adolesckncia.

Em 1942, devido ao avanco da guerra, a familial®&ak muda para
Bludenz, na Austria, e nessa cidade o jovem Mahie & sua iniciacdo musical através do
canto e da flauta doce na escola onde estudava.oGimal da guerra a Austria ficou dividida
em quatro partes, cabendo a Franca a parte oegseeriério, onde se encontrava Bludenz.
Os franceses desenvolviam, entdo, uma politicaralljue consistia em levar muasicos do
Conservatério de Paris para tocarem nas cidadgsdas e esse contato serd um divisor de
aguas na vida de Mahle. Ele conta, em entrevisflaral de Piracicaba“Pela primeira vez
na vida estava vendo o que mais gostava. Era mdsingée dos olhos. Eles eram virtuoses.
Eram t&o bons, mas tdo bons, que fiquei com vorttadecar.?

O contato com esses recitais, somado as aulas d&camfa escola,
encheram o entdo jovem Mahle, que contava dezesmsess de uma forte convicgcdo de

dedicacdo ao estudo musical, em particular ao piainda que essa sua decisao ndo tenha

! Jornal de Piracicaba, 14 marco de 2009. Todasfancias bibliograficas foram coletadas a pde#sa
edicdo do jornal. Quando assim no for indicaremfuste.
‘idem p.02
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encontrado eco no seio da familia. Por conta paépte adquire partituras de Chopin,
Beethoven e Bach e passa a estudar algumas colgmsiesses autores o que Ihe ajudou a
desenvolver sua leitura musical e outras habilisades, por outro lado, lhe deixaram uma
tendinite irrecuperavel.

A situacdo politica na Europa pOs-guerras era panais instavel, o que
levou o pai de Mahle, também chamado Ernst, a nletidndonar a Europa e escolher outro
local para viver. Seguindo a orientacdo de amigdsys radicados no Brasil, Ernst pai viaja
para ca em 1949 e decide que aqui seria a novadmdi@s Mahle. Em 1951 toda a familia
desembarca em S&o Paulo.

A mudanga para S&o Paulo possibilitou a Mahle untato ainda mais
estreito com a musica. Enquanto trabalhava deatraa pai na fabrica Mahle Metal Leve, a
noite ele se dirigia as salas de concerto e adsosepara ouvir musica. Numa dessas
oportunidades se enche de coragem e se dirige mposttor Hans-Joachim Koellreutter,
com algumas composi¢des suas sob o braco. Ketdlreautgere a Mahle que fosse ao curso
de composi¢cdo, que se daria em uma semana, milnsp@lo compositor Ernst Krenek
(1900-1991).

Krenek, apds executar ao piano as pecas que Maldeal para o curso, diz-
lhe que o mesmo tem talento e que poderia estudiapasicdo. Com esse respaldo
significativo vindo de um respeitado compositor,hiadirige-se aos pais e lhes fala do seu
interesse em estudar musica. Comeca, entdo, daraamasical de Mahle, que o levard a
ocupar um destacado papel no cenario musical birasikeja como compositor, seja como

pedagogo ou regente.
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1- 2 O cenério de transformagfes da musica: fisédalo XIX até meados do século XX

A vinda de Mahle para o Brasil e sua decisdo pateeta musical se da
num momento histérico brasileiro de intenso comftib campo estético-musical, que tem
suas raizes nas profundas mudancas sofridas psleanigsde a virada do século XIX.

Os conflitos bélicos em face da expansdo do nemiadismo,
impulsionado pela necessidade capitalista de novesados, os avancos cientificos, os
movimentos filosoficos, as revolugdes politicaglotisso torna a ultima década do século
XIX e as primeiras do século XX, um periodo predeeimpulsos transformadores. Ainda
gue os mais diversificados processos histdricos anmos continentes estivessem se
desenrolando, com suas peculiaridades e importneia partir da Europa que, de maneira
mais aguda, se operou uma avalanche de impulsosfdranadores, os quais se irradiaram
para todo o globo.

Tragando um sucinto cenério das transformacdes aguelsica sofreu,
basicamente na Europa, transformacgfes essas quatamsua origem as inovacdes que o
romantismo trouxe ao sistema tonal, mais propriden@o que se denomindanalidade
expandida a passagem do século XIX para o século XX podeuse espécie de marco
delimitador.

Devemos, inicialmente, buscar compreender que aricemuito peculiar
gue se apresentara no século XX deriva diretamdsgeilo que estava ja anunciado nos
autores do século XIX. A esse respeito Salzmanufaa significativa observagdo, uma
interessante sintese, buscando apontar que, emo estabrionario, todos os elementos

marcantes que sublinhardo a muasica do século ¥ gnunciavam no anterior:

Desta forma, podemos alimentar a expectativa dgpmender uma grande parte do que se
registrou no século XX através de dados fornecigdel passado. (...) Em resumo: o
cromatismo; o uso ampliado e mais livre da dissoiména consolidacdo da liberdade
harmdnica e melddica; a utilizagao das idéias haitad, melddicas e estruturais derivadas da
musica popular genuina e da primitiva musica dod@te; o conceito de interrelacdes
estruturais entre as varias partes de uma composigéical; a descoberta do passado distante
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e da musica ndo-ocidental; a vasta expansao didéumrstrumental e do timbre; a nova
liberdade, a complexidade e a independéncia deoritte expressividades dindmicas e de
colorido total — todas essas idéias modernas nfagulfundamentalmente suas raizes
profundas no dltimo século (XIX). (Salzman, 193314)

Griffiths ressalta com propriedade a profunda #rficia que compositores
como Liszt e Wagner exerceriam sobre a maneiractepor de muitos de seus pares,
colocando essas influéncias como um ponto de rmptmucial para as transformacoes
ocorridas na musica do século XX.

Richard Wagner (1813-1883) tem seu nome notadamasgeciado ao
cromatismo calcado no uso que esse autor fez do de quintas, ora ascendentemente,
trabalhando condominantesora descendentemente, utilizandosabdominantesisso fica
claramente resumido nas palavras de Menezes FiBmr ai vemos que a esséncia do
discurso wagneriano é a propria perambulacdo dim e Dominante, e mesmo nas
modulacdes mais distantes nota-se o elo do ciclo qdmtas que tece a trama
harménica’(Menezes Filho,1987: 48). Essa prediled@dVNagner em percorrer o ciclo das
quintas o diferencia das escolhas de Brahms e Mahle, gemplo, que optaram por
trabalhar um caminho a partir das relagbes medastiContudo, ndo € o simples uso da
progressdo em quintas que da a Wagner um peso igadicativo na historia dos
desdobramentos da escrita tonal, mas o jogo qaeesizou com a direcionalidade, valendo-
se deharmonias suspensak. o que aponta Menezes Filho: “(...) afinal, o queressava a
Wagner ndo era a trama tensionante para uma simgdekicdo, mas sim a perambulacdo
cromatica (suspensao da harmonia, ndo resolucéamj)eatdas Dominantes (...)"(Menezes
Filho, 1987: 49). A utilizacdo do acorde formada fréitono/terca maior/quarta justa, ainda

que presente em obras anteriores, ganha em Wagnealar simbalico, arquetiptico, pois ele

% A predilecdo wagneriana ndo exclui o uso das namdels medianticas. Contudo, como marca maior de sua
contribui¢do nos desdobramentos harmonicos posgsriciclo de quintas tem maior significagéo.

10
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se torna material recorrente dentro da monumemtatadTristdo e Isolda (1857-59), seu
leitmotiv harmonich

Franz Liszt (1811-1886) se destaca no ambito daorkds dos
desdobramentos da harmonia pela peculiaridadeatntento ddritono e da utilizacdo de
estruturas modais dentro do ambiente cromaticoatlamdmia romantica. Enquanto Wagner,
através do uso de dominantes secundarias e suspehafimbnicas, estabelece sua marca
como acima expusemos, Liszt ir4 valer-se do esgottondesse mesmo ciclo intervalar,
elegendo o ponto mais distante da tonalidade c@uoto privilegiado nas suas construcdes

harmonicas. Conforme as palavras de Menezes Filho:

O que nao se estabelece caracterizadamente nariarmagneriana é, contudo, a presenca
marcante da antitdnica, ou da modulac&o tritdrpeas a nota central do ciclo). E exatamente
ai que o génio de Liszt se configura: a presengaldedes funcionais calcadas na distancia de
tritono na obra de Liszt é abundante, levandotasas consequéncias o projeto cromatico de

Wagner. (Menezes Filhh987: 51)

Mas esta espécie de ritual de passagem tambénmmietede sua forca as
contribuicbes de um compositor de tradicdo gernaamocqual, aos olhos profundamente
analiticos de Schoenberg, em muitas situagfes guoinsger inovador como poucos: Brahms.
Escolhendo como caminho expressivo outros desdamtasy como por exemplo, as
modulacdes medianticas, a exploracdo motivica scoda construcdo fraseoldgica com a
quadratura irregular, esse autor também exercezadirglwéncia nas geracdes posteriores,
ainda que mais silenciosamente.

Esse breve resumo das contribuicbes desses asgtmes para reforgar a
idéia de Griffiths de que na passagem do séculopédé o XX, comeca a esbocar-se a idéia

de que muito pouco poderia ser feito dentro de istersa que apresentava suas forcas

“Sobre esse arquétipo Wagneriano conferir as pag®as0 e 51do livrd\poteose de Schoenberde Menezes
Filho

® Em seu ensaiBrahms the progressive, (paginas 398-4itillivro Style and idepSchoenberg demonstra, com
todas as linhas,as caracteristicas profundamewteadoras presentes na producdo desse autor geomanic
Dentre elas podemos citar a intensa coerénciatesttudos elementos motivicos, bem como a intriacad
utilizacdo da métrica irregular de sugsadraturas caracteristicas essas marcantes na produgaoahnuasic
século XX.

11
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exauridas. Nao que a possibilidade de se compardasas grandes estruturas dentro das
concepcgOede tensdo e repousestivesse definitivamente cerrada. Mas, quantcs reai
insistia em uséa-la, mais parecia que apenas sdipaaoo legado desses autores. A frase de
Debussy falando sobre a muasica de Wagner “um heloisculo que foi confundido com
uma aurora” (Griffiths,1987:24) expressa com pregade as dificuldades que cercavam a
tentativa de compor tonalmente.

Essa expansao do campo tonal, que abalou a pestriguracdo formal das
composicdes pelas infindaveis progressdes cromsatedo uso sistematico do tritono e sua
erma regido modulatéria, pela utilizacdo de acovdems harmonicamente (como o acorde
Tristdo), pareciam incompativeis com uma estrufioagais rigidas, que demandavam para
isso “combinacdes harmonicas coerentes” (Griffiths987: 13), forcando muitos
compositores, como Richard Strauss (1864-1949karnerem a elementos extra-musicais,
como no poema sinfénicolgo sprach ZarathutraAssim falou Zaratustra) de 1896, ou como
no caso de Gustav Mahler (1860-1911) a oscilareime endiscurso puramente musical e 0
apoio em elementos extra-musicais (para muitasiae sinfonias o Mahler escreveu roteiros
aos quais, posteriormente destrfiiu)

Particularmente em relagdo a Mahler escreve Lian:

Em segundo lugar, a sua forma particular de rejedacialmente o ideal formalista de um
discurso musical puro, livre de toda e qualqueenigdo ou referéncia subjetiva, mostrou-se ao
mesmo tempo capaz de aproveitar as conquistaslasapelo formalismo, com vistas ao
carater mais autdnomo do discurso sonoro e ao agimento de suas formas (...) Uma aluséo
literaria dentro da musica é, em Mabhler, primeidtenamente musica, apesar das fontes de
inspiracdo e das possiveis referéncias de texpgagrama. (Lian, 2005: 11-12).

Arnold Schoenberg (1874-1951), juntamente comuSs& Mabhler, foi um

dos que conseguiu preservar a tradicdo romanticddao XIX ainda que, juntamente com

® Henrique Lian em seu livr8infonia Titd: semantica e retéri¢pagina 33) faz a seguinte afirmac&o a respeito
da primeira sinfonia de Mahler: “Vagamente relaaien com a obra literarikita, de Jean Paul Richter (1763-
1825) a peca vestibular do ciclo sinfénico mahtesiaurgiu como ponto de intersecéo ( e interrogagéte o
mundo confesssional e idealista do romantismo, oplée@ referéncias programaticas e extra-musicais, e
elemento embrionéario da mdsica moderna. A pecaaede, assim, entre o universo do poema sinfoni¢e@ (o
universo da sinfonia, forma de elei¢cdo do pensamfeninalista, entdo em crescente prestigio.”

12



13
seus pares, contribuia decisivamente na fragileadds principios que sustentavam as
estruturas dessa tradicdo, ao satisfazer seus samigoprofunda expressédo subjetiva,
distendendo ainda mais as possibilidades do sistAnkairopa, campo de efervescéncia das
acoes politicas e sociais era, também, o centrefelgescéncia das artes. A ruptura com a
tradicdo ndo tardaria a vir e, para Griffiths, séaprenunciara com Claude Debussy (1862-
1918), em se®rélude a I'Apres-Midi d'un Faunel892-94). Por sua oscilagcdo entrenodo
menor e 0 maiqrum tratamento harmonico que n&o mais se espeltajago de forgas entre
as estruturas, uma melodia sinuosa tenttéé@ano como elemento determinante, além da fuga
da idéia de um desenvolvimento nos moldes tradi$onessa obra, na concepcdo de
Griffiths, seria um aparecimento sintomatico e nesmbadlico do que estava a acontecer.
(Griffiths, 1987: 7-8)

Nesse contexto de profundas transformacdes pardtdaas, Schoenberg -
que nasceu onde se construiu a tradicdo de umenterusical que tem a sinfonia classica
como pincaro - mais que nenhum outro composit@uadegeracdo buscara salvaguardar essa
tradicdo, construindo uma masica “(...) saturad@rtecipios contrapontisticos, de ideias das
completas inter-relacdes entre o vertical e o botel e de conceitos de forma
total.”(Salzman, 1970: 42-43) Além disso, a conéepclassica de forma seria para esse
compositor uma espécie de “(...) principio universa conceito de uma organizacao
intelectual que tudo penetra(...) enquanto queserdelvimento do cromatismo representa
um principio de transformacédo e de evolugdo.”(Salgmli970: 42). Esta aproximacdo da
concepcdo de Schoenberg sobre a muasica com o pamsacte Hegel (onde principios
universais fundamentam e atuam sobre o mundo dondmnstorico, transformando-o) sera
muito semelhante aos principios que nortearam Maddesuas concepcdes estéticas - onde
principios metafisicos sustentardo suas escollbéticas - como veremos posteriormente.

Deixando-se levar pela livre manipulacdo das tdadendo em mente a

concepcdo que estava muito mais ligada as suassidgmees expressivas, as quais, ja ndo

13
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podiam se manifestar da forma até entdo abordati@eSberg, em 1908, musicando versos
de Stefan George, no terceiro movimento de Segundo Quarteto de Cordasompde de
maneira totalmente atonalGriffiths,1987: 24). Posteriormente, nass pecas para piano
op.11 del909, Schoenberg intensificara a exploragdandecromatismo mais livre, sendo
essa obra o marco onde “0 novo cromatismo nao-tomativistico € completamente
dominante.” (Salzman, 1970: 43)

E obvio que n3o apenas Schoenberg deparou-se cajuestio da
atonalidade. Strauss em suas 6peras, Mahler ensbiasias, Alexander Skryabin (1872-
1915) que em algumas de suas sonatas para pigpensiiso usa de armadura de clave e a
tonalidadé’, sdo alguns autores que podemos citar que, corhoeBierg, estiveram as
portas de inaugurar um novo periodo no processtatsformacdes do parametro altura,
contudo, a nenhum deles coube o pioneirismo daugémd atonal, talvez porque como
poucos, Schoenberg possuia uma clara consciéncjaede que ele e seus contemporaneos
faziam ameacava demolir as bases do préprio sisi@ténico.

Ainda, segundo Griffiths, a ruptura com o sisteraaat implicou, num
primeiro momento, em uma liberdade expressiva s@gima, mas logo constituiu-se, para os
amantes da tradicdo germanica, numa espécie de/@npois 0S mesmos se ressentiram da
necessidade de ter uma estruturacdo mais solidellsante aquela que eles encontravam
dentro da tradi¢cdo tonal, principalmente no quee$eria a elaboracdo de obras de maior
porte. Uma estruturacdo que lhes permitisse unmrrdetado grau de sistematizagcdo, um

suporte composicional menos entregue ao sabor técdon. Menezes Filho aponta o

" Sobre a questdo do uso do teratonal conferir o textoAtonalidade Ou Pantonalidagdele Menezes Filho
(1987:59-63), no qual o autor discorrer sobre as obje¢des f@ibmsSchoenberg contra o terratonal que
passou a designar as composi¢cdes que ndo exmicitamn centro tonal Unico.

8 Salzman, na parte intitulada colapso da tonalidadépaginas 41-47) descreve com muita precisdo este
processo de transformacao ocorrido nas obras deSoérg.

® Conferir a pequena anélise que Floriano MeneZbs Fiz na sua obrA apoteose de Schoenbengs paginas
37-42, da décima sinfonia de Mahler, expressanda to sua estupefacdo ao mencionar a presenca de uma
espécie delusterorquestral.

19 Conferir a pagina 793 do livr@he history of western musiende Burkholder at al descrevem as
peculiaridades da obra de Skryabin.
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importante aspecto trazido a tona pela atonalidddmda que ele prefira o termo
pantonalidadg que € a relagdconcrecacharmonicae concrecéo formalharmonia e forma
estdo profundamente interligadas a ponto de, n@ssg§o dos pressupostos de uma (no caso

0 centro tonal e a direcionalidade univoca), desanese do outro lado a discursividade da

forma (Menezes Filho, 1987: 87-92).

Que a harmonia de simultaneidade tenha trazidolaw prertical algo que no horizontal
encontrava-se sob uma colocagéo “discursiva”’, egderente diacrbnica, invertendo tal
processo a nado-discursividade, e que a concregdwalfocorrespondente deste mesmo
processo com relagdo a forma, tenha gerado o qienms caracterizar de uma forma-néo-

discursiva através de miniaturas, ndo nos surpesgvdnezes Filho,1987: $7
Harmonia de simultaneidade e a compressdo da faegundo Menezes
Filho, podem suscitar questionamentos do tipo:

(...) até quando estariam descartadas as obraside porte? Posto que o dominio do tempo é
a principal tarefa para o compositor (pelo menawaas dificil), de que forma se poderia
ampliar as possibilidades temporais ao ato comjposit; trabalhando as formas mais
extensas, agora em meio a liberdade pantonal? @stender o tempo musical sem interceptar
a liberdade harménica?” (Menezes Filho, 1987: 91)

Ainda sobre esse processo de aumento da densidesiigamSalzman assim
define a estética de Webern: “Seu principio € smdaima variedade dentro de uma unidade
extremamente rigida e condensada. O tema, o ddseneoto e 0 movimento e a relagédo
estruturais (sic) aparecem como um som Unico omtevéSalzman, 1970: 51-52)

A resposta que de imediato se apresentou aos caorpesnesse momento
assemelhou-se aquela encontrada pelos autoresepéaa escapar a poderosa influéncia de
Wagner, Liszt e Brahms: o apelo ao extra-musica&st®l momento historico, quando os
autores j4 haviam rompido os limites harmoénicogpruzesso composicional, a utilizagdo de
textos como orientadores na elaboragdo formal gimpio suporte discursivo necessario para
a producao de obras de maior duracdo, que havpersikdo nas composi¢cOes abstratas, as

quais se aproximavam do aforismo e da condensag@aidai. “Ele (Schoenberg) atribuia a

1 Menezes Filho (1987: 91) faz um importante questioento da real necessidade de atrelar-se a pwduca
musical, enquanto discurso, com uma nova sisteatgdtivr das alturas em um novo sistema harmbnico, em
substituicdo ao tonal.
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dificuldade de compor musica abstrata a falta desngara o desenvolvimento coerente da
atonalidade (...)" (Griffiths,1987: 45F.

Justamente na busca de equacionar a questdo expansa
tonal/desenvolvimento formal, sem o apelo a foméss$uais, € que Schoenberg chegara a
“descoberta” (termo que ele gostava de utilizarté&taica composicional a partir dos doze
sons do total cromético:aodecafonismo

Prenunciado em obras conidie Jakobsleiter(1917-1922), um oratdrio
inacabado de Schoenberg, bem como na coletaneande cancdes para voz solista e
orquestraAltenberglieder op. 41912), de Alban Berg (1885-1935), o serialismm teeu
marco inicial néSuite para piano op. 28921) de Schoenberg. Juntamente com seus colegas
da Segunda Escola de Viena, Anton Webern sera wdidalgadores desse novo sistema,
explorando-o com desenvoltura impar, produzindea®lkrom profunda simetria interna,
utilizando-se para isso de estruturas canonicadiredoomos. (Griffiths, 1987: 82-90). A este
autor em particular voltaremos adiante, em virtde&Vebern, apropriando-se do pensamento
de Goethe, ver a série como “(...) um exemplo@wdineno primordial’ (...)"(Griffiths, 1987:
90), numa afinidade filoséfico com Mabhle.

O controle que se almejava obter a partir dessaa reystematizacéo,
buscando conciliar a liberdade harménica e nderaitica das obras atonais (a ruptura com a
hierarquizacdo das alturas), mediante uma tutébavilar, feita a partir da escolha dos sons
da série, e um suporte firme e sistematico queilphissse expandir a duragdo das
composicdes, acabou por implicar em um aprisiongondgs conquistas que as composicoes
ditas atonais haviam engendrado, aprisionamen® iaswitavel, jA que o serialismo se

colocou como um equivalente da sistematizagdo.tonal

12 £ interessante observar a similaridade da ne@eiside expressar-se liviemente, de forma abstrata e
necessidade de vinculacdo a um texto como apoéstnaturacdo formal, que ocorre no continente aaeo na
obra do americano Charles lves (1874-1951), senegigetivesse tido contato com 0s compositorespeusoe
suas inquietagdes. Griffiths (1987) no capituldutddo Génios Nacionaislescreve essa semelhanca.
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As postulacdes seriais (como por exempknhuma nota € repetida no interior da série; cada
série pode ser usada em quatro formas: na formgimal, na sua inverséo, retrégrado e
retrogrado da inversdopada mais fizeram que aprisionar, neste sentidpressuposto ja
presente na producdo atonal livre, no qual se unoi@ auséncia de hierarquizacdo absoluta de

um Gnico poélo acusticEMenezes Filho, 1987: 148, grifos nossos).

Paralelamente a essa nova sistematizacdo dassatjuea nas palavras de
Schoenberg “permitiria compor como antes” (Grifiti987: 82), outros elementos musicais
também foram alvo de releituras pelos autores idala&ido século XIX e primeira metade do
século XX.

A explosdo do ritmo para o primeiro plano, ndo smsubordinado aos
elementos pertinentes a altura, seria também numsse inicio de século. E isso se da, de
maneira premente em 1913, com a estréia em Pars Siegracdo da Primaverale Igor
Stravinsky (1882-1971). Assim como Schoenberg &quara o seio das discussdes a questao
do controle das alturas e os pressupostos harnsrét@avinsky colocara em primeiro plano
um elemento que historicamente sempre esteve sobdod aos outros componentes

musicais: a forca ritmica.

Como Schoenberg, ele (Stravinsk) percebera queszente cromatismo estava debilitando na
harmonia diatbnica o poder de sustentacdo do mawgmenusical, mas a solu¢cdo que
encontrou foi muito diferente. Bagracdodemonstrou com for¢a quase selvagem que o ritmo
podia ser um novo impulsmotivador (Griffiths,1987: 38, grifo do aujor

Nesse mesmo ano, € apresentado o hidlet de Debussy, no qual a
estrutura formal esta irremediavelmente tratadaplma liberdade. Pierre Boulez descreve
sucintamente o jogo em mosaicos que Debussy falesenvolvimento e encadeamento das
idéias musicais déeuxnas seguintes palavras: “marca o aparecimentondeferma musical
que, renovando-se instantaneamente, implica um medwdicdo ndo menos instantango”.
Esse “jogo” composicional de Debussy que acomparnbaia do jogo de ténis que ambienta

o desenrolar do bailado, para o qual a peca faitas€atingiu seu ideal de umimrma

¥Alvares, http://www.eduardoguimaraesalvares.net/A068x.php?option=com_content&view=article&id=57:
debussy-a-villa&catid=37:artigos&ltemid=53. Acessam 10 de janeiro de 2010.
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impalpave] criando um pano de fundo para as emocdes fugaassnovimentos caprichosos
de um grupo de jovens durante uma partida de t€@isffiths,1987: 43, grifo nosso).

Segundo Salzman:

As inovacdes de Debussy, embora expressas em grartéeem trabalhos instrumentais, eram
baseadas em certo sentido em inflexdes sutis €iagpda linguagem e da poesia da Franca;
no carater e extensdo do som (como fendmeno oposforte acento métrico e ritmico); na

organizacao fluida e n&o-simétrica do metro francks seu ritmo, do acento e da frase.
(Salzman, 1970: 28-29)

O pioneirismo de Debussy se presentifica na capdeidde trabalhar
grandes estruturas musicais prescindindo dos etemgmresentes nas estruturas tonais
sacralizadas pela tradicdo, valendo-se de outfesereiais na elaboracdo de sua escrita:
“Debussy teve a habilidade — e ai residia o seibgéde organizar essas novas relacdes em
novas formas que retém sua validade psicolégicaeenmm organica, sem depender de
convencdes previamente aceitas de linguagem tatekstrutura.”(Salzman, 1970: 28-29)

Na contramdo da explosédo subjetiva romantica, @qwahencontrado seu
apogeu préximo ao advento da primeira guerra, algnasicos sentiram a necessidade de
negar o emocionalismo herdado do século XIX, plerder manifesto nas obras ultra-
romanicas de Mahler e Strauss, bem como procuraddiar-se ao rigor formal que fora
desfigurado por Debussy edeuxe em suas derradeiras obras cameristicas e egiados
piano. Encabecados por Stravinsky, esses musicaslveeam olhar para o passado,
encontrando nas obras do século XVIII a objetivedagie se havia perdido. Surge o
neoclassissimogue tem na obrRulcinella (1919-20) de Stravinsky, ubvallet feito a partir
de obras atribuidas a Pergolesi, seu marco inidiada das caracteristicas dessa volta ao
passado era a ironia, que numa certa medida seeapaenas obras de Stravinsky, mas num
grau muito mais elevado, nas obras de seis cormpesitjue ficaram conhecidos comsix.
Esse grupo formado por Arthur Honegger (1892-1958jius Millhaud (1892-1974), Francis
Poulenc (1899-1963), Louis Durey (1888-1979), Gesrduric (1899-1983) e Germaine

Tialleferre (1892-1983), sob a influéncia do comiposErik Satie (1866-1925) e do poeta e
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dramaturgo Jean Cocteau (1889-1963), procuraraozireal musica ao essencial, zombando
das convencgdes, buscando propositadamente chogablico com sarcasmo e ironia.
(Griffithis,1987: 66).

Numa atitude diferente a de Stravinsky e princigaite aosSix Paul
Hindemith (1895-1963) se destacara na producdolas=ica muito mais porque sua volta a
musica do século XVIII se dara por questdes majstiohs. Sob a influéncia de Ferrucio
Busoni (1866-1924), autor do ensditsboco de uma nova estética da musica (1907),
Hindemith buscara o ideal de clareza e objetividiate obras do chamado periodo classico,
bem como o rigor no tratamento das idéias alcanpad®ach, elegendo essas prerrogativas
como ideais estéticos, procurando distanciar-sedelmasiada subjetividade romantica.
(Griffiths,1987: 70). Outro aspecto também serdcaratie na producdo de Hindemith: a
funcionalidade composicional, que o aproximara decetante e de uma realidade pré-
estabelecida. Ou seja, diferentemente do composiméantico, que se envolve com a
necessidade da expressao subjetiva, “(...) Hindeend inspirado por uma encomenda, pela
presenca de um executante (talvez ele proprio)aerpalidade de uma situacdo concreta de
execucao” (Salzman, 1970: 80). Essa musica funcmn&ebrauchmusiknjusica para uso)
assumira um importante papel na producdo desse, au® numa perspectiva pedagdgica
canalizard uma significativa energia composicional produ¢do de obras didaticas para
musicos em formag&o, com intuito de aproxima-lasmavas estéticas que se desenvolviam.
A esse ponto, que de perto muito nos vai interegefiaremos a tratar mais adiante.

Ainda dentro dessa concepg¢ao que apontava para digu conhecido
como Nova Objetividade podemos mencionar o compositor Krenek — a quenmléa
apresentou sua primeiras composi¢cdes por orientdeadidoellreutter, e com quem Mahle
mantera pontual contato em alguns festivais deaagsb qual compartilhava da idéia de que

a musica deveria “opor-se a complexidade e promaverso de elementos familiares,
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emprestando-os da mausica popular e do jazz ou dm®gimentos da muasica barroca ou
classica”. (Burkholder; Palisca, 2006: 871.Tradugéssa)’

Nas primeiras décadas do século XX a Europa Ceptedenciou uma
polarizacéo entre os pressupostos defendidos petpsdores da Segunda Escola de Viena e
0s neoclassicos. Contudo, nos paises europeustjvam a periferia desse conflito, como a
Hungria, por exemplo, desenvolveu-se uma correnEaal defensora de uma musica onde a
“simplicidade e acessibilidade expressas atravésisio de formas tonais e de materiais
populares e folcloricos” (Salzman, 1970: 86-87)ad@m nortear a produgdo musical. Esse
pensamento de se voltar a uma tradicAo musicaktan® ja havia se prefigurado em
Stravinsky, naballet A sagracdo da primaverél911-1913), por exemplo, e se pronunciara
fortemente em paises do leste europeu.

Dentro dessa concepc¢do nacionalista o compositogand Béla Bartdk
(1881-1945) destaca-se pela atuacdo como pesquidadmateriais musicais populares
coletando-o0s, juntamente com Zoltan Kodaly (188@7)&través de gravagdes, mesclando os
elementos caracteristicos da musica camponesa &pectas da musica germanica e
francesa, gerando um idioma préprio. Bartok desenia obra que “é o0 maximo exemplo de
um repertério exterior a sua sintaxe interna” (Wish978:139). Assim, Bartdk coloca lado a
lado duas tradi¢bes “enfatizando o que essas firesli€m em comum, e a0 mesmo tempo, 0
que é mais peculiar em cada uma.” (Burkolder, 288@&; traducdo noss¥Essa acdo como
pesquisador, interessado pelas manifestacfes pepubservada nas cidades campesinas, €
bastante semelhante a empreendida por Villa-Loppesteriormente, por Mahle no Brasil, o

gue irmana esses trés compositores na medida emngaspecto social relevante se associa

1%(...)opposed complexity and promoted the use ofifiar elements, borrowing from popular music aagz or

from Classical and Barroque procedures.”

%0 termo popular por nés usado esté relacionadoaiifestacées tradicionais dentro das culturas pesdas
por Bartok

18(...) emphasized what the traditions have in comaru at the same time, what is most distinctiveuakach.
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ao da criagdo musical. Acreditamos poder estenaeto a Villa-Lobos quanto a Mahle, as
palavras de Wisnik:

Assim, a obra de Bartdk corresponde a um lance ritapi® de estratégia social,
comprometendo, com os elementos disponiveis, uminmeaxde escolhas -culturais,
solucionando assim a necessidade da linguagem ahesicnecessidade imperativa em alguns
meios de incluir na criagdo de vanguarda a exteriagdo popular. No seu caso a musica
folclérica ndo é meramente material, mas é ma#Gnita: ja contém em si um principio de
organizagdo (modal) que pesa decisivamente naitogsb de sua gramatica. (Wisnik, 1978:
139).

A volta ao passado, seja ele o da tradicdo da demaisica classica, seja
ele o da tradicdo popular autoctone, que seriaezlemrecorrente nas producdes da primeira
metade do século XX, encontrou seu antagonismo radisal no movimento encabecado
pelo compositor italiano Luigi Russolo (1885-194¢3se movimento denominaéoiturista
agregara aos sons “convencionais” o ruido e pdr&uasolo construira “instrumentos”
geradores de ruidos denominaddasnarumori.

Os futuristas defendiam uma musica que refletissoreoridade de seu
tempo, os sons das maquinas e das fabricas. O deatacado dos compositores dessa
concepcao estética foi Edgar Varese (1883-1965)ngaeteve-se profundamente ligado a
Busoni e as idéias deste contidas no erSsiimcode uma nova estética da mus(&iffiths,
1987: 97-99). Descrevendo a musica de Varése, Salassim se expressa:

Nao ha nenhum sentido de movimento segundo o sermidvencional, mas antes um jogo de
energias potenciais e cinéticas que da a imprets&egurar em conjunto o som complexo de
objetos fisicos que nédo se extravasam, e que gadqgs, por assim dizer, para dentro de um
espaco musical dindmico. (Salzman, 1970: 168)

Diferentemente da Europa, que ainda se ressentiavdeturar-se nos
caminhos abertos pelo futurismo, nos Estados Unmgigs ndo tinha o peso de ser berco de
uma tradicdo semelhante a européia, as idéias doas de carater mais contestador
encontravam um terreno mais propicio para prolfiwa E para |4 que Varése emigra em
1915 e la produzira as suas obras futuristas. Béame nos Estados Unidos que surgirdo dois
exemplos que encarnardo profundamente as novaspgiies estéticas: Henry Cowell (1897-

1965) e John Cage (1912-1992). (Griffiths,1987:-103).

21



22

Cowell ocupou lugar destacado no que ficou conlbe@dmo mdusica
“moderna” e manifestou suas inclinagées vanguaslisesde muito cedo, como pode ser
observado em sua obréides of Manaunaun{1912), indicando pioneiramente que o
executante tocasse blocos sonoros (clusters)aumdiz o antebraco, punho e palma das maos.
Também a busca de sonoridades inusitadas do miamoa exploragéo direta das suas cordas,
a aleatoriedade, como na olivlbsaic Quartet(Quarteto de cordas®8). Contudo, além
dessas e de outras contribuicbes no campo da ergredcao estética, Cowell atuou como
um pesquisador e apoiador das acdes inovadorasp t&do pioneiro em relacionar as
proporcdes matematicas dos intervalos com o rittfsomoveu ele (Cowell) também
investigacdes importantes, criativas e extensasgamopo do ritmo e talvez tenha sido a
primeira pessoa a propor — e a realizar numa pecanlsica — a ideia de fazer surgir as
relacées ritmo-duracionais das razfes matematiaasvidbracdes harmoénicas (2:1, 3:2, 4:3
etc.)” (Salzman, 1970: 170). A sistematizacdo dassdeias esta arrolada no livieew
Musical Resourceq1930), e deste autor falaremos mais adiante peforiancia de suas
consideracOes sobre a producéo da triade menartiada inversao da série harmonica, ideia
essa plenamente compartilhada e defendida por Mahle

Nesse resumido histérico das transformacgfes quésica sofreu desde o
final do século XIX até a primeira metade do sée(g fica evidenciado uma aceleragéo das
transformacdes historicas, as quais se concentraognprimeiros cinqienta anos do século
passado, fazendo deste um perisdicgenerisna histdria, pois nunca dantes tantas vertentes
filosoficas e estéticas estiveram tao aproximadasja quase simultaneidade de ideias e
valores diferentes e mesmo antagonicos.

Nesse mesmo periodo proficuo de transformacdefogaerimeira metade
do século XX, o Brasil experimentou um processoilaintde rupturas e buscas estéticas
inovadoras, a semelhanca do Velho Continente. Rdafimudancas na producao artistica de

entdo, ainda que com a defasagem natural de quérnoege do centro irradiador.
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1- 3 Os reflexos no cenario nacional

No caso brasileiro as transformagdes na esferacalderam impulsionadas
pela necessidade de afirmacao nacional, que saminlesenhando desde a segunda metade
do século XIX. Nesse periodo se evidenciam as jmas@reocupacdes dos compositores em
aproximarem-se de elementos nacionais, apoiandpeseexemplo, em material literario,
como no caso de Carlos Gomes.

A O6pera era o género preferido nos teat®so espaco para a musica
instrumental, sinfénica e de camara, paulatinamemiesendo conquistado através das
sociedades de concertos. Nelas, tanto as compssm@eautores estrangeiros, como a
producdo nacional, podiam ser apreciadas. E, aléso,dum comprometimento de autores e
dessas sociedades permitiu que uma gama maior pldagéo tivesse acessomaisica de
concerto, ndo s6 no que diz respeito a possibilidade deta&sanas também numa
identificacdo com os materiais utilizados nas cosigiies, basicamente material folclérico.
(Neves,1981: 17-18).

Essa iniciativa teve como pioneiro o compositoriBadtiberé da Cunha
(1848-1913), que em sua obfaSertaneja de 1860, se utiliza da can¢do popular gaucha
Balaio. Esse caminho apontado por Itiberé sera seguidpede por outros autores, que
inclusive se utilizardo desse mestema E o caso de Alexandre Levy, Francisco Braga e
Luciano Gallet. Levy se valerd, inclusive, de outeatiga popularVem ca , Bitucomo
material temético para s¥ariacbes sobre um tema brasileirblgves, 1981:20)

Alexandre Levy (1864-1892), juntamente com Albéigpomuceno (1864-
1920), serd um dos mais significativos represeesadésse nacionalismo nascituro, no qual
uma clara orientacdo voltada ao material populdolelérico sera determinante. Essa
predilecdo, posteriormente, se adequara perfeit@mers ideais estéticos e filosoficos da

corrente nacionalista que se desenvolvera soleatagdo de Mario de Andrade.
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1- 4 Semana de 1922 : a modernidade normatizada

Até aSemana de 1922juando o movimento modernista propde profundas
mudancas nas artes em geral, que abalaréo inicil@n8io Paulo e depois todo o pais, a
busca de umalternativa nacionglno que diz respeito aos procedimentos composispee
voltou basicamente a questdo da tematica musicasigsem, contudo, propor nenhuma
ruptura mais aguda com o formalismo nos moldespeurs Ou seja, parece quenancaoa
meracitacdobastava em si mesmo como elemento de afirmacaonasca despeito de todo
o tratamento harmonico, formal e orquestral apteseinacos de autores europeus como
Liszt, Wagner, Debussy entre outros. ( Neves,1991:1

Esse procedimento levard& Mario de Andrade, o gratefgico do
movimento modernista brasileiro, a postular noEesaio sobre a musica brasilei(2928)a
necessidade da pesquisa por parte do compositoratierial que ele explorard em sua obra
como elemento indispensavel, paralelo a praticgpogiional, levando-o a uma tentativa de
plena absorcdo do elemento autdctone, ao ponto hdgac ao que ele chamou de
“inconsciéncia nacional”. Sendo assim, as obra®ramimente mencionadas sequer se
enquadrariam no que Mario de Andrade chamou de ftasional”, pois as mesmas nao eram
fruto de uma pesquisa profunda do material folctoribrasileiro, pesquisa essa que
possibilitaria uma compreensao mais aguda dastedsdizas que, na visdao de Mario de
Andrade, deveriam estar claramente manifestasarmapasicoes. (Neves,1981:45)
A grande excecdo que se apresenta é Villa-Lobos &uenticidade

aproxima-se do inexplicavel pela auséncia de um&legdo com seus pares e predecessores.

Conforme as palavras de Neves:

De fato, o0 aparecimento deste compositor no Bdasihicio do século ndo pode ser explicado
facilmente, pois que ndo havia uma cultura e uadigéo que o levassem aos resultados a que
ele chegou, uma vez que os compositores destedpedstavam todos eles presos a um
romantismo nada voltado para as audacias europgialiimos anos. (Neves, 1981:27)
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E importante delinear o contexto musical que cidewa aSemanap qual
se caracterizava por um embotamento do gosto nhusitimente afeito as productes
pianisticas do século XIX, com énfase no culto @dtuesismo e a predilecdo pela musica
programatica que tornavam esse contexto pouco peghas inovagbes que a linguagem
musical jA experimentava na Europa. Sendo assigumas revistas musicais da época,
ligadas ao movimento modernista, passaram a desé@pem papel educativo, canalizando
energias nao tanto para as discussdes estéticaspara defender o acesso das platéias a

novos elementos presentes na produgcédo musicahdeaaa:

Nesse ponto, o critério didatico aparece ndo sdéfierpdo do despreparo do publico para
receber a arte que surgia, mas da auséncia ddoeidequado a elocucdo das novas obras: a
falta de pianistas libertos do prejuizo sentiméstelina interpretacdo, com uma compreensao
equilibrada da execucdo pianistica, adequada aaspmpdernas; a falta de conjuntos de
camera, de musicos preparados nos demais instrospemtfalta de conjuntos orquestrais.
(Wisnik, 1978: 102)

Talvez esse contexto nos ajude a compreender angaudiatica que Mario
de Andrade adotou, apdésSemana de 22enfatizando a questdo da acdo educativa das
platéias, ou seja, 0 aspecto social da fruicdo calysenvolvendo primeiramente o intérprete

para depois chegar ao compositor:

Realmente, o carater “interessado” que presidabagéio do trabalho dos intérpretes, medido,
como veremos, pela sua capacidade socialmente dmhaca alarga-se mais tarde,
acompanhando a aceleracao do nacionalismo ao tmgécada, para compreender também (e
principalmente) o trabalho do compositor. (Wisrdi®78: 106 grifos do autor)

Ainda que Andrade tivesse a consciéncia de quenzemncatura por ele
elaborada - que consistia em trés momentos na @iioduusical nacionalista, a saber, “tese
nacional”, “sentimento nacional” e “inconscienteioaal’- indicava apenas fases necessarias
pelas quais o processo de afirmacgao do nacionaliewveria se fazer passaeus escritos nao
parecem indicar nenhuma ideia de engessamento petdntomposicional que seguisse
outros caminhos num futuro posterior. Apenas guwaodo momento historico que se
desenrolava, um principio de necessidade sociacigase impor a da livre expressédo. Nas

palavras de Neves:
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Mas ele (Mario) ndo se restringe a esta utilizad&eta, quase documental, do material
folclorico; em outro estagio, ndo necessariamenipersor, ele sabe que o trabalho
composicional devera inspirar-se mais no clima gaematéria e que devera ultrapassar o
simplismo da harmonizacao, dentro de principiostiests renovados. (Neves, 1981: 47)

Ou ainda;

Arte funcional, arte social: ideias frequientes edriMde Andrade, mas que neste tedrico ndo
tem a mesma conotacéo tradicionalista que tomas&ealismo socialista, vinte anos depois.
Para ele, a funcionalidade da arte ndo é empegilpesquisa estética e a renovacao técnica.
(Neves ,1981: 44)

Em outras palavras, haveria a necessidade de wriffca” por parte dos
compositores no que dizia respeito as suas vocdgpdesduais se estas apontassem um
caminho musical que passasse ao largo das massa®ej& o nacionalismo musical é de
carater populista, pelo fato de necessitar, in@od@almente, ser uma espécie de eco sonoro
das manifestagbes populares, ndo havendo espacasnmamifestacées criativas que se
afastassem desse pressuposto.

Como dissemos anteriormente, essa delimitacdocassgtontada por Mario
de Andrade, mesmo que nao fosse uma intencéo npachata definitivaainda assim parecia
chocar-se com o0s proprios ideais de renovacéao didfes pelos modernistas &mana de
22. Isso porque, tomando como exemplo os embatesam@a literario, havia uma ferrenha
critica a producéo literaria que romantizava o tpasileiro, propondo uma leitura que nada
tinha de populista ou sacralizadora dos regionaksnMais uma vez, citamos Neves que

sintetiza esse conflito entre modernidade e natisma:

De todo modo, o fato de ter Mario de Andrade commpmositor era um problema a mais para
os propagandistas da renovacao musical no Brasd,wez que todo movimento de renovacgéo
deveria se apresentar sob a bandeira do naciowalgopulista. Tal postura do lider do
modernismo contrasta frontalmente com certas afites do grupo modernista na época da
Semana de 22, o que mostra que este escritor (apm @m geral) tinha duas medidas de
julgamento: avancadissima no que se referia afitex e as artes plasticas, e reacionaria que
tocava a musica (sic). Pois o regionalismo literdd cultivo romantico do tipo brasileiro
(altamente caricaturado) foi um dos alvos favor#éosmodernismo, enquanto que este mesmo
modernismo incentivava o desenvolvimento exclusisanacionalismo musical pelo emprego
da tematica folcldrica e de clara orientacéo regista. (Neves, 1981: 82-83)

26



27

Esse cenéario, um tanto austero no que diz respeitere manifestacédo
criativa no ambito musical, serd o pano de funde fumentara o debate que ocorrera no
Brasil, refletindo o que se processava na Europsdal as manifestacdes do atonalismo, a
criacdo do sistema serial de composi¢éo, da madsitereta e eletrénica, com a peculiaridade
de que na América Latina e no Brasil o elementoionat pesava macicamente nas
considerac0es filosoficas e estéticas.

Em 1937, com a chegada de H. Koellreutter, as sdeiavadoras que
haviam se espalhado pela Europa e, particularmantécnica serial de composi¢cdo e a
musica eletrbnica comegam a ser intensamente difasicentre os compositores nacionais
Para Neves, essa data “(...) representa na histdrianusica brasileira o inicio de um
movimento de renovacao que esta na origem de amadicte todas as manifestacdes da nova
musica no pais (...)" (Neves, 1980: 84). Essaseaqugiies estéticas inovadoras defendidas por
Koellreutter tanto encontram em solo nacional uet@ptividade calorosa, quanto provocam
reacbes contrarias violentas. A polarizacdo em agupevitavelmente se consolida e os
sectarios se dividem entnacionalista e universalista®o lado dosuniversalistassurge, em
1939, o grupdMusica Viva que em 1946 publica Manifesto de 1946em defesa de uma
estética desapegada de qualquer principio norte&gido. A reacdo do ladoacionalistase
da, de maneira mais contundente, através das palder Camargo Guarnieri, o qual redige,
em 1950,A Carta aberta aos musicos e criticos do Brasihde critica ferozmente os
principios de Koellreutter e seus simpatizantespnggmdo uma “nefanda infiltracéo
formalista e anti-brasileira”. (Mariz,2000: 293)

Como dissemos anteriormente € nesse cendrio desanfgolarizacdo e
acirrado debate que o jovem Mahle decidir-se-a gaalaeira musical, e como sujeito historico

sofreré as influéncias desse embate e se posiéiefetivamente em relacdo a ele.
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1- 5 O aprendizado ap06s a chegada ao Brasil

Dos seus esforgos individuais de aprendizado musiceando adquiriu
partituras das sonatas de Beethoven e Chopin ehepass estudava com os conhecimentos
tedricos que recebera na escola, bem como do smegso de formacdo musical mais
profundo, que durou mais ou menos um ano na cidadgtuttgart, onde estudou harmonia e
composicdo com J. Nepomuk Davi, Mahle trouxe umidsdlconhecimento musical
manifestado em obras que ele mesmo classifica ¢endo inclinagbes romanticas e neo-
classsicas. Essas obras para piano foram compmgiagir dos dezesseis anos de idade e
foram elas que o autor mostrou inicialmente a Keetter, quando se deu o primeiro
encontro entre ambos e posteriormente a Krenekabdgfinitivamente o encorajou a trilhar
o caminho da composicdo musital.

A partir desse contato com Koellreutter, Mahle pasa ser seu aluno da
Pro-Arte Escola Livre de Musica de Sao Paulo e oamestre alemé&o entrou em contato com
algumas das vertentes mais modernas em composisimando os elementos da técnica
dodecafbnica e sendo aproximado da musica elerbAiinfluéncia de Koellreutter em sua
vida é significativa como disse o autor em umaestgta: “Conheci o Koellreutter em 1951,
logo que mudamos para Sdo Paulo, vindos da AugtrjeA influéncia dele foi muito grande
em minha vida, pois naquela época eu ainda estalariso se seguiria ou ndo a carreira
musical’”.

Excetuando as eventuais idas a Europa, nos ant®53ea 1955, onde teve
contato com Krenek, Fortner e Messiaen, a formagésical de Mahle, apds a chegada ao
Brasil sera toda ela feita junto a Koellreuttergual também contribuira no despertar da
vertente que ira direcionar em muito os trabalhomposicionais do jovem Mahle: a

educacional.

7Jornal de Piracicaba, marco de 2009.
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Conforme relato do préprio compositor, inicialmente contato com
Koellreutter levou-o a compor numa perspectiva ersalista, contudo, devido a sua atuacao
como pedagogo, Mahle considerava fundamental qureaesso de aprendizagem musical se
apoiasse no contexto musical do aluno, o que aulevadotar o elemento folclérico como
material valioso no processo de ensino-aprendizag&ssa sua escolha de viés pedagdgico,
gue levou-o0 a compor inUmeras obras didaticas ipateumentos - material extremamente
escasso até entdo no Brasil - contrariava, em seritido, as concep¢des do seu professor,
que considerava essa pratica de Mahle um “despedtcalento®. Por isso, sem contrariar
seus principios pedagégicos de permitir ao aluno gnau de liberdade expressiva,
Koellreutter incentivou Mahle a se aventurar no pamda musica eletrbnica, da
experimentacdo, mas nunca fez oposi¢cdo quandonmemtéestou uma certa resisténcia a
seguir nesse caminho, preferindo editar no Brapéraurso feito por Bartok, na Hungria, ou
mesmo se inspirando nas agdes educacionais del'glias.

Pelo exposto acima, podemos inferir que a infligdaieta de Koellreutter
foi a mais marcante na vida de Mahle, acrescentqgnd@m entrevista a nds concedida ele se
coloca como epigono de Bartok e Villa-Lobos, no dizerespeito a utilizacdo profunda do
folclore como material basico para boa parte des @amas, principalmente aquelas com
caracteristicas pedagogicas. Ainda no campo daasigfp sera significativa a similaridade
entre Mahle e Paul Hindemith, no que diz respeitd@dagem funcional que o autor teuto-
brasileiro dard a muitas de suas obras (aspectearaeenfocado mais pormenorizadamente
no capitulo subsequente). Contudo, além dessasgpdettangéncia, que podemos simplificar

sob o rétulo demusicaig’, Mahle concebe suas concepcdes composicionais estreita

®Em sua palestra proferida na Academia BrasileirMdsica, em junho de 2009, Mahle fez a consideraigiio
que o folclore era entdo “popular”, ou seja, todasriancas tinham um contato em menor ou maiar ¢pan
ele, diferentemente dos dias de hoje.

!9 Essa afirmacéo feita por Mahle consta em uma miaswistas.

2 O termo musicaispor nés escolhido ndo ignora todos os elementt®-exusicais que acompanham a
concepcao estética de um autor, apenas fizemoslistisgdo para colocar em relevo a profunda imfbigé que

a Antroposofia tera sobre o fazer musical de Mahle.
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relacdo com o pensamerdatroposoficocorrente filosofica que tem em Rudolf Steiner seu
precursor, e nas contribuigcbes cientificas de Johafolfgang von Goethe. Essas duas
influéncias também serdo brevemente abordadasomonr capitulo, por acreditarmos serem
elas capitais para uma melhor compreensao do pensamémusical de Mahle expressos de
forma condensada em suas apostilas de ensino detare que, por sua vez, sdo0 uma
espécie de sintese do material composicional queresentifica na produgdo musical do

compositor.
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CAPITULO I

2- 1 Uma concepcédo antroposofica

Numa palestra que tivemos a oportunidade de assstimaio de 2009, na
Academia Brasileira de Musica, o0 maestro Mahlealeixos a profunda conviccéo de ser um
homem com forte ligacdo com a filosofia, isso fato de, em varios momentos de sua fala,
referir-se a pensadores como Leibniz, Kant, Goeth&e outros. Até entdo, nao tinhamos
lido nada que apontasse a profunda ligacdo do csitbppcom a vertente filoséfica conhecida
como Antroposofiamas ali pareceu-nos claro que o maestro possuiafameaconvic¢ao
metafisica que perpassava todo o seu trabalhondpasitor e pedagogo.

A partir da leitura da tese de doutorado “Goetle pensamento estético-
musical de Ernst Mahle: um estudo do conceito dentwia”, de Guilherme Anténio
Sauerbronn de Barros, que fora defendida em 2006IMIRIO, a nossa constatacdo da
profunda ligagcdo com um plano metafisico se comfian Nesta tese, Barros destaca os
multiplos pontos de tangéncia entre as ideias gquand origem as apostilas didaticas de
Mahle, usadas na Escola de Musica de Piracicabeorasepcdes filosoficas de Goethe e a
Antroposofia de Steiner.

A Antroposofia segundo o site da Sociedade Antroposéfica Bregitei
poderia “(...) ser caracterizada como um métodootdecimento da natureza, do ser humano
e do universo, que amplia o conhecimento obtido pettodo cientifico convencional, bem
como a sua aplicacdo em praticamente todas as daedada humana”. Tendo como criador
Rudolf Steiner (1861-1925), o term@ntroposofa, que ja havia sido usado por outros

pensadores e anteriormente pelo proprio Steinerpalmstras, vem do gregAntrophds

Zhttp://sab.org.br/antrop/antrop.hticesso em 23 de agosto de 2009
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(Homem) eSophia(Conhecimento), que em linhas bem gerais sigmifica busca da relacéo
entre o conhecimento percebido pelos sentidos aigtunuito identificados com as ciéncias
naturais e o método cartesiano, e aquele tipo deecimento que colocaremos numa esfera
do supra-sensivéf.

Steiner conclui sua graduacdo em 1883, na Escditéquca de Viena e,
em 1884* aceita a incumbéncia de catalogar a producéoifitente Goethe paral@eutsche
National Literatur O trabalho se estende até 1897 e posteriormgnibli&ado sob o titulé
Obra Cientifica de GoetheEsse contato mais profundo de Steiner com 0 pwTda
cientifico do poeta e filosofo serdo decisivos erassformulacdes posteriores, codificadas
dentro da Antroposofid'

Para Goethe ha um principio gerador, um arquétisdar, o qual estrutura
e harmoniza todas as transformagfes que os sentidesguem captar no mundo fisico. Esse
pensamento, que muito deve ao platonismo, trabaiiam a dualidadeArquétipo/

Metamorfose

Nos varios dominios da realidade, Goethe trabatlm dois conceitos basicos: arquétipo e
metamorfose. Sd0 os arquétipos ou ideias univegsaisconferem coeréncia & natureza. E a
metamorfose desses principios espirituais que pradda a multiplicidade de formas
individuais encontradas no mundo. (Arantes,1989: 71

Essa dualidade, portanto, sera a estrutura doasataohclusdes as quais o
poeta-cientista chegara a partir das pesquisaglpaempreendidas nas mais diversas areas
das ciéncias. Segundo Ararffescontrariando o pensamento cientifico mecaniciita
séculos XVIII e XIX, profundamente atreladas asocemtdes newtonianas, as pesquisas de
Goethe propordo um olhar metafisico e idealista @aciéncia. Como exemplo, podemos

citar o que ele denominou depflanze,ou planta primordial, no seu livike Metamorfose das

22
idem
3 Conforme o catalogo com as publicaces complet&teiner, da Editora Antroposéfica Ltda
24 -
idem
%José Tadeu Arantes foi um dos editores da revialiteG
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Plantas publicado em 1790. Esse arquétipo da vida vegetaiceito puramente abstrato,
existiria apenas num plano espiritual, e consisém uma espécie fldha primordial,a qual
conteria em poténcia todas as possiveis manifetagé vida vegetal do mundo natural,
sendo também, necessariamente, a geradora de dasdaansformacdes passiveis de se
apresentarem aos nossos sentidos naturaisrpiinzese encontra em poténcia todas as
possibilidades de transformacdo do reino vegetad, $¢ manifestam em ato na natureza.
Analogamente, Goethe propora que o cérebro nada éngue a manifestacdo em elevado
grau potencial das transformacdes ocorridas na leeypinhal. Haveria, portanto,ideia
medula espinhal com potencial latente para transformacfes ewalsiti manifestadas
fisicamente. (Arantes,1989: 72-73)

Este apontar para um plano exterior ao da reaidiaita sera crucial nas

proposi¢cdes do pensamento antroposofico. Segunun La

A Antroposofia oferece a seguinte explicacdo: agss®rganicos possuem, além do corpo
mineral ou fisico um conjunto de forgas vitais, individualizado eiméhdo, ou seja, um
segundo corpo nao fisico que permeia o corpo fidisse segundo corpo € o conjunto das
forgas que ddo “vida” ao ser e impedem a matérisedeir suas leis quimicas e fisicas normais.
Rudolf Steiner (...), chamou esse segundo corp@aipo plasmadorou corpo deforcas

plasmadora(Lanz,197915)

Além desse corpplasmador que Lanz em seu texto também denomina de
etérico,haveria um outro tipo de corpo, o qual seria cweidas sensagdes e emogdes. Esse
corpo foi denominado por Steiner clerpo astral.(Lanz,1979:15)

Mahle foi iniciado nos principios da Antroposofiarpseu pai, que
conheceu Steiner pessoalmente. Em 1919, Steinglbaeaum convite de Emil Molt, diretor
da fabrica de cigarros Waldorf-Astoria, para fundana escola para os alunos de seus
funcionarios, no periodentre-guerras.Com liberdade para estabelecer as diretrizes que
achasse mais apropriadas, Steiner conseguiu geeo& duncionasse com uma autonomia

relativamente grande, que englobava a livre escaoldaprofessores (independente de
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diplomacgéo), liberdade na escolha das disciplingigde curricular. Nascia a primeira escola
baseada nos principios antroposéficos, denominsmtdseWaldorf. (Lanz, 1979: 168-169)

Ainda que nao tenha freqlentado a escola Waldtgfina principios da

pedagogia nela aplicada serdo importantes na cemgfie da producéo do compositor.

2-2 A compreensédo de Mahle do “fenémeno musica”

Quando indagado por nés sobre a importancia daposofia em seu fazer
musical, Mahle nos respondeu muito modestamenténgueampo da composi¢ao ainda nao
cheguei muito longe, mas na compreensado do fenordiica’ a antropossofia (sic) me
ajudou bastante; sem falar na minha vida que nésopgimaginar sem ela”. (Mahle, 2089)

Escolhemos o advérbio modestamente, pois, para eMahlsua vasta
producdo musical é considerada por ele uma maag@&stem propor¢cdes bem diminutas dos
principios propagados por Steiner, ja que Mahksati®m mente que conseguir transpor para o
terreno da composicdo musical, com a devida prafiadé, os valiosos conhecimentos
antroposoficos seria tarefa que estaria além de po#encialidades composicionais. Em
outras palavras, ele ndo se acha um compositorgo@atidades suficientes para ser colocado
ao lado de consagrados compositores como Bach, rMozaVilla-Lobos, por exemplo, os
quais, ainda que ndo sendo adeptos do pensamdndpamdfico, compunham a partir de
elementos que sao caros a Antroposofia, como veradiante.

Em linhas gerais podemos afirmar que a influéncimoposofica sobre
Mahle levou-o a resistir ao uso de recursos tegmé como elemento composicional. Nao
gue ele exclua a possibilidade de se compor a plrtuso de tecnologias, como no caso da

musica eletroacustica, mas, conforme suas palé&raérie harmdnica (e sua inversao) nao €

*Entrevistas de Mahle a nés concedida via interme2609-2010. Todas as mengdes as falas de Mahde, qu
aparecerem entre aspas no texto, foram extraidasmdealas entrevistas.
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0 Unico elemento na musica, mas, certamente, oimpxtante. Este fenbmeno esta presente
em todo som, também na eletroacustica; mas paraimporta mais sua relacdo com o ser
humano.?” A citacdo feita por Mahle do pronunciamento deir®tesobre a invencéo do
fonégrafo: “Se a humanidade demonstrar entusiasonalgo como o fondgrafo de Edson,
ela ndo se poderia (sic) livrar disso, entdo osseeprecisariam livra-la (sic)”, também
corrobora a ideia de que o pensamento antroposaijpde, de certa maneira, uma resisténcia
ao uso da tecnologia, a0 menos no campo artigttéomesmo a amplificacdo sonora de uma
orquestra é vista com reserva pelo compddijterisso porque o que a corrente antroposéfica
busca € uma nocdo de harmonia oriunda da proptimeza, de suas regras de equilibrio
dadas naturalmente e, sob esse prisma, a ampifidagcionaria como uma distor¢do, uma
deformacgédo, em certo sentido, desse equilibrionAléso, na afirmacagara mim importa
mais sua relacdo com o ser humanoidica-nos que, no caso particularedetroacusticao
elemento humano, em linhas gerais, se perde enosnc#ésos, pela auséncia da figura do
intérprete, desfazendo, pois, o tradicional tripghpositor/intérprete/platéia. Este elemento
intermediario (o intérprete) ajuda a potencializar relacdes humanas que perpassam a
execucdo musical, pois cabe a ele, seguindo umeepoéo interpretativa, decidir o que
explorard a partir dos escritos composicionaisrdeautor. Além disso, fica claro também na
afirmacdo de Mahle “acho que as maquinas podenurtex utilidade cientifica”, que a
utilizagdo de maquinas e tecnologias possuem unigabitidade mais restrita, tendo uma
ampla utilizacdo no que diz respeito a compreendés fendmenos (mensuracgoes,

dissecacOes de certas propriedades, aprofundardantompreensao dos fendmenos etc.),

2" Quanto a argumentacdo da impossibilidade de s@rowar ainversdo da série harménicajahle contra-
argumenta, por exemplo, citando que mesmo na fagoandente da série, a explicagdo para a subddms@n
se da pela inversdo da quinta. Conferir tambépeaquisas relatadas por Henry Cowell nas paginas 2ibo
capituloTone combinationde seu livroNew musical resourcegue menciona os experimentos de Nicolas A.
Garbusov que procura demonstrar a ressonanciard@®h@os descendentemente, em determinadas sigjacée
seguindo a mesma ordem intervalar da série ascenaenseja, oitava - quinta -oitava e etc.

%8 Na palestra j4 mencionada, Mahle relatou como megativa experiéncia um concerto ao ar livre que tee
realizar, a pedido da prefeitura de Piracicaba.pdavras do autor teria sido preferivel realipdimieras vezes

0 mesmo programa para atender a audiéncia do cuer tartificial o som da orquestra através da dinalido

por microfones.
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mas limitada concernentemente a expressividade fauntssa visdo que impde limites ao
campo eletroacustico como meio de expressdo huadinize vé reforcada pelas convicgdes
que se originam da relac&ulsica/antroposofia

Para Mahle a compreensdo do que é musica esta litigedamente as suas
convicgles filoséficas e ele procura deixar clate @s mesmas perpassam tanto o seu
processo composicional, quanto suas acdes pedagpggue, alias, sdo elementos
indissociaveis na produgdo musical do compositara RPanto, buscara utilizar os elementos
sistematizados a partir da série harmonica e ste@séo, funcionando a série comalaia
arquetipicado som, assim como Goethe propdsrpflanz comoideia arquetipicada vida
vegetal. A partir de suas analises do arquétiparsgriMahle enunciard trés elementos
basilares presentes na mdasica: ritmo, harmonia kedme (classificacdo que ndo é sua
originalmente, mas corrente nos manuais e tratadgscais tradicionais) identificando-os
com as trés divisdes corporeas feitas pela Antadffsnembros (ritmo), coracdo (harmonia)

e cérebro/consciéncia (melodfdMahle nos afirma em sua entrevista:

A divisdo dos elementos musicais em ritmo, harmeniagelodia é antiga; na Antroposofia sdo
relacionadas com os membros (maos e pés, percuss#a)o, a harmonia esta relacionada
com o coracao (instrumentos de corda) e a meladraaccabeca (consciéncia, instrumentos de
sbpro (sic)).

Uma relacédo semelhante é feita pelo compositoretagdo aos harménicos

da série:

Os numeros 1, 2 e 3 estdo mais relacionados caitnas (compassos!), os nimeros 4, 5, 6 e
7 relacionados com a harmonia (emogéo), e o resteéde (que vai até o infinito) com a
melodia: escalas, modos etc. correspondem a liderda pensamento, ao subir e descer da
melodia.

Podemos inferir dessas interpretacdes subjetivas caimpositor do
fendbmeno musical, que sem a manifestacédo clar@sléss elementos (ritmo, harmonia e

melodia) qualquer musica estaria privada de um ocopte estrutural e espiritual de suma

“As relacbes entre muisica e corpo assinaladas phteMadem ser mais bem compreendidas nas producdes
literarias antroposoficas sobre Euritimia, como, por exemplo, no livi€URITIMIA- sua origem e seu
desenvolvimento segundo Rudolf SteidarEditora Antroposoéfica, de E. Frobdse
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importancia, que comprometeria o equilibrio qualaga naturalmente e, por conseguinte,
perderia um elo fundamental na sua interacdo chom@ano.

O que foi acima exposto aparece de forma condensadajuadro
explanativo utilizado por Mahle na Escola de Musitm Piracicaba, em suas aulas de
harmonia. Conforme podemos observar, h4 uma intbnsaa de coeréncia interna nas
relacbes propostas por Mahle derivadas do arqué&ée harmoénica.Mahle procura
explicitar com detalhes a riqgueza de possibilidaffestamorfoses) que se oferecem ao
explorador do arquétipo sonoro. E significativdesshr, também, a importancia das relagdes
numeéricas, que serd um ferramental analitico valgzga Mahle. Conforme ele mesmo nos
afirmou em uma entrevista:

A harmonia se baseia nos numeros, tanto os nirmerd®o as cores tém uma profunda base
metafisica, ao meu ver. Assim como as cores ténefeito sobre a alma (Goethe), os sons,
intervalos e acordes também tém. “Os nUmeros sddadeiros gigantes espirituais”,
relacionados com fendmenos visiveis e invisivéiahle, 2009)
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Abrindo um paréntese em nossa linha de raciocpdogce-nos necessario
retomar a controversa questaoimzersao da sériga que a mesma tem peso fundamental no
pensamento harmonico de Mahle.

Como mencionamos no capitulo primeiro, as pesquisaklenry Cowell,
relacionadas no livrtdew musical resourcesbarcaram inimeros aspectos relacionados ao
som, e muito particularmente a série harmoénica.clmitulo intituladoTone combination
Cowell dedica algumas paginas para fazer explasagbeespeito da inversdo da série
harmodnica, tentando demonstrar que, a partir datatatdo desta se poderia demonstrar
satisfatoriamente a origem da triade menor, coli@ancomo uma contraposicdo necessaria
da maior, e a relacdo delbdominanteque na inversdo da série representa o primeiro so
diferente do som fundamental, como contraposicaddatm dadominanteser o primeiro
harménico distinto na série ascendentemente, eratanaomo compreendida por Mahle.

Ainda que no campo experimental a possibilidadeude satisfatéria
comprovacdo da inversdo da série seja impossiostudo, enquanto elemento que existe
potencialmente (por isso a designacéo “virtual’adpdr Mahle em sua apostila) ela mais que
satisfatoriamente se coloca como melhor explicggfia as relagdbes de subdominante e da
triade menor. Mahle, & semelhanca de Goethe, caltdade menor num status similar ao da
maior, como uma necessaria relacdo que se da natemas apenas potencialmefite.

Segundo Steiner, “as atividades animicas do honmem ser resumidas
em trés: o pensar, 0 sentir e o querer” (Lanz Aptainer), mais uma vez evidenciando o
quanto o pensamento antroposéfico fomenta as codespnusicais de Mahle. Aqui talvez se
perceba melhor o que o compositor quis dizer cdrase “(...) mas para mim importa mais

sua relagdo com o ser humano”. Tanto Goethe qu&tetner ndo segmentardao os fendbmenos

% Conferir as correspondéncias que Goethe trocou Zelter sobre a terca menor, relacionadas no Ivro
doutrina dos sons de Goethe a caminho da musica dewWevbernde Marcia Sa Cavalcante Schuback

38



39

da natureza, isolando-os em conceitos estanquesproaurardo achar a organicidade dos
mesmos e sua relacdo com um plano espiritual sBoy a predilecdo de Mahle pela utilizagc&o
do potencial de mutagdo que os elementos preseatasgrie harménica fornecem parece
satisfatoriamente explicada, pois para ele o hunemté plenamente integrado ao plano da
espiritualidade e, sendo a série harmdnica o apmuéspiritual do som, sua potencialidade de
interacdo com o homem se da naturalmente.

Além dos elementos acima relacionados, Mahle nios\@ii em uma das
entrevistas que mesmo as formas musicais (a0 mEn@sincipais) tém sua explicacdo a
partir da propria série harménica.féga a forma allegro sonatggor exemplpmencionadas
diretamente pelo autor, se dariam a partir dag@ekintervalares presentes na propria série:
“A série harmdnica levou ao circulo de quintas estslas e depois as formas musicais como
a fuga e a sonata (tbnica-dominante/ tbnica-relasubdominante, outros graus etc.)”. Todos
esses elementos reforcam a ideia de que a concéfos@dica antroposofica finda sendo a
principal norteadora da producéo artistica e pegiagae Mahle, e que, concordando ou ndo
com seus pressupostos, ndo podemos negar-lhe @nci@einterna. E serd essa mesma
coeréncia em relacdo aos principios antroposofjuesexplicardo a inclinacdo do autor pelos

paradigmas da tradigcdo musical.

2-3 A predilecao pelo modalismo e tonalismo e éigagpedagogica

No capitulo que trata da aplicacdo da Pedagogiaddffal- criada por
Steiner a partir dos pressupostos da antroposdfanz reserva um espaco consideravel para
descrever a importancia dos contos de fadas negsoceducacional das criancas até oito
anos de idade. Para o autor, nos contos de fattlagagzesente uma compreensao primitiva
do mundo, transmitida simbolicamente através dagims narradas, funcionando como

reflexo das tendéncias e anseios inconscienteesid® presentes nas criangas. “Em seus
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minimos detalhes, os auténticos contos de fadadaravessa origem oculta que continha,
para geragfes remotas, toda a moralidade de quesgwam, além de satisfazerem sua
‘curiosidade’ historica”. ( Lans ,1979: 102 - 103).

Funcionando como um verdadeiro compéndio de piipeignorais e
espirituais além de fonte de compreensao histéosa;ontos se revestiriam de importancia
particular por transmitirem “(...) numa forma imagfiva, verdades e realidades de ordem
espiritual da humanidade e do individuo”, pois osesmos seriam fruto “(...) da velha
sabedoria popular, e ndo foram ‘inventados’, e onuitenos redigidos com o intuito de
divertir criancas. Sao restos de uma velha meatddipopular vazada em imagens e ndo em
conceitos”. (Lanz, 1979: 103)

Portanto, segundo a Pedagogia Waldorf, por seu eslaritual e moral a
utilizagdo do conto de fadas pedagogicamente, ¢@ngas até oito anos de idade, teria seu
espaco validado e, seguindo o mesmo principio adore tanto no campo da pratica
pedagdgica, quanto na esfera composicional proprgardita, Mahle se voltara para o que,
em nossa cultura, seria o correlato dos contosdiesf o folclore. Para ele, tanto nos contos
quanto na musica folclérica a manifestacdo de umemo mais proximo do mundo espiritual
estaria latente. A utilizacdo do material presente série harmonica se daria mais
“‘organicamente”, fora do ambito conceitual, o geeestiria esse fazer musical de uma
espontanea espiritualidade que estaria bastanténsdg na pratica musical ocidental, na
medida em que esta se aproxima da conceituacameebisctualizagéo. “Ao meu ver o futuro
da musica depende de explorar mais estes fenbniEsisos , ndo de criar esquemas na
cabeca” respondeu-nos Mahle quando o indagamos sobtilizacdo de técnicas modernas
de composi¢do, como o serialismo e a eletroacusiea posicionamento, que nao é radical
em excluir essas vertentes como possibilidadessspias (ele mesmo relatou-nos o uso da
técnica serial em algumas obras), revela uma bl por um olhar para a tradi¢cao, por ver

nesta uma maior proximidade do homem com a dimemss@aitual da qual ele foi se
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afastando a medida que passou a dar maior pesilizacdb racional como maneira de
descortinar o mundo, excluindo totalmente qualgoetra forma de conhecimento. A
predilecdo pelos modos, escalas, sejam elas peitid) hexatdnicas octatonicas, maiores ou
menores, a combinagdo de todos esses elementes stntia formacdo de harmonias e
desenhos melddicos tém a vantagem de serem oriulidaamente do arquétipo sonoro,
sendo, portanto, menos ‘“artificiais”, menos frute dma conceituagéo intelectual. A
afirmacdo de Steiner sobre Debussy: “Eis um mugig® tenta penetrar nos segredos dos
sons” (Steiner apud Mahle), mostra muito bem unamacpredilecdo dos defensores da
corrente antroposéfica pela ideia de transformaglies elementos latentes no arquétipo
sonoro, a série harmoénica.

Aqui gostariamos de propor um paralelo entre o gapato de Mahle e
Webern no que diz respeito a identificagcdo de antbas o pensamento de Goethe. Mahle,
como expusemos, faz essa aproximacao via antroppsof outras palavras, via um ponto de
apoio “espiritual”’. Webern, também comunga das\asaedes de Goethe, mas o que parece
lhe interessar em particular nas mesmas é a c@uotagndnica’, ou seja, a ideia de leis e
principios gerais que assumem uma singularidadéazer artistico humano, que funciona
como uma espécie de condensacdo de parte desseipips, fazendo da obra de arte um
produto da prépria natureza. Na primeira de umia si&r conferéncias intitulad& caminho
para a musica novarealizadas em 1932-33, Webern citara este treehGakthe: “Essas
grandes obras de arte s&o ao mesmo tempo as mawessda natureza, criadas por seres
humanos segundeis verdadeiras e naturdiggrifo nosso). Contudo, uma diferenga parece
mostrar-se significativa entre as leituras que MahWebern fazem a partir das concepcgoes
de Goethe do arquétipo sonoro. Para Webern n&égaaharménica que ocupa esse lugar, e
sim a série de doze sons do total cromético. AesBase, como ele se refere em suas

conferéncias:
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Hoje tudo é derivado desta sequéncia de doze ssoslhidapelo compositoy e é sobre essa
base que se realiza, como antigamente o trabathaétits. Entretanto - a grande vantagem é
gue posso tratar o material tematico muito maigeihente, pois a coeréncia me é
perfeitamente garantida pela série de base. $to) dstd muito préximo da concepc¢do que
Goethe tinha das leis da natureza e do sentidexjae em todos os eventos naturais e que se
manifesta através deles. (Webern, 1932: 97 grifsa)d"

Ou seja, ainda que tomando como principio a mesohaa i dual
arquétipo/metamorfoseps compositores em questdo divergem sobre o qua ser
Urph&nomengo fenbmeno original na musica. Para Webern estmanifestaria no total
cromatico disposto na ordem escolhida pelo composiu seja, a série base. Para Mahle,
esse lugar seria ocupado pela série harménica emeda mesma impde suas leis a acao
criadora do compositor.

Nossa intencdo em fazer tal paralelo entre essiescdmpositores foi a de
demonstrar que cada um assume seus pontos de costafirmeza, assumindo ao mesmo
tempo as pontuais incongruéncias que todo pensambomano apresenta. Mais
precisamente, queremos dizer que a posicao couaseavde Mahle, um ponto passivel de
discusséo haja vista a enormidade de vertenteBcast@xistentes, assim se apresenta por
causa da necessidade de coeréncia com suas pefumudccdes filosoficas e porque néao
dizer, espirituais.

Ha ainda outro fator que gostariamos de ressd#atro da concepc¢ao
composicional de Mahle que é de importancia extremhe destaca dentro do cenario
musical brasileiro que é o da pratica composiciataitro de uma funcionalidade. Essa
funcionalidade serd muito semelhante aquela defarr Hindemith nos anos de 1920-30,

guando da eclos&o do neoclassicismo.

%1 Utilizamos aqui a tradugéo de Carlos Kater, déealiNovas Metas.
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2-5 A musica numa perspectiva funcional

Quando de sua chegada ao Brasil, Mahle ndo poderaginar a
importancia da sua contribuicdo para o cendrio caugirasileiro, principalmente no campo
da pedagogia e da performance de varios instrumsiento

Essa importancia se deve em muito pelo fato de éabr forte
comprometimento humanista; um olhar que, antes ale nada, levando em consideragéo o
fator humano, busca o desenvolvimento de suasngialidades, na tentativa de enriqguecé-lo
e reaproxima-lo de uma plenitude perdida. Essaitpti® que de acordo com 0s conceitos
antroposoéficos seria experimentada pelo homem detesia encarnagéo deveria ser a grande
meta existencial, e o percurso de sua retomadargerdediante a agdo pedagogica.

Isso explica a enorme dedicacdo e canalizacéo elgiaa de Mahle, que
levou-o a criacdo da escola de Musica em PiraciGabtamente com outros colaboradores),
e seu criterioso uso de elementos musicais comsidermais conservadores em face das
novas perspectivas composicionais vanguardistas.

Como uma primeira exemplificacdo, gostariamos dgadar um pequeno
trecho do segundo moviment®ndanting da Sinfonietade 1957 (Ex.1l), a primeira
composicdo sinfénica do autor, escrita para osoalua Escola de Musica em Piracicaba.
Inicialmente gostariamos de chamar a atencdo pasx@io das cordas, que apresenta um
ostinatonas cordas graves e um logo pedal harmdénico jpales\e violinos. Com essa escrita
para as cordas, Mahle cria um contraste intensdradedo movimento em relacdo a
tranquilidade observada em seu inicio. A musicasdita em compasso ternario simples
(3/4), contudo, o desenho repetido das cordas g@sada por gerar um outro compasso (3/2)
que é reforcado pela parte do timpano, compostatdenancia de seminimas e pausas de

seminima, gerando um longo trecho ezmiola,
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Exemplo musical 1Ostinato nas cordas graves e timpano gerando um outro csmpa
(AndantinodaSinfonieta 195,/compassos 32-38)

Sobre o desenho das cordas e timpano, os soprbgraproduzem uma
linha harménica em figuragcdes longas, numa exparéignbristica que “colore” a sonoridade

das cordas. (Ex. 2)
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Exemplo musical 2. Exploracdo timbristicdn@lantinoda Sinfonieta 1957compassos 32-
38).

Interessante notar no proximo exemplo (Ex. 3) gheraiolaconstruida a
partir da escrita das cordas graves e do timpanpegmetua nos sopros pela escrita de

minimas e seminimas ligadas que rompem a barraod®gasso, prolongando-se pela
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defasagem temporal do salto de quartas dos sophws.acorde de Si diminuto (com

enharmonizacdo do R&bYrolabora com a ambientac&o instavel do trecho.
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Exemplo musical 3. Prolongamento deemiola nos sopros e processo enarmonico.
(AndantinodaSinfonieta 195,/compassos 40-47)

No proximo exemplo (Ex. 4) gostariamos de ressatapoggiaturaque
forma um intervalo de segunda menor entre a prarftauta e os primeiros violinos, e um
tritono em relacdo a segunda flauta. O desenhepser depois, com a defasagem de um
tempo no oboé, e por fim, na trompa, sempre coasdrsa instabilidade do pulso que oscila
entre 3/4 e 3/2. Todas essas particularidades agiesmipor ndés podem parecer simples ou até
mesmo simplorias se alguém procurar, porventuegr fam comparativo com outras obras,
mas gostariamos de salientar que essa € a priofeaainfonica de Mahle, que tem em vista
tanto a expressividade quanto a preocupacdo dadddiescrita objetivando uma experiéncia

estética enriquecedora para 0s executantes egplatéi

%20 processo enarmodnico seréa discutido mais adiante.
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Exemplo musical 4.Apogiatura criando efeito harménico e timbristicdndantino da
Sinfonieta 195,/compassos 48-52)

Essa preocupacdo e dedicagcdo em muito se aproxasgpressupostos
defendidos na primeira metade do século XX por PHanotlemith. Para este, as enormes
transformacdes que a musica sofreu intensamerdadiaga virada do século XIX para o XX
(que resumidamente relacionamos no primeiro capjtuh despeito das importantes

contribuicdes no campo estético, implicaram numenimda subjetividade do compositor,
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que passou a compor em fungdo Unica e exclusiveude necessidades expressivas. Para
muitos compositores a musica deveria se libertaftsdatimentalismo” romantico e buscar,
nas formas claras e concisas do barroco e do akms, um novo modelo paradigmatico,
umaNova ObjetividadeHindemith defendia que se voltasse a compor para finalidade
especifica, como na época de Bach e Mozart, e paaicurlamente, a producdo de Bach
seria vista como paradigma dessa nova objetividasia perspectiva mais objetiva envolvia
conhecer e ter em conta o grupo especifico paraab $¢ estava compondo, inclusive as
potencialidades técnicas dos integrantes. Segu@sda vertente, em 1926 Hindemith se
aproxima do movimentbBie Musikantengildeom um objetivo bem delineado, assim descrito
no site Paul-Hindemith.org:

O contato de Hindemith com musicos amadores domeio Die Musikantengild', de 1926,
foi também motivado pedagogicamente. Compondo masisiéceis de cantar e executar ele
esperava faciltar o acesso dos musicos amadoremiaica contempordnea mais

complexa>(www.paul-hindemith.org/traduc&o nossa)

Olhando-se a producdo musical de Hindemith notasemnm nuamero
significativo de obras de carater “funcional”’, poanforme Griffiths (1987: 113) Hindemith
“(...) colocou sua arte a servico (...) do musiomador, compondo muita 'Gebrauchtmusik’
(musica para uso) em forma de obras de camaraesmpécas didaticas, musica escolar,
etc.”; ainda que este ndo gostasse do teg@mbrauchtmusikOu seja, com essa inclinacao
objetiva Hindemith faz um resgate, ainda que dm#oidealizada, “das velhas relagbes que
haviam existido entre compositores, executantesom@s e ouvintes, antes do advento do
século XIX.” (Salzman, 1970: 80). A producdo de dd¢imith, a partir dos anos de 1927 até
inicio dos anos de 1930, caracteriza-se por “urmia dé conjuntos e de solos para amadores
e para execucdo de estudantes, incluindo-se unea rpasical para criancas e musica de

duracdo de todo um dia para jovens estudantesaessdl (Salzman, 1970: 79). Aqui temos

#Hindemith's contacts to the amateur music moveniddie Musikantengildefrom 1926 were also
pedagogically motivated. With the composition ofgicuthat was easy to sing and play, he hoped ftitfae
access to more complex contemporary music for amatesicians.
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um importante ponto de tangéncia entre os pringigiomposicionais de Mahle e o
pensamento de seu predecessor: ter em mente garasguestava compondo. Outro ponto de
tangéncia entre os dois autores é que nesse mesiodq Hindemith dedica-se a idiomatica
dos instrumentos, escrevendo “uma longa série deta® virtualmente para cada um dos
instrumentos mais importantes e uma série postel@oobras de concerto para solo de
instrumentos, com orquestras pequenas e grandgaZnfan, 1970: 79), o que também se
observa na producao de Mahle, onde concertos pstramento solo e orquestra e obras para
as mais diversificadas formacgdes instrumentaisoesgresentadas, comoGoncerto para
contrabaixq por exemplo, que foi objeto de estudo em umadisgio>*

Aqui gostariamos de abrir um paréntese para relatexr experiéncia de
nossa atuacdo como regente de um grupo de joveEngsnmentistas.

Na escolha de repertdrio para uma de nossas afaeSes decidimos
incluir algum compositor da primeira metade do &ecdX. A maior dificuldade que
encontramos foi a idiomatica da escrita, pois aa®lgue constam do acervo da Casa de
Cultura da universidade exigiam um elevado grauddeinio técnico por parte dos
instrumentistas, o que impossibilitava a inclusds Bhesmas em nosso repertorio. A excegao
foi a SuitePléner Musiktagde Hindemith, escrita para cordas, madeiras,isnetpercussao,
gue posteriormente descobririamos, a partir deasogesquisas, ter sido escrita por ocasiao
de um festival de muasica na cidade de Ploner. Sesafios técnicos foram por demais
significativos tanto para a nossa pratica como megecomo para 0 amadurecimento do
grupo, que pode vivenciar o contato com uma daemes estética do século XX, com um
resultado sonoro espantoso quando se leva em eoagd 0s limites que o compositor se
impOs ao escrever respeitando um determinado gralesenvolvimento dos executantes dos

instrumentos escolhidos, sem, contudo, abrir magmdéundidade estética e do carater

o0 final do trabalho constar4 como anexo uma listaglas obras musicais de Mahle, catalogadas péboigr
autor.

48



49
moderno que a sonoridade resultante revelou. EssEsnos tracos estdo presentes na
Sinfonieta para cordagle Harald Genzmer (1909-2007), compositor que estucbm
Hindemith e incorporou ideais semelhantes no cadgp@omposi¢cdo, e que anteriormente
haviamos tido a oportunidade de executar.

Adiante dois pequenos trechos®lagitePloner Musiktagum envolvendo um
guarteto de metais - dois trompetes, trompa e too@b (Ex. 5) que constitui a abertura da
obra, e evoca 0 amanhecer, a aurora, na perspegiviindemith, e outro onde apenas a
seccao das cordas € utilizada (Ex. 6). Tivemo®acupacao de sondar junto aos professores
dos referidos instrumentos que iniciam a obra @spas metais) o grau de dificuldade da
peca (ja que nossa area de atuacdo é como viajieisbdos foram unanimes em afirmar que
a peca estava escrita de um modo confortavel, ajndaapresentasse um ou outro trecho
mais complexo, contudo, plenamente exequivel porosl em formagéo. No que diz respeito
ao trecho escrito para as cordas, podemos dizecajutem elementos bastante expressivos
numa escrita que exige muito mais a leitura do @waete (por causa dos acidentes), mas, do
ponto de vista técnico, extremamente confortavekcébe-se nesses exemplos como a
idiomatica da escrita de Hindemith consegue carcéixpressividade e objetividade, num
resultado sonoro vanguardista, que funcionou coatiosa experiéncia estética e técnica para

a orquestra que regemos, além de uma enriqueckdi@@o por parte do publico.
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Exemplo musical 5. Compasso 42 ao 53 do primeireirmento Morgenmusik da Suite
50

Ploner Musiktag de Hindemith, escrito para quarteto de metaisnja em fa, trompetes em

si bemol e trombone). (Compassos 43-53)




51

13

N T

172

ymyr X

7
7

IR

]

L@l

i

a

bl

T — L
L e

o
12w i

[

¥ Die Andern

(AT

0
[1.Solo]
Il}——'

-Kb. P

AT

..

d lib.)

Vel

1.Solo
1
T

| P

——= o
e e e R
b —|
———=— |P |Die Andern
e
1 k | T A
1 Il Y
-
259 o
—— )
-
P
/—'———‘\\
. 2 ‘.\_—
=
P00
T y3
;R ol | Il A -7
I 1 | —
=i
¢
o 5 2
b4
aie e |
g ¢ @

o=
!
I
T U@
L
7

7
7
ri

be
Ld
e
T 1 7
m————
=
= P
1 1\."
p—
N el 1
—
t
e
¥l
=
A J— T
T ’\ AN
e
\\_/

51

=

I 1Ll
[$

1. Solo

&
5
[}
.;’
i
.
L3

Exemplo musical 6. Compasso 9 ao 17 do segundanmoto Abendkonzejtda Suite

Ploner Musiktagde Hindemith, escrito para sec¢éo de cordas. p@ssos 9-17)
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Essa grande habilidade em expressar-se a paitinites rigidos, tendo em
conta a preocupagdo com 0S que serdo responsésfeispprformance, ndo cedendo
simplesmente as suas limitagbes técnicas, masytia galas, criando um mundo sonoro
significativo, estabelecendo desafios técnicodist@os que enriquecerdo a performance dos
instrumentistas, sdo pontos de encontro entre Maklmdemith que tivemos a oportunidade
de vivenciar, mesmo antes de termos tido o contatm qualquer fonte de pesquisa
bibliogréfica.

A Rapsédia 1956 para violino sqlale Mahle (Ex. 7), pode servir como
excelente exemplificacdo da exploracdo de algunuossilglidades instrumentais, onde a
presenca de intervalos caracteristicos como ontri® sétimas maiores e suas inversdes
(segundas menores), as progressdes e exploragii@ssticas, e as escalas construidas a
partir dos elementos da propria série harmoénicagspaco para a aleatoriedade e as
progressdes em quartas - que é o intervalo queasgrarece na série como inversao da
quinta - revestem essa obra de uma atmosfera bagttaressante.

No tocante ao intervalo de quarta, em particulale & pena observar que
ele se constituia como elemento favorito na esdet&lindemith, que conforme as palavras
de Griffths, falando da escrita neoclassica destginala: “(...) emanando em grande parte de
uma harmonia estrita, baseada antes em quartasedengtercas, que tinham a preferéncia de

Hindemith.” (Griffths,1987: 70)
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Na dissertagcdo de mestratlbma Abordagem Analitico-Interpretativa do
Concerto 1990 para Contrabaixo e Orquestra de HrrMahle de Antonio Roberto Rocia

Dall Pozzo Arzolaem sua introducdo apresenta a seguinte asseweraca

Ernst Mahle, aleméo de nascimento, descobriu neilBsaa vocagéo para o ensino musical,
tornando-se depois compositor, a partir da necadsidle criar um repertério brasileiro para
instrumentos de orquestra, para uso dos alunoscialeEde MUsica de Piracicaba, instituicao
gue fundou e mantém ha mais de 40 anos. A obraichidde Bartdk influenciou-o quanto ao
uso do folclore e do modalismo, caracteristicasr®s na sua musica, além do dominio de
técnicas modernas de composicdo. A sua preocumdidatica reflete-se ainda na postura
estético-filos6fica neoclassica e na escrita altae@iomatica de suas pecas para contrabaixo
e para quaisquer instrumentos, aproximando-as aegcetto da Gebrauchtmusik (“musica
funcional”) associado a Hindemith.

Foi justamente este aspecto idiomatico de Mahle, dgscobrimos por
acaso também em Hindemith, que nos motivou a qeatszr mais da obra de Mahle. Pois
nossa atuagdo como regente frente a um grupo dmgomusicos nos impde desafios
enormes, principalmente no que diz respeito a acdé repertorio. E isso se intensifica
quando procuramos colocar esses jovens em cordata@rodugcdo musical do século XX.
Nesse contexto, as obras de Mahle, principalment@@uestrais, ganham uma importancia
enorme no cendrio musical brasileiro, pois talvenhum compositor tenha tido uma
preocupacdo tamanha de atrelar a sua producédoahasicna “funcionalidade” pedagdgica,
sem abrir mao, contudo, de um conteudo estéticofisigtivo. Quando indagamos se Mahle
consideraria a producao de Hindemith uma influéaniassua propria producgéo ele respondeu-
nos: “Quando comprei dPloner Musiktag de Hindemith e quando a orquestra tocou as 5 e
as 8 pecas dele, a minha propria pedagogia e &dricomposicéo ja estava definida. Se ha

alguma semelhanca, significa que ambos chegamesi@anconcluséo.”(Mahle, 2009)

Interessante notar que Mahle menciona a mesma otgaestral de
Hindemith que tivemos a oportunidade de traballmen ©0sso grupo, o que nos deixa a
vontade para exemplificarmos com outro trecho debsa (Ex. 8) as caracteristicas similares

nas concepcdeaweoclassicasle Hindemith e a producédo de Mahle, (relembrandwmpse que
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0 ponto de tangéncia ao qual nos referimos ensesesutores € a preocupacdo objetiva de

paraquemse esta escrevendo, com um intuito profundamedéticb).

Dessa vez gostariamos de chamar atencao para t@ajukes constituicao
irregular daquadraturg que foi o elemento que se impds como o desafierasuplantado
pelo jovem grupo de musicos que dirigimos. Relemioseque a irregularidade na estrutura
fraseologica € apontada por Schoenberg como umestembastante caracteristico da
producdo musical inovadora no seculo XX, segundeew ensaio ja dantes mencionado

Brahms the progressive.

Apés termos tracado em linhas gerais as concepfifis®ficas que
engendram a producdo musical de Mahle, sem nenhretansdo de té-las esgotado,
sublinhando as influéncias da Antroposofia sua producdo artistico-pedagogica —
ressaltando a importancia que a série harmonifidclore e o tipo de escrita assumem dentro
dessa producao, passaremos, entdo, ao objetivazppdesse trabalho que € nos debrucarmos
sobre algumas obras sinfénicas de Mahle, sob ddszes fatores, para detectarmos o quanto

0S mesmos se fazem presentes em tais producoes.
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CAPITULO Il

Apds a contextualizacdo histérica do primeiro adpite a andlise das
influéncias filosoficas que determinaram as inglées estéticas da producdo de Mahle,
notadamente a Antroposofia - delineadas no segoaplitulo - no qual também procuramos
tracar um paralelo entre a funcionalidade composati do autor e &ebrauchtmusikde
Hindemith, passaremos a nos ocupar da andliseédeotiras sinfénicas de Mahle, nos
interessando mais particularmente ressaltar otspgque apontem a convergéncia entre o
pedagogo e o compositor, 0os elementos da Antrojgsoépropriacéo de elementos oriundos
da série harmonica e os elementos caracteriste@®ética de Mahle comuns as trés obras.
Como fundamento para nossa analise abordaremaalimenite as transformacfes na escrita
do compositor, discorrendo sobre algumas obrascgrecterizam cada fase composicional.
Depois abordaremos o conceito do autor do que $ammonia, nos baseando tanto em

declarac6es como nos materiais didaticos usadaglalale nas aulas em Piracicaba.

3-1 As fases composicionais do autor

Todo compositor no percurso de sua producdo perchiferentes estagios
ou fases em sua maturacédo, ora sendo influenciadegte ou aquele compositor, ora por
essa ou aquela concepcado estética, deixando droedisssas transformacdes nas obras
escritas em cada uma dessas fases, as quais mo#eperfazer um mapeamento desse
processo de maturagao.

Com Mahle néo se deu de maneira diferente e oipraptor definiu-se em

quatro fases distintas no processo de construcdoal&entidade composicional. A primeira
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delas ele chamou d&prendizagem, aegunda déodecafdnica,a terceira deModal e a
quarta deNacionalista®

Na fase dé\prendizageno compositor lista as suas primeiras obras, ascrit
ainda em solo aleméao, as quais apresentou a Kdre a Krenek. Escritas para piano, elas
se constituem de “pequenas pecas influenciadasgredacenca, barroco e romantistfio”

Ainda que seja uma obra de extrema singeleza, rigrsias de comentar de
modo breve algumas particularidades da mesma, gsigpontam um grau de dominio da
linguagem por parte do compositor, que podem temetdo a atencéo de Krenek na ocasiao
do encontro entre ambos: primeiramente a sutilezanda modulacdo em particular, que se
processa no compasso 52, no qual um acorde de Biidr mos conduz para a regido de Lab
maior. O que nos chamou a atencdo é que 0 acordlidbdmaior se apresenta anteriormente,
no compasso 42, como um acorde de La maior, noduzordo a regido de Ré menor.
Conservando a mesma linha melddica da voz supeperando a enarmonia D6 # para Réb,
e trocando o baixo de L& para Mib (sendo que o j&lige apresenta como nota alterada 5b)
no acorde de La maior, 0 que deixa essa nota delitrambiente dos dois acordes e
conservando as outras notas, Mahle demonstra pagssai compreensdo do cédigo e uma
destreza na sua manipulacéo (Ex 9). Vale resspltao periodo de sua formac¢do musical foi
relativamente breve até a composicdo Allegretta o que enfatiza um aprendizado no
minimo bem fundamentado. O uso que o autor fazudpensdegriando sonoridades fortes,

também revelam esse dominio.

% Essas fases foram estabelecidas pelo proprio citnpem uma entrevista via internet, em 2009.
36 ;
idem
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Exemplo musical 9. Trechos ddlegretto para piananostrando a utilizacdo de um mesmo
acorde para diferentes caminhos harmonicos. (CaupaR-44 e 51-54)
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Ja em solo brasileiro, o contato com Koellreutteopiou a Mabhle
expandir seu universo expressivo através do com@io novas técnicas composicionais e
novas linguagens. Ainda que nao tenham sido ash@@® pelo autor na maioria de suas
producdes, esses elementos novos marcam presepgatita de Mahle.

Como exemplo dessa segunda fase composicional,aclzapor Mahle de
serialistg tomaremos ofrio (1952) para flauta, violino e pianao qual podemos ver a
exploracdo daérie num intrincado contraponto entre os instrumenios (0).No poco piu
Vivo sétimas maiores, tritonos e nonas menores esertasotas longas para a flauta e o
violino emoldurando a exploragéo do total cromapet piano (Ex.11). N¥ivo (Ex. 12), a

sérieexposta pelo violino € repetida invertida pelatia em figuracéo ritmica aumentada.
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Trio (1952)
para Flauta, Violino e Piano

E. Mahle
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Exemplo musical 10Trio para flauta, violino e pianoNotar o contraponto. (compassos 1-7)
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(Compassos 8-16)
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Exemplo 12. A série exposta pelo violino e depatadlauta em inversdo e com ritmica
diferente. (Compassos 25-32)

Como exemplificacdo das outras fases utilizaremas dlas trés obras que
motivaram nosso trabalho, reservando-nos anaksafaais adiante, de maneira
pormenorizada. ASinfonieta(1957) como exemplo da faseodal e aSinfonia Nordestina

como exemplificagéo da fasacionalista.
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Feita esta breve explanacdo das fases composgia@i autor, nos
voltaremos para as suas concepcdes sobre harmpois, estas serdo chaves para

compreendermos melhor as obras que analisaremos.

3-2 A harmonia como equilibrio

“Considero a harmonia como o equilibrio entre asgelacionados entre si
no espaco e no tempd’ Essa foi a definicdo de harmonia que Mahle nesete uma das
entrevistas. Desse conceito gostariamos de sublintermo equilibrio, o qual nos remete a
nocéo de elementos que se polarizam.

Conforme o pensamento de Steiner, 0 homem é umspéttual que além
de criatura é criador, ou seja, pode atuar no meicque vive, tranformando-o. Tendo essa
autonomia em relagdo a natureza o homem acaboigatekd-se das faculdades que |he
mantinham ligado ao mundo espiritual, valorizandodemasia suas faculdades intelectuais,
rompendo o equilibrio entre o espiritual e o intklal. A busca desse equilibrio é, para a
Antroposofia, o objetivo que a humanidade deve guens para atingir um patamar de
plenitude®®

Na busca dessa retomada do equilibrio as artesmgesbam papel
fundamental, pois nelas 0 homem pode exercitapsatesso de cura. Segundo Steiner: “...a
verdadeira cura, a transformagédo do mau em berendepa da capacidade da verdadeira arte

de fornecer as almas e cora¢des humanos um caespiridual’

%" Entrevista realizada em 2010, via internet.

% Para uma melhor compreensdo da perspectiva astfige sobre a génese humana, a perda do equilibrio
espiritual e os caminhos para sua retomada comfdiriro Nocdes basicas de antroposoftee Rudolf Lanz, da
Editora Antroposofica.

% Citag&o encontrada no site da Sociedade Antrojpes&ndereco www.sab.org.br/artes/
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A concepcédo de harmonia de Mahle deve ser enterstidaa luz dessa
declaracéo de Steiner, e todos os elementos naisieaem ser pensados como relacionados
a alguma faculdade humana ou nos remeter a algymtgro espiritual.

Conforme descrito no capitulo anterior Steineetewm profundo contato
com a obra de Goethe, e partindo de muitas conespid poeta elaborou os principios da
Antroposofia. Mahle, por sua vez, tomard como elgmebasilar de suas concepcodes
harmonicas a ideia de fendmeno primordial, encdatrea morfologia proposta por Goethe.

Para Goethe e Mahle todas as leis e principiosemsapreendidos, no que
diz respeito ao fazer musical, estdo presentifisaosérie harmonica. E, particularmente nas
relacdes numéricas ali encontradas, residem prascfpndamentais: “A harmonia se baseia
nos nameros. Tanto 0s numeros quanto as cores rtéarprofunda base metafisica, a meu
ver."?

Esse peso que Mahle atribui as relacbes numéripas, podem ser
verificadas nos elementos da série harmdnica, ssitetizado nas apostilas tedricas
desenvolvidas por ele como material pedagdgico psoanas aulas de teoria musical. Em
particular na apostila D-31C e D-3¥Dnas quais as relagcbes numéricas sdo expostas
exaustivamente, com detalhados calculos, que deraon® olhar de um atento observador.
Por ver na série harménicddophdnomengo elemento primordial, ménadade toda musica,
Mahle procurard compreender profundamente as esagélas presentificadas, como por
exemplo, a associagdo entre numeros primos e @capento de diferentes harmoénicos.
Nessas apostilas podemos ver também consideragéesstfo impregnadas dos principios
antroposéficos, como, por exemplo, as indicac@eslodia (pensamenfp harmonia

(sentimentperitmo (movimentd, jA mencionadas anteriormente no capitulo dois.

0 Mahle, entrevista via internet em 2009
“1 Copia da apostila D 30 se encontra nos anexos ttasalho
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Tendo essas considera¢cdes como pano de fundorémma a andlise da

primeira obra sinfonica de MahleSanfonietal957.

3-3 Sinfonieta 1957

3-3-1 Primeiro movimento

Conforme relato do proprio compositoSmfonieta 19570i escrita para 0s
alunos da recém formada escola de musica em Ribecie nela o idioma modal predomina
completamente. Se tomarmos a apostila D-30, na Klale explora as possibilidades
escalares originadas a partir da série harmoénigcepnéraremos toda a informacdo que
explicitara os elementos constitutivos da obra.

O primeiro movimento possui a seguinte estruturen&b, que o aproxima
da Forma Sonatdntroducdo (majestoso) quatro primeiros compassos; Prima&mat do
compasso 5 ao l@ransicaopara o segundo tema do compasso 16 ao 27; Setgmdodo
compasso 28 ao 3Mesenvolvimentado compasso 38 ao 5%onte para Codetta do
compasso 56 ao 6&Re-exposicaa@lo compasso 65 ao 10Bpnte para a reapresentacdo do
material dalntroducdo do compasso 101 ao 104; Retorno ld&roducéo (majestoso)
compasso 105 ao 10Cpdettafinal 108 ao 111.

A Introducédo apresenta uma textura homofdnica que tem comovaite
preponderante a quinta justa e sua inversao a paad, Mahle, simboliza a expansao e a
mudanca. Como é sobejamente conhecido a quintariéneiro intervalo na série harmonica
que faz surgir um som diferente do som fundamenta¢la sua inversao tem-se a ideia da
tensdo resolvida. Mahle atribui ao movimento V-laumpolarizagdo harménico-ritmica,
associando também aos trés primeiros harmdnicdsia de compassos (binario, ternario e

quaternario). (Ex. 13)
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Sinfonieta (1957)
Majestoso E. Mahle
o . f . G ) D | [N N
Violino I, Oboés, Flauta 1, 2 =2 S i 5 e ¥ha P N | —
Clarinete [, Trompa [, Tormpete | Pi i — = i c V‘P I — 't,dl S—
L o f . - ,? N | o
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Exemplo musical 13. Inicio dginfonieta 1957%(Compassos 1-23

Finda a brevéntroducaq inicia-se ocAllegro Alla Breveonde uma melodia
no modo dérico em Sol, de forte influéncia bartokigo trecho quartal dos compassos 9-10 é
extamente igual melodicamente a um trechoGimcerto para orquestrale Batdk) ja
prenunciada néntroducdq é desenvolvida. No quadro dos modos elaborado$/pble, o
modo doérico é associado a cor verde e estd coloaadtado do modo mixolidio, este
associado & cor vermelha, ambos siméttfc@sta linha melddica, entregue ao oboé e fagote
e apropriada pelo clarinete e posteriormente palad, sustenta-se sobre o que Mahle chama

de acorde vazioo qual constitui-se de intervalos de quinta (eisuarséo) sobrepostos. (Ex.

14)

42 Apesar de relacionados com notas de outros institos os clarinetes indicados na obra sdo em &b e
trompas em Fa.

43 Em alguns exemplos musicais, por questdo de jofatie, omitimos alguns instrumentos. As indicagies
dindmica também foram omitidas.

4 Quando analisarmos a Sinfonia Nordestina nos efes mais pormenorizadamente sobre a associagio
cores/modos.
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Exemplo musical 14. Primeiro tema 8afonieta 1957(Compassos 5-16)

O primeiro tutti orquestral apds dntrodugcdo € ouvido naTransicao

(compassos 16-23) e constitui-se de uma linha regl@htregue as madeiras que oscila entre
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as notas Sol-L4-Ré-Sol, com uma pequena bordaddsadRpreponderancia do intervalo de
quinta), sobre uma linha cromatica das cordas epadal sobre a nota Ré dos metais e
timpano (Ex.15). O colorido obtido pelos registios instrumentos em oitava funciona como
Otimo exercicio para o aprimoramento da execucagreimo. Um unissono nas cordas, que
poderia estar no modo doérico em La Banteque nos remete ao segundo tem@&razioso
(Ex.16). Importante notar que, se estivéssemosaltrabdo numa perspectiva tonal,

estariamos na regido da Dominante da Dominant®€@L80I).

0 o} .- r P .- r P o
Flauta, Oboé &\ {E = |p Ip_t%Flp ! rJF |'.. |P ! r’llp IP_ 1—# |' !
:ﬁ’ *x | | | b | | || P | | | o
b 5 e
l_'_.?,—l L—o—.f;"" L_'_,),_.—l
h -9 Ir.‘;'—| | L_\ -3 Ir.‘}’—| | L_\ -9 Il—.‘)’—\ i
Clarinete em Sib ffy—g—=—t——— 111 Hl e lHl by,
j" =x G | & Jd‘d < ] Jd - J e JdJ I
(s o (g
r‘ol____ll—.g—|J } r‘.g;___lr.'}’—|J } r‘-.',lk___ll—.')’—\J
4T3 | o o | =2 T | ldde
Tl = 2l
Fagote 9 2 - [, B\ia br iﬁ ia iP
A | | | | | |
Trompa em Fa r%‘\ {t - a‘ a' - - a' a' - - a' a' -
:3) x e LSS E
f
Trompete em Sib % 2 - 1 l = = l l = = l dl =
o °1° °—° .
T ——r —————
c | o 7] 7] 7] 7]
Trombone ?: 4_,‘ -G - - 5 - - = -
)
Violinos [ e 1l - — . l - — l 1 - - l a! =
d\__bff po Hld o =
. e [ e P astl e
T L — - e e~ i —
Violas f i i i i i
RS i i —
Cello, Baixos X ‘
e Trombone baixo 9 4 _ _tbo = " {bI)a — -z
¢ Tuba & S beo bo H_-(E)ro o o
o P 4 = —

Exemplo musical 15. primeirwitti orquestral apods latroducdo.Notar o trabalho em oitavas
das madeiras, 6timo recurso para o aprimoramentafidacdo e da mistura dos timbres
instrumentais. (Compassos 16-22)
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Exemplo musical 18Pontepara o segundo tema. (Compassos 22-27)

O segundo temay(azioso- compassos 28-37) apresenta como sustentagao
harmodnica outro acorde vazio (sobreposicao de agi@tquintas) e constitui-se de um salto
de quarta (sol/dé) e uma bordadura em torno dainigial (Ex.17), primeiramente na flauta,
passando pelo clarinete, trompa para levar-nospmpasso 37, ao primeiro acorde tipificado
claramente na obra: L4 maior com sétima e nona n{@wmninante da Dominante, dentro de
uma perspectiva tonal). Esse acorde entregue atmsn® obtido a partir da escala que se
desenha nas cordas — escala denominada por Mahka apostila, de Modo l6crio menor
com segunda aumentada. (Ex.18)

O fato de colocar a linha melddica e a sustentagémonica mais uma vez
distribuida entre os instrumentos de sopro po#isibdlos naipes um aprimoramento da

afinacdo e da nocao de colorido orquestral.
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Exemplo musical 17. Segundo tema do primeiro momtmeMais uma vez o aprimoramento
da afinacdo e do equilibrio entre os instrumenwsapro pode ser trabalhado. (Compassos
28-37)
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Exemplo musical 18. Escala modal e sua derivacéudraca. (Compassos 37-42)

Um curto Desenvolvimentose processa tendo como modelo escalas
semelhantes, que sdo executadas por diferentesnesttos e recebem uma harmonizacao
prépria, com elementos obtidos a partir de cadal@®xecutada. A Ultima delas (compassos
53-54) nos conduz a um acorde de Dominante comtajudemol e sétima (Ex.19),
ambientando &onteque apresenta 0 mesmo desenho ja antes utilizedwq da preparacao
para o segundo tema (Ex.20), s6 que agora nos zinldua umaCodettapreparatéria dRe-
exposicao

Essa tipologia de acorde maior com quinta dimigeté uma predilecao de

Mahle em momentos de transi¢cdes importantes, carenos mais adiante.
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Exemplo musical 19. Acorde maior com quinta diménet sétima originado da escala do
cello. Uma tipologia de acorde predileta de Matldeapmomentos de transicdo. (Compassos
53-55)
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Exemplo musical 20Ponte semelhante a dmtroducdq agora sobre a nota Ré (regido de
quinto grau). (Compassos 56-59)
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Na Codetta (compassos 60-64) um desenho composto d&ag@aquintas,

semelhante ao apresentado anteriormente a padordpasso 17, é reaproveitado (Ex. 21).

f i S 5
Oboé (é 45 o © © i' Jsj H:!' ip
Fagote ./’3 ! :! = -
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Exemplo musical 21Codettacom utilizagdo de material &posi¢cado (Compassos 60-64)

A partir do compasso 65 o material Haposicdoé novamente trabalhado,
s6 que agora sempre mais aproximado ao centrotagemnal em Sol. Isso fica claramente
demonstrado a partir dos dois compassos que aetecadeapresentacdo Goaciosa Até
esse ponto (compasso 80), tudo esta escrito exatangeial como n&xposi¢cao Contudo, a
partir do compasso 80, que encaminha a resolucdiecoo agora para a nota Ré, tudo esta
colocado numa perspectiva que tem a nota Sol deéinalis. Inclusive pelo vazio harmonico
que estrutura a reapresentacdo do segundo tema,ooimtiervalo de quinta a partir da nota
Sol esta presente, enquanto queErposicaoesse intervalo era estruturado sobre a nota Ré

(Ex. 22).
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Exemplo musical 22. Segundo tema na regido do@giatu. (Compassos 80-91)

75

Novamente o material escalar é reapresentado, s@gpora estruturando
um acorde de Ré maior com sétima e nona menore33[Ee maneira enxuta esse material
escalar é desdobrado até se fazer ouvir mais uma \&orde de Ré maior com sétima e
nona, que marca o inicio da pequétante preparando a volta do material bidroducéo

(compassos 105-111), que tem os trés primeiros assog iguais aos do inicio da obra.
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Apenas a partir do compasso 108 (Ex.24) o fechandirecionado para nota Sol nos indica

gue o movimento termina, sendo ouvido o intervaimerdial da obra: a quinta.
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Exemplo musical 23. Escala e harmonia na regidguiltto grau (Ré). (Compassos 91-96)
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Exemplo musical 24Codafinal. (Compassos 105-111)

3-3-2 Segundo movimento
O segundo movimento pode ser definido como mondiemm& segue a

seguinte esquematizacdo formal: uma seccéo A, oridma é apresentado, uffie@ansicaq
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uma seccao C, bastante contrastante com as aeserionaPonte para aRe-exposicaao
Tema A e &oda

Sobreposto a um pedal formado por um acorde vapen@s quintas), uma
melodia no modo lidio em Sib é desenhada pelo almr@ecando justamente com a nota que
compde, em relacdoRnalis, o intervalo mais caracteristico desse modo: atg@amentada
(Ex. 25). Na apostila elaborada por Mahle sobrenodos o lidio € associado a cor amarela.
A melodia é apropriada pelos violinos, sobre umladicromatica das cordas graves, clarinete
e fagotes (Ex.26). Interessante notar que a met@dranha para uma configuragdo em outro

modo (ddrico) pelo acréscimo de bemodis no decdaenesma.
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Exemplo musical 25. Melodia frigia/dorica. (CompzsS8-10)
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Exemplo musical 26. Melodia frigia/dérica nos priroe violinos com nova harmonizagao.
(Compassos 11-18)
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Uma ambientacdo de grande serenidade, muito emédun@ textura
utilizada, se instala a partir do compasso 22, dmamm acorde de Ré maior se faz ouvir, e
uma linha melddica entregue a flauta, sobre o vaterde quinta (Ré-L4), é desenhada
(Ex.27) cuja harmonizacdo vai sendo sutilmenterad#e até que no compasso 28 essa
ambientacdo é feita sobre o acorde de Réb maion dasenho formado pela quinta e sua
inversdo entregue a trompa, marca o fim da trang[E&.28). A utilizagdo na trompa das

notas pertencentes a série permite ao executar@eagpassagem com bastante comodidade.
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Exemplo musical 27. Ambientacdo tranquila sobre taranonia em Ré maior. (Compassos
22-27)
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Exemplo musical 28. Ambientacdo anterior agora &im iRaior. (Compassos 28-31)

Inicia-se, entdo a seccdo contrastante, que jaralisada no segundo

capitulo, a qual se estende até o compasso 51. ApésPonte que prepara a volta do

material tematico exposto inicialmente, este épresentado até que chegamasdafinal,

no compasso 81, on@pogiaturassobre o acorde de Sib maior se repetem. (Ex.29)
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Exemplo musical 29Codafinal. (Compassos 82-89)

3-3-3 Terceiro movimento

O Rondéfinal possui a seguinte estrutura formal: Temacém{passos 3-
21), em Sol ddrico, apresentado duas vezes; pedu@ara(compassos 21-26); tema A uma
quinta acima (Ré mixolidio) em forma de canone (@assos 27-39); Tema A mais uma vez
em Sol mixolidio (compassos 39-49); Tema B, comdtrgobre o hibridismo dos modos lidio
e mixolidio, em Mib (compassos 50-57); uf@nsi¢cdq na qual se caminha do Mib para o
Sol mixolidio do inicio (compassos 57-8Rg-exposicdalo Tema A (compassos 83-92);
repeticdo do tema A combinado com o desenho melddlictema B (compassos 93-110),
indo para regido do quarto grau (compassoslll-Jb®ke para &oda(compassos 119-
124); Codafinal.

Apéds dois compassos detrodugcdoo primeiro tema é apresentado pelas
cordas graves, acompanhado por astinattoritmico das violas e segundos violinos. Aqui,

mais uma vez se observa uma estrutura que estgaraisima relacdo intervalar do que para
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82
uma estruturagdo harmonica propriamente dita (vdmomoOnico). O tema, em sSeu
fechamento (compassos 9-10), apresenta uma linhkadicee descendente Sib-Lab-Sol (EX.
30), que aproxima a melodia da conceituagéo quddylam sua apostila D-30, definiu como
Modo frigio-dérico, um hibridismo modal no qual arpeiro tetracorde pertence ao modo

frigio e 0 segundo tetracorde ao modo dérico.
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Exemplo musical 30. Inicio deondé (Compassos 1-10)

Uma cadéncia plagal ocorrida entre 0 compassolD-eque tera bastante
relevancia mais adiante — marca a reapresentacaterda A, agora feita por varios
instrumentos, sobre 0 mesmo desenho do acompantadantrodu¢cdq numa orquestracao
expandida (Ex. 31), onde mais uma vez o trabalhm @ colorido timbristico dos
instrumentos de sopro € explorado, recurso que \ahoso efeito didatico e que é
recorrentemente usado pelo autor. Do compasso 26 ae processa uma pequéltate a
fim de que o tema A, agora no quinto grau, sejasixp num desenho candnico que envolve
cellos e fagotes de um lado e violas e clarineta®uiro (Ex.32). Paralelamente, o oboé

desenha uma melodia em que quartas e quintas pireatansendo imitado pelo flautim e em
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seguida mais uma vez o tema A, tendo o Sol comdraceh escutado, numa nova

~

orguestracao.
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Exemplo musical 31. Tema A donddére-orquestrado. (Compassos 10-17)
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dotgugrau e processo imitativo no uso do
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40 para a regido

~

Exemplo musical 32. Modulag
tema A. (Compassos 21-38)
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Chegamos ao compasso 50, no qual se inicia a apmede do tema B,
escrito em oitavas para as madeiras, que tem avibtaomofinalis, construido sobre o que
Mahle denominou, em sua apostila D-30, Modo lidigetidio (outro hibridismo modal).
Contrastando com o tema A, o B apresenta uma limtléddica onde predomina a utilizagéo

de graus conjuntos e intervalo de tercas. (Ex. 33)
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Exemplo musical 33. Tema B d®ondo Observar o tratamento em oitavas entre 0os naipes.
(Compassos 52-58)

Apds uma transicdo (compassos 57-82) que se vsieabzente do material
de acompanhamento do tema B o tema A é re-aprédseimiéialmente como nimtroducaq
mas, quando se da a repeticdo do mesmo, a padordpasso 93, isto é feito em contraponto

com o tema B (Ex.34).
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Exemplo musical 34. Contraponto entre os dois tedo&ondo (Compassos 93-100)

Apés uma linha descendente nas cordas graves @rdonna nota D6
(compassos 101-107) se inicia um trecho na regidquéarto grau, num prolongamento da
cadéncia plagal que havia se processado brevereatree os compassos 10 e 11. Neste
ponto, mais precisamente a partir do compasso dstiyturado sobre o modo mixolidio, o
antecedente do tema A é apresentado como umaaovgadvez reforcando a ideia defendida
por Mahle de que a partir da inversdo da sérieode mais naturalmente retirar a relacdo de

subdominante) (Ex.35).
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Exemplo musical 35. Antecedente do tema A inverti@egido da subdominante).
(Compassos 110-118)

O desenho Sib-La-Sol (compassos 119-124) é utdizaaPonte para a

Coda(QuasePrestq, encerrando a obra com um grahaé orquestral.
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Exemplo musical 3@ontepara aCoda (Compassos 119-124)
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Do ponto de vista da escrita, a obra é de facitwg@ para qualquer um
dos executantes, independentemente do instrumgois, Mahle procura trabalhar em
registros confortaveis, com linhas melddicas queestingem ao ambito de uma oitava na
maioria das vezes, e com estruturas ritmicas dé ddmples. Percebemos uma extrema
preocupacgao em propiciar aos alunos a experiéuncfazér musical num contexto sinfonico,
respeitando as limitadas possibilidades técnicasedealunos que ainda se encontravam numa
fase inicial de formacédo (a escola de musica decieaba havia sido criada em 1953), sem,
contudo, deixar de lado o aspecto estético, polsra possui em miniatura elementos formais
e estruturais tipicos das composi¢cdes orquestr@Eemos questdo de pormenorizar esses
elementos ao longo da analise por julgarmos qumemmos acabam sendo extremamente
significativos no processo de amadurecimento dewtartes que se iniciam no universo da
producdo sinfénica. Vale ressaltar que o propriohlelaministrava aula de varios
instrumentos, o que Ihe permitiu ter uma clara aali@que seria possivel alcancar no que diz
respeito a conciliacdo entre o fazer composicienalolhar do educador, potencializando as
possibilidades técnicas dos executantes. Vemos jmsoexemplo, na busca insistente do
colorido orquestral entre os sopros pelo uso deiteax em unissono e oitavas ou pelo uso dos
mesmos em grupos cameristicos, recortados dentanmgo orquestral. Conceitualmente a
concepcgao estética da obra se aproxima da moréolgmpthiana (arquétipo), pois a mesma
tem como fundamento os elementos obtidos a partBéatie Harménica (modos, o intervalo
de quinta como o mais significativo). Da mesma forpnocuramos propor uma co-relacao
entre a ideia da inverséo da série e sua relagéamaegido de subdominante, defendidas por
Goethe e Mahle, pois, coincidentemente na obr&anteo inico momento em que a regiao
de subdominante é evocada, Mainieerte o desenho melédico do antecedente do principal
tema doRondéfinal. Os elementos simbolicos também se apresenpar exemplo, pela
sistematica presenca do intervalo de quinta. Edeevalo e o numeral 5 tém grande valor no

meio musical e particularmente na Antroposofia:
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Em musica, portanto, relacdes importantes sdo asgi¢lo nimero cinco. Mahle vai além, e
estende este principio a toda a natureza: “o nUmerco esta por detras de todos os
fendmenos da natureza; ele é um ‘gigante’, umaaigeiderosissima. Muitos fendbmenos
aparentemente desconexos sdo a manifestacao dssg, miesmo e fundamental principio, que
em diferentes meios adquire diferentes formas."h®lapud Barros, 2007: 136)

Feitas as consideracfes sobre a obra de 1957 rgrassaa proxima obra

sinfénica objeto de estudo de nosso traball®n#onia (1972) em um movimento.

3-4 Sinfonia (1972) em um movimento

A primeira coisa que salta aos olhos de qualqueemhdor quando se
propde fazer um comparativo entreSanfonia (1972) e aSinfonieta1957 é a gritante
diferenca na partitura das obras. A exploracéopdésncialidades instrumentais na obra de
1972 é marcadamente acentuada (regido aguda e mestremo aguda de alguns
instrumentos), assim como a utilizacdo em muitosnerdos do corpo sinfénico completo
prescrito na obra, o que de chofre nos permiteimaagima sonoridade bastante diferenciada.
Outro fator também evidente é a maior complexidalestrutura ritmica, seja pela utilizacao
de subdivisdes (figuras pontuadas, fusas), as ngadatas células de compasso (compasso
212, 3/2, 5/4) e os deslocamentos de acentos i@ tratamento orquestral, seja como um
anico grande bloco sonoro, seja em grandes blooner@s contrapostos, intensificam a
densidade da obra. Por esses e outros elementesnpsdver que a escrita de Mahle na
exploracdo dos recursos sinfénicos esta bastaradwetida, e, no entanto, a despeito de um
tratamento orquestral com outra densidade, ossdr@d€sua poética, que ja se presentificavam
na obra de 1957, estdo evidentes: exploracdo deepetes modais, uso de relacdes da série
como elemento estrutural (intervalo de quinta, ptemplo), pensamento ciclico
(reapresentacdo de ideias musicais em momentdstas3t bem como, vale ressaltar, a
presenca do viés pedagogico, que numa primeirgsanabde parecer pouco relevante, mas,

como veremos adiante, na verdade se presentitieas@mente na obra.
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A obra apresenta a seguinte estrutura formal:Lldngo, no qual o intervalo
de terca prepondera, que funciona como uma intémjudlegro (compasso 27) com duas
ideias tematicas principais; uma longjeansicdoa partir do compasso 141; uma sec¢ao
contrastante que se inicia conL'tstesso Tempo, Tranquillcompasso 175), que apresenta
também duas ideias musicais destacadas; @oaa a partir doPoco a poco piu tranquillo
(compasso 262), com destaque para a dinamica tadBiano ou Pianissimg O Allegro
Pesante(compasso 285) no qual o intervalo de sétima tepelppreponderanteilliegro,
tempo primo(compasso 323), que funciona como uma espécibedenvolvimentoonde
materiais tematicos e ritmicos das seccdes argsriséio explorados e combinados; No
compasso 3964 Tempotemos o equivalente Re-exposicadma forma sonata, pois a partir
desse ponto os elementos Altegro do compasso 27 sdao novamente ouvidos, com algumas
alteracdes; a partir do compasso 505 temos uma ltniagsicdo, que nos conduz R
Allegro (compasso 545), que funciona com€@eada final; apos duas fermatas chegamos ao
Largamente(compasso 581), que apresenta a ideia musical Inthdd 'istesso Tempo,
Tranquilo, encerrando a obra.

Como dissemos acima bargo que inicia a obra funciona como uma
introdugcédo. Seu acorde inicial, bem como o0 que emgamo terceiro compasso, que se
constitui de uma harmonia suspensa sobre Mib, tandoga F4-La nas vozes superiores, no
primeiro compasso, e um acorde de Fa com quintandiene sétima no baixo, no terceiro,
serdo ouvidos posteriormente @ada (compassos 574-575), em aumentacdo, assumindo o
status de ponto culminante da obra (EX37Podemos ver aqui a mesma caracteristica
poética de Mahle em iniciar a obra com uma estusanora que ndo podemos claramente
definir como um acorde. Um vazio harménico no dealos a presenca do tritono, sétima e
nona. Essas harmonias iniciais sintetizam a andgéotda obra, marcadamente austera e

densa, se comparada a ambientacdo da obra de 1957.

5 Os exemplos musicais da Sinfonia 1972 serédo exde orquestragéo original.
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Sinfonia (1972)
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Exemplo musical 37. Compassos iniciaisSiafonia(1972), os quais, ao serem re-escritos
em aumentacéo ao final da obra assumem o stagusnde culminante da obra. (Compassos
1-3, 573-575 e 577-579)

Abrindo um paréntese na analise, gostariamos dmarha atencdo para

alguns detalhes na escrita de Mahle, que tem aedo estreita com o viés pedagodgico. No

compasso 2 ha uma diferenciacdo na escrita paranataaenquanto nas flautas, no terceiro
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tempo temos escrito DOb, para os violinos a notasguapresenta € o enarménico Si. Como o
D6b é reapresentado no compasso 3, podemos coquakiio uso do Si para as cordas esta
relacionado a facilitagdo da leitura dos alunoscaielas, que teriam mais dificuldades em
escolher um dedilhado para as notas Mib e D6b,utadas em seqiiéncia. Nossa observacao
fica mais consistente quando observamos que noassuop!, o autor realiza a enarmonia nao
s6 do Déb, como também do Mib, trocando este UlfimoRé#, quando claramente o acorde
gue se desenha no compasso é de uma Dominanteutota diminuta e sétima menor, no
caso um Fa maior, reforcado no compasso seguiéelippa melddica descendente dos
contrabaixos com a presenca do Mib e do DOb, nuano ctlirecionamento ao Sib do
compasso 6. Como dissemos esses processos erasmuisam facilitar a execugdo dos
intérpretes, o que parece para o0 autor tdo sigtific quanto a utilizacdo da sintaxe correta

na escritd?®
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Exemplo musical 38. Facilitacdo da leitura atradésprocesso de enarmonia de notas.
(Compassos 2, 4,5 e 6)

o

6 A despeito das criticas sobre o uso da enarmani® dacilitador, pelo fato dela causar uma distorga
compreensédo dos elementos da linguagem, por exemgdsaltamos que a pratica enarmdnica por musicos
profissionais é frequente. Ainda que do ponto dewestrutural, principalmente numa perspectivadaegela se
apresente como uma espécie de pecado, para o neéisicatante é ferramenta corriqueira que lhe peruarita
rapida decodificagdo de trechos complexos, auxibam escolha do uso da sequéncia de dedos (diilhae
permitirdo uma melhor performance. Mahle trabakssa perspectiva.
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Esta preocupacao se apresenta em varios momentasgimintrodutério e
sua necessidade se justifica pelo carater pedagdgiobra, que de outra forma se tornaria
por demais complexa aqueles com uma vivéncia musitda pouco expandida. Como outra
exemplificacdo (Ex. 39), extraimos o trecho entmdmpasso 9 e 0 11, onde mais um acorde
com quinta diminuta e sétima e nona menor (no taésmaior), sofre 0 Mesmo processo
enarmonico, como por exemplo Réb ao invés de Digdbeao invés de Sol#, conduzindo ao
final do trecho sobre um vazio harmoénico sobreta R&, que delimita o inicio de uma nova

seccéao dentro doargo.
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Exemplo 39. Novo processo enarmoénico para facidata leitura. (Compasso 9 ao 11)

Essa nova seccao nos prepara pafdlegro que vem em seguida e o que

gostariamos de salientar como muito peculiar évargdo de uma configuracdo usada na
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seccgéao anterior (Ex. 40), fazendo uma analogia @oatato de Barros citado em sua tese de
doutorado, no qual Mahle afirma:

(...) os homens na antiguidade tinham uma ligagdo muitmmcom a origem celeste e por
isso faziam um tipo de musica que reproduzia o memio da encarnacgdo, do céu a terra;
hoje, apds a inversdo desse movimento, percebemomem tentando restabelecer a conexao
com o céu na representagdo das escalas ascendgfaigle apud Barros, 2005: 127)
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Exemplo musical 40. Inversédo de desenho meléditarian (Compasso 24-26)

Chegamos adAllegro (compasso 27), cujo motivo inicial apresenta o
deslocamento métrico pelo agrupamento de trés &rséminimas ascendentemente, soando
em unissono em toda a orquestra (ex. 41). Maim&diesse agrupamento sera ouvido no

sentido inverso (ex. 42).
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Exemplo musical 41. Motivo dallegro. Notar outro processo enarmdnico Lab/Sol#, Dob/Si.
(compasso 27-34)
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Exemplo musical 42. Desenho inicial Abegro em sentido inverso. (Compasso 57-59)

Um acompanhamento de execuc¢do tranquila, mas dedeoavel efeito é

entregue as cordas, contribuindo para criar umactimagitacao a todoAdlegro. (Ex.43)
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Exemplo musical 43. Acompanhamento das cordasiebgante efeito sonoro, mas de facil
execucao. (Compassos 34-39)

O mesmo desenho em quialteras ascendentes, apdEsembs Ultimos

compassos dbargo, soa em unissono a partir do compasso 60, sepétide no 69, e em

95



96
ambos 0s casos tem essa expansao arrefecida petonoodescendente do mesmo desenho
em quialteras entregue as flautas e aos violinas 4&). O trecho em descida é de dificil
execucdo e Mahle demonstra conhecer as peculiagddesses instrumentos por indicar o
dedilhado para os primeiros violinos e colocar lagtds em oitavas - lembremos que ele
podia contar com os professores para auxilia-lopedormance da obra - o que ajuda

significativamente na execucgéao dos trechos.
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Exemplo musical 44. Figurac&o do final ldargo sendo re-aproveitada. Notar a indicacao de
dedilhado para os primeiros violinos e a linha éavas das flautas. (Compassos 60-67)

A partir do compasso 83 temos um contraponto edtras ideias que
dividem a orquestra em dois grandes blocos: undggenha o motivo inicial dallegroe o
outro com um desenho em graus conjuntos. De exedac#é esse contraponto cria um efeito

sonoro interessante pela riqgueza sonora dos timbues compdem cada bloco. Esse
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contraponto nos conduz a um outro “vazio harméngeeg tem o Sib como nota fundamental,

dando-lhe o papel de centro gravitacional da se(f&045).
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Exemplo musical 45. Contraponto entre blocos sandf@ompassos 83-90)

O compasso € o limiar de uma nova ambientacdo catdeMrai pouco a
pouco estabelecendo. A densidade orquestral é diidarsignificativamente a partir de entéo,
nos preparando para a proxima grande secchtstesso tempo, tranquillcompasso 175).
Essa longa transicdo, que vai do compasso 90 aocthitbina elementos dallegro com
elementos dd.argo nos conduzindo &€odaque se inicia no compasso 141, que tem como
caracteristicas a ideia de repeticdo ritmica naslaso(Ex.46). Saltos descendentes em
sincopas comegam a aparecer, indicando que esteiahaera importante adiante (Ex. 47).
Mais uma vez com elementos de facil execu¢cdo Mebsegue desenvolver ideias e criar

novas ambientacdes sonoras, num elaborado jog@ahusi
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Exemplo musical 46. Inicio da Coda pargistesso tempo(Compassos 141-148)
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Exemplo musical 47. Novo material sonoro que ssa&do mais adiante. (Compassos 165-
171)

O L'istesso tempo, tranquillgcompasso 175) se inicia com uma textura
homofbnica nas cordas, criando um ambiente “meligyela sonoridade dos intervalos
perfeitos (quartas, quintas e oitavas) que compderal instrumental, no qual predomina a
ideia de movimento contrario entre as vozes (Ex. M8s cordas a melodia tem cofimalis
o La, mas, quando a melodia é transferida aos sppr@entro passa a ser o Ré. Como
anteriormente mencionado, as convic¢des antropasofie Mahle o levam a ver na musica
dos antigos uma proximidade maior com a espirdladie perdida, e nesse momento a obra

alcanca uma espécie de repouso momentaneo, umedmbeanplativa e serena.
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Exemplo musical 48. Coral “medieval”. (Compassads-183)
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No compasso 209 inicia-se uma outra micro-seccagus o material
utilizado na transicdo ddllegro para olL'istesso temp@repondera. H& uma verdadeira

cascata sonora de quartas, quintas e oitavashdigt pelo tutti orquestral.
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Exemplo musical 49. Colorido orquestral com figdes da seccdo de transicdo anterior.
(Compassos 209-216)

Na ponte para @iu tranquilo (compassos 245-260), Mahle explora o

colorido timbristico dos sons harménicos das cordasn uma escrita de facil execucao,
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criando um novo efeito orquestral muito interessaBm outro exemplo de seu conhecimento
idiomatico das cordas, num contraponto com o sk@argbara com o0 executante, Mahle
explora o recurso dpizzicatocom a méao esquerda (sinalizado com a cruz sobotay e em

seguida indica a dire¢éo da arcada (V), o queittaeilexecucao.
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Exemplo musical 50. Exploracdo de sons harmonictemdém dopizzicatocom a mao
esquerda. (Compassos 245-251)

O poco a poco piu tranquilo(compasso 262) tem como intervalo
preponderante a quinta justa, tdo cheia de simmbofispara Mahle e apresenta um efeito

piramidal nas cordas pela defasagem temporal riesdes de cada naipe (Ex. 41).
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Exemplo musical 51. Exploracdo do colorido orgwstom o intervalo de quintas em
construcdo piramidal. (Compasso 262-270)

Inicia-se agora a terceira grande secc¢adllegro, ma pesantécompasso
285), que se constitui como a mais complexa destot#to pela métrica do compasso
escolhido (5/4), quanto pela sonoridade mais “ajudais agora, ao invés de intervalos
“perfeitos” sdo sétimas maiores e menores que amtia contexto sonoro (Ex. 52). Mahle

com uma escrita de pouca dificuldade técnica caresggovocar um forte efeito sonoro
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fazendo a orquestra soar como um grande blocoditksde”, pelo fato de associar o olhar do

pedagogo ao do compositor, e na junc¢do dos daistreir um discurso estético significativo.
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Exemplo musical 52. Exploragédo de sétimas. Fomersdade a partir de uma facil execucao.
(Compassos 298-303)

No Allegro, tempo primo(compasso 323) que vem em seguida, Mahle
resgata alguns elementos utilizados na obra, comaterial tematico do inicio dallegro
em contraponto com uma linha melédica em grausuotwg, combinados com os intervalos
perfeitos usados nioistesso tempe as sétimas dallegro pesantefuncionando como uma
espécie dddesenvolvimentoPodemos destacar o desenho piramidal descengieatmicia
esta sec¢do (compassos 323-329), com 0 uso deaséfitr. 53) e outro trecho piramidal
(compassos 335-338) constituido por intervalosudetas e oitavas justas entre as madeiras,

explorando o colorido dos timbres.(Ex. 54)
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Exemplo musical 53. Desenho piramidal descenderwe; predominancia de sétimas,
combinado ao motivo dallegro. (Compassos 323-329)
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Exemplo musical 54. Desenho piramidal nas maddi@mnpassos 335-339)

O A tempo(compasso 396) que se segue marca outra secgiwala\ela
se opera @e-exposicdoDe maneira diferenciada o que se exploroWlegro do inicio da
obra agora é apresentado, tendo como centro griavitd 0 Mib. Dentro desta sesséo de
recapitulacdo se processaCada final, o Pii Allegro que se inicia no compasso 545,

constituindo-se numa longaarcha harménicacom o elemento tematico ddlegro inicial
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(o agrupamento de trés seminimas) nas cordas madgmtervencdes dos sopros (Ex. 55). O
tutti orquestral se densifica até que aportamosacosdes que iniciaram a obra, climax do

discurso, cujo reaparecimento ja dantes mencionamos
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Exemplo musical 55. Inicio d&€oda onde o material ddllegro inicial é explorado em
marcha harmonica(Compassos 545-552).

A obra se encerra com um fragmento do coral ounmld istesso tempo,
agora tendo o Mib como centro (compasso 581). Apdsaestar escrito dentro de um
compasso 2/2, por causa das ligaduras prescritdglggde, esse fragmento se articula como

se fora escrito num compasso 3/2, célula de coropaggnal doL’istesso tempdEx. 56).
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Exemplo musical 56. Trecho final &nfonia 1972scrito para as cordas, mas que sintetizam
o tutti orquestral. (Compassos 581-586)

Como dissemos anteriormente, muitas diferencas nposier percebidas
entre as duas obras sinfénicas aqui analisadasjublaliz respeito a escrita, um incremento
das exigéncias técnicas dos executantes € evidéotep mencionado antes, Mahle em
entrevista esclareceu-nos que, por ocasido da giodda obra j4 havia muitos professores
em Piracicaba, o que possibilitaria que alunos,asatms por esses professores, tivessem
bom éxito na performance. Em alguns momentos, coetedamos acima, ele sacrifica a
propria sintaxe para propiciar um elemento fadbtana execugédo dos alunos. Em outros, ele
propde possibilidades de dedilhado aos executéntgae revela conhecimento da digitagéo
desses instrumentos) ou em passagens mais compl@@sa sempre colocar os pares em
unissono ou em oitavas. Se @mfonietta 195M™ahle se aproxima discretamente do ideal
estético-pedagodgico daebrauchtmusilao escrever §infonia 1972 compositor coloca sua
poética em franco contato com os ideais que nanmeddindemith algumas décadas antes,
seja pela exploracdo de uma sonoridade mais mqdsefa porque em muitos momentos
trabalha com registros agudos — sem, contudo, t@rmmdora um gueto de virtuosismo - seja
porque elabora um discurso intrincado de combirsagd&tivicas, ritmicas e harmdnicas que
exige dos intérpretes extremo envolvimento comex@gdo e do publico uma escuta muito

atenta.
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Ainda sobre &infonia 1972gostariamos de comentar a nossa experiéncia
regendo essa obra frente a Sinfénica Jovem da kdidegle Estadual de Londrina.

A obra propiciou um valioso desafio aos integramk@®rquestra por todos
os elementos mencionados acima. Pouco habituadosiraobras que explorem sonoridades
como os intervalos de sétimas, por exemplo, ogliatges tiveram a valiosa oportunidade de
vivenciar a riqueza sonora que Mahle explorou nebsa, com desafios técnicos possiveis de
serem suplantados, expandindo suas possibilidédegas, suas habilidades de tocarem em
grupo bem como sua familiarizagdo com alguns elemsgresentes na producéo musical do
século XX. Dificilmente encontraremos em outrasasbipelo menos de autores nacionais,
combinadas de maneira tao feliz a necessidade ssipaiee a compreensao didatica em um
compositor. Além disso, a receptividade do pubhaca com o discurso musical da obra foi
interessante, pois muitas pessoas nos contatarssoghemente ou por meios eletronicos de

comunicacao, expressando-se a respeito da mesma.

3-5 Sinfonia Nordestina

Se naSinfonial972podemos afirmar a clara aproximacéo de Mahle com o
ideal daGebrauchtmusikna Sinfonia Nordestinade 1990, o que temos € a presenca do
elemento folclérico como cerne, o que aproxima Maté dois dos seus progonos: Villa-
Lobos e Bartok. A despeito da orquestracdo usadadomas obras se assemelharem, a
utilizacdo das possibilidades orquestrais tomanosubastante diferentes no que diz respeito,
por exemplo, a exploracdo das regides agudas enextagudas dos instrumentos (menos
exigidas naSinfonia Nordestina Do ponto de vista técnico Sinfonia Nordestinase
assemelha Sinfonieta 1957apresenta menos exigéncias aos executantes, dpgsarcorrer

tonalidades mais complexas, mas, diferentementeodass duas obras analisadas, nela
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podemos ver uma preocupacéo de conservagao degadoleultural valioso, que nos tempos
da modernizacéao acelerada vai sendo esquecido.

Como referido anteriormente, para a Antroposoftaléura oral (contos de
fadas) possuem um valor significativo para a edamanfantii de uma determinada faixa
etaria. Mahle, ao se voltar para a cultura popelssuas manifestacfes, tem em mente
propiciar que esse acervo seja posto em contatogevatdes cada vez mais moldadas aos
paradigmas do som amplificado da cultura de magdédm disso, na perspectiva
antroposéfica que permeia as concepcdes estétwamutdr, as melodias escolhidas sao
construidas sobre os modos antigos, 0s quais séoiados por Mahle a cores que conferem
a esses modos um caréater simbolico e espiritual.

O mixolidio € associado por Mahle a cor vermelloa,quie ndDoutrina das
coresde Goethe é definida comardensificacdode dois poélos: o amarelo (positivo) e o azul
(negativo). Sendo fruto dessa intensificacdo o wedran funciona como um ponto de
equilibrio dessas cores: “Se no amarelo e no amds/uma intensificacdo progressiva até o
vermelho (...), pode-se supor que na unido de patessificados ocorrera um verdadeiro
apaziguamento, que podemos definir como uma sgdisfiaeal.” (Goethe, 1993:133).

Outro modo utilizado nas melodias € o dérico, ol guassociado a cor
verde por Mahle. Para Goethe énastura do amarelo com o azul que gera essa cor e ele
assim se pronuncia sobre a mesma: “Se ambas as praréirias (amarelo e azul) mantém
um equilibrio perfeito na mistura, de modo que s@mote uma antes da outra, o olho e a
alma repousam nesta mistura (o verde) como se flgsesimples.” (Goethe, 1993:134.
Grifos nossos).

Interessante notar que, tanto o vermelho quantraevsurgem da interacéo
das mesmas cores primarias e por isso Mahle erapsiila de modos e escalas associa a
esses modos essas cores, ressaltando a simeteéaenetracordes dos mesmos. O vermelho

e 0 verde sao cores respondentes, assim como ass muxblidio e dorico.
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Uma outra afirmacéo de Goethe, a respeito dessas, ode nos dar uma
dimensao ainda mais precisa de como Mahle compeeanchodos mixolidio e dérico:

“919 Quando se apreende a cisdo entre amarelo ¢ eas# observa principalmente a
intensificacdo até o vermelho, por meio da quadmsstos se atraem e se ligam num terceiro,
surge certamente uma intuicdo particularmente rosgg que atribui a essas duas esséncias
divergentes um sentido espiritual, e quase namde pvitar — vendo o verde surgir na parte
inferior e o vermelho na superior (do circulo crtio@ — de pensar, no primeiro caso, nas
criacBes terrenas e, no segundo, nas criacdEmHEn.”’ (Goethe, 1993: 154-155)

Um outro modo utilizado por Mahle para harmonizaraumelodia é o
frigio. A esse modo o compositor associa a cor paukausa da segunda menor que o inicia
e dessa cor Goethe faz a seguinte afirmacao: “Assmo o amarelo implica uma luz, pode-
se dizer que o azul sempre implica algo escurodeffe, 1993: 132) O azul portanto é
associado ao escuro e por conseguinte ao frio.

No lado oposto ao frigio em sua tabela de modoslévlebloca o lidio,
associando-o a cor amarela, por causa do intergalqquarta aumentada, presente no
tetracorde inicial. Assim fala o poeta aleméo s@oer amarela: “No seu mais alto grau de
pureza tem sempre consigo a natureza do claropipdsesum aspecto sereno, animado,
levemente estimulante.” (Goethe, 1993:130)

A obra se constitui de trés movimentos e em caddeles h4 a presenca de
temas do Boi-Bumba pernambucano. Conforme comestéid proprio autor na edicdo da
partitura, esses temas, ao todo treze, foram caletpor Mario de Andrade quando da
passagem do poeta por Bom Jardim, cidade proxiReci#de, numa das incursdes do poeta

pelo interior do Brasil.

3-5-1 Primeiro movimento
O primeiro movimento inicia-se com uma seccdo damente flexivel

devido as fermatas e auséncia de formula de compaasjual elementos tematicos e ritmos

47 Elohim é um dos nomes atribuidos a deus.
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tipicos do folclore nordestino sao explorados (Ex.2\ partir do compasso 13 inicia-se o
Allegro, com predominancia do vermelho, sendo escritmmad sonata, na regido de quinto
grau, com o temBaiano do bolEx. 58). Apés uma pequena transi¢ao, iniciadaampasso
27, modulamos para Sib (compasso 36) preparandgundo tem&lanuel da lapaque sera

ouvido duas vezes com harmonizagdes diferentesb@x.
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Exemplo musical 57. Compassos iniciaisSlafonia Nordestinande se percebe um certo
grau de aleatoriedade. (Compassos 3-4)
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Exemplo musical 58. Fragmento do primeiro tem&Sadonia NordestingBaiano do bo..
(Compassos 13-18)
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Exemplo musical 59. Segundo tenvafiuel da lapa (Compassos 40-48)

Uma nova ponte nos conduz de volta para a regid®otiécompasso 59),
onde fragmentos do antecedente do tema A sdo usadasodo mixolidio (vermelho),
misturados ao amarelo modo lidio, usado no consggi@x. 60). Apds uma pequena
transicdo (compassos 67-71), o segundo tema € movarouvido, tendo agora a nota Sol

como centro.
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Exemplo musical 60. Tema A ligeiramente alteradon c® consequente no modo lidio.

(Compassos 59-66)

O terceiro temaRosaling faz sua aparicdo (compasso 81), na regiao da
Dominante da Dominante, compond&adaque nos conduz ddesenvolvimentoComo 0s

temas anteriores, este também é baseado no modwidix(Ex.61), contudo com uma
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harmonizacdo bastante rica. Apenas ao final destgds, entre os compassos 104 e 109,
aparece o primeiro trecho de maior dificuldade itécfno caso para os primeiros violinos),
demonstrando que a atencdo para com 0 executéatgresente no processo composicional.
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Exemplo musical 61. Inicio daodafeita sobre a melodidosalina (Compassos 81-86)

O verde se apresenta mesenvolvimentdletra H, compasso 110) que
principia com a melodid/alentdq baseada no modo dérico (Ex. 62). Um fragmento do
segundo temManuel da lapgEx. 63) é escutado no modo locrio (CompassoslPB)-e em
seguida ovalentdose faz ouvir mais uma vez, num intrincado acomaargmto. A escolha
do modo menor para o desenvolvimento reforca a identrastante desta seccdo em relacao

ao restante do movimento, nos aproximando do azul.
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Exemplo musical 63. Fragmento da melodianuel da Lapano modo l6crio e com

interessante efeito harmdnico. Observar a linhenétiwa entregue as violas, complexa, mas,

perfeitamente exequivel. (Compassos 121-125)

para sua concluséo, direcionando a harmonia paraaarde de Sol com quinta diminuta
(compasso 171), a Dominante da principal tonaliddamos a predilecdo de Mahle em

relacéo a tipologia deste acorde, o qual é rectmrgentro de sua escrita. O efeito sonoro é

ApOs combinar os elementos tematicos, Mahle comdDesenvolvimento
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bastante rico e em face da dificuldade do trechbl®&prescreve um dedilhado para o grupo
de primeiros violinos. (Ex. 64)

Na Reexposicdoque se inicia no compasso 172, Mahle trabalha os
materiais tematicos nas tonalidades principaisp&ma o primeiro tema (letra K); MIb para o
segundo tema (compassos 198-215) e Sol maior pteecairo (letra N), na mesma ordem
antes apresentada. Direcionando o movimento patanga cadéncia (Compassos 266-268),
Mahle faz interessante jogo harménico nos UltimosEassos e usa, mais uma vez, um
procedimento enarmonico para a facilitagdo darkeifum acorde de Lab menor com sétima,
em que temos Si natural no lugar de Dob e Fa# gar ldo Solb). A cadéncia final apresenta

0 mesmo acorde maior com quinta diminuta do fimeDdsenvolvimentqEXx. 65)
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Exemplo musical 64. Compassos finais do desenvelim Interessante efeito harménico
com moderado grau de dificuldade técnica. Notandacacdo de dedilhado para os primeiros
violinos. (Compassos 167-171)
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Exemplo musical 65. Ultimos compassos do primeiovimento. Novo processo enarmonico

para facilitar a leitura Fa#/Solb. Utilizacdo dome maior com quinta diminuta. (Compassos
266-270)

3-5-2 Segundo movimento

O segundo movimento contrasta com o clima festiwgpdmeiro. Se no
primeiro Mahle trabalha com os matizes vermelh@me (mixolidio e doérico), e utiliza um
pouco do amarelo (lidio), no segundo movimento®tg@mos é uma combinagéo do azul e do
amarelo (frigio e lidio), bem como do verde quelt@ém se faz presente. No inicio ha uma
predominancia do azul - o primeiro ten@hamado do bgino modo frigio em Mi é repetido
trés vezes - 0 uso do amareikb0io, no modo lidio em L&b) e por fim do verd@ gigante
modo ddrico em Sib). Do ponto de vista da execécdanovimento mais tranquilo de toda a
sinfonia.

Interessante notar-se que a melodia do primeiroatgmderia ser
harmonizada a partir de uma outra escala, mas Mabfere conferir a mesma uma cor mais
escura (Ex. 66). Podemos ainda considerar quepdwrdhonizado no modo frigio, o Il grau

encontra-se alterado pela presenca do Fa# nadoshprimeiros violinos e oboé.
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Exemplo musical 66. Primeiro tema do Andante (Cldando boi) harmonizado no modo
frigio. (Compassos 1 — 8)

ApoOs a repeticdo do tema ele é transposto, a par@anacruse do compasso
18, para o quarto grau (L&) e tratado de forma miaap entre violinos e violas e depois

violinos/oboés e violas/fagote (Ex. 67). O aparetitao da terca maior (D6#) nos segundos
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violinos (compasso 25) é indicio de que iremos ohan gradativamente do azul para o
amarelo (de um modo menor para um modo maior)asicdo para a nova seccédo se faz de
modo bastante interessante. No compasso 28 osautdiliza de um acorde de Fa maior com
sétima menor para ligar as duas secc¢des, valendaradsso da sétima do acorde, contudo,

ao invés de Mib, Mahle usa o Ré#, para, mais umafaeilitar a leitura (Ex. 68).
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Exemplo musical 67. Primeiro tema transposto edi@atem forma de canon. Observar o
aparecimento da nota D6# nos segundos violinognf@ssos 17-24)
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Exemplo musical 68. Preparacdo para mudanca de peldansercéo da terca maior (DO#).
Interessante modulacdo usando a enarmonia Réfyando Mib (a sétima do acorde), como
elo entre os acordes. (Compassos 25-30)

O contraste que éndantino(compasso 30) cria dentro do movimento é
significativo, tanto pela mudanca de compasso guaela mudanga de modo. O escuro azul

da secc¢do anterior é iluminado pelo amarelo dadiglem modo lidio em Lab do segundo

tema,Aboio (Ex. 69).
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Exemplo musical 69. Segundo terAdoio. (Compassos 32-39)
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A preparacdo para o terceiro ten@ Gigantg, também no modo lidio, é
feita com uma sutil insinuacdo da cor azul (modonene no compasso 45, com o
aparecimento do Réb, mas o tom claro do modo nsai@stabelece no compasso anterior a

entrada do tema, o qual € tratado em forma can@gicar0).
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Exemplo musical 70. Passagem para o terceiro ten@igante Ligeira insinua¢cdo do modo
menor. Textura candnica. (Compassos 43-55)

O decorrer do movimento se processa como uma ¢épetiariada dos
materiais utilizados até entdo, contudo, gostarsaskeochamar a atengéo para dois aspectos: o

segundo tema, na primeira aparicBydredo compasso 33), estava na regido tritbnica (Lab)
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e depois é ouvido em REeyaredo compasso 95) e a repeticdo do primeiro temfanabse
faz em sentido inverso daxposi¢ao Inicialmente em Lalévare do compasso 76) e depois

em Mi (evaredo compasso 133).

3-5-2 Terceiro movimento

O terceiro movimento se apresenta também comopordgé forma sonata,
onde os temas utilizados séo depois re-expostosesaa ordem em tonalidades diferentes.
Como no primeiro movimento, as tonalidadesEdgosicdosao sempre regides de quinto
grau das tonalidades usadasR&exposicdoou, dito de outra forma, Re-exposica@ pela
subdominante. O primeiro tema € na verdade a c@péin de duas melodiagrubu e
Imburana(compassos 11-35), ambas no modo jénio. Tambémesmo modo estislateus
(compasso 37), melodia usada coPante para o segundo tema cobra (compasso 59)
Elementos d&Codae do segundo tema sao combinados, até que chegassagind&oda
(compasso 117), sobre o telRatirada do boi{também no modo j6nio). Desenvolvimento
(Compasso 133) se inicia com uma nova melodia ndonddrico/frigio em LaManuel
bestalhdge nele sdo combinados elementos dos temasptzsicdo Um Andante(compasso
182), constituido por um contraponto entre trésodiak funciona como ummtermezzeentre
o Desenvolvimente aRe-exposicadNa Re-exposicagCompasso 193) todas as melodias sao
re-apresentadas, da mesma forma que no primeiroinmanto Re-exposicaopela
subdominante) até chegarmos novamentémgante (compasso 329), preparanddCada
final.

Como no terceiro movimento entendemos que Mahle aéescenta
nenhum elemento mais significativo ao que ja exmpose até aqui, nos deteremos
basicamente em registrar trechos das melodias sisadatizando alguns lugares que

apresentem elementos importantes de serem dessacado
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O movimento inicia-se com um acompanhamento esauidu sobre um

vazio harménico (acorde de quinta oca), evocarideia de danga. (Ex. 71)
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Exemplo musical 71. Inicio ddivace Vazio harménico. (Compassos 1-4)

O primeiro tema aparece no compasso 11. Ele ¢ oméinacdo de duas

melodias:Urubu (Ex. 72) emburana(Ex. 73)
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Exemplo musical 72. Fragmento da melddrabu. (Compassos 11-17)
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Exemplo musical 73. Fragmento da melddiurana (Compassos 19-26)

O segundo temaMateug aparece a partir déevare do compasso38

(Ex.74).
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Exemplo musical 74. Fragmento do segundo tevteug. (Compassos 37-42)
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O terceiro temaA cobrg inicia-se a partir deevaredo compasso 60, com a
indicagédo deneno vivace(Ex. 75)

Todo o material musical apresentado € de execugaguila. Mesmo 0s
trechos onde ocorrem modula¢des, como 0 compreemditle 0s compassos 82 até 89 (Ex.
76), apresentam um grau de desafio técnico aosuexges plenamente possivel de ser
transposto. A indicacdo de dedilhado e a enarmimialgumas notas (Fa# no lugar de Solb,

poe exemplo) demonstram o olhar do pedagogo Mahle.

meno vivace

59
f ~ N N . |
Obo¢ ﬁ—#ﬁ —2 S v ke v b8y y ey t':
4 4 ~ = 4 —
n ~ o | PF Ppo o . E > . * . .
Clarinete em Sib:@i—? % .}r‘ g g I ; g f t ; —
-
oo~ be b 2 S
Fagote | 2 F % 5 Vi }5 5 }5'; DA — —
= % 1 —
f O L‘ﬂ o o o
Violino | (Xg 55 et -}"——-SE ;o "
f) )
Violino II i .{ n T ﬁ'? o 7 |P ]
V r V r Fi 4 F H_
[ ]
A b . be Do e f
Cello ‘/ 2 Y 0 y 4 vi [ ) Ja uP !r‘l .
'_!‘: I . r I r i r I .?' I I—
/— \ ) \ PN
e s e
" op | PP P o ,| L Fre , . )
foe i e
l? l)l | |
l’ff . wa - F"_;ﬁ. —t ¢ .
- vl « F «
e | 4 i ! | | |
R s SR

el

-

Land
L ]
-

Exz

LS LN
~

ﬁﬁ
~e
™
=
| [N

,G,
~{2le
_
}F
.
I ~
M
=
E
4
[ ]
I
BEL ]
WL}

Exemplo musical 75. Fragmento do terceiro tefepbra (Compassos 59-66)
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Exemplo musical 76. Compasso 82 ao 89 onde ocon@ modulacdo mais complexa. A
prescricdo de dedilhado para os violinos e a engiemas notas do oboé (Fa# ao invés de
Solb e Sol# ao invés de Lab) ajudam na execuc@mp@ssos 82-89)

Apds a apresentacdo do segundo tema, Mahle reaiizm espécie de
desenvolvimento com o mesmo, a partir do compa8s@stendendo a area de influéncia
desse tema até o compasso 115, onde se inGtapara oDesenvolvimentpropriamente

dito. E apresentado entdo mais uma meldgidirada do bo{compasso 115), inicialmente na

flauta, passando o fechamento da melodia paragosdes violinos. (Ex. 77)
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Exemplo musical 7fCodafeita com a melodiRetirada do boi (Compassos 115-122)

O retorno do segundo tema ¢obrg marca o final d&Codae a partir do
compasso 133 @esenvolvimentse estabelece, iniciando com uma ligeira insinual@
primeiro tema (compassos133-134), e entdo, a mhrticompasso 135, € apresentada mais

uma melodiaManuel bestalhagEx. 78).
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Exemplo musical 78. Inicio dDesenvolvimentoMaterial do primeiro tema nos conduz a
melodiaManuel bestalhdo/Compassos 133-140)

Tendo sido apresentado a ultima melodia Mahle oa@ingtna interessante
combinacdo dos materiais expostos e, sempre quepassagem de maior dificuldade se
apresenta, como, por exemplo, entre os compas$es6Ib(Ex. 79), a busca da facilitacdo da
leitura se evidencia pelo processo enarmoénico dessr{o aparecimento, ora de Fa#, ora de

Solb).
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Exemplo musical 79. Trecho mais complexo pelo cdotéarmdnico. A enarmonia mais
uma vez utilizada como facilitacao a leitura. (@assos 156-160)

Mais a diante, no trecho a partir do compasso Mdahle conduz o
Desenvolvimentpara a regido de Solb. Mesmo para executantesiexias tonalidades com
armaduras onde ha muitos acidentes exigem mainc¢ade Por isso podemos concluir que,
para musicos menos experientes, o desafio de dawa como a de Solb e sua relativa Mib
menor, se revestem de uma complexidade extremdeMaintudo, conduz a obra para essa
regido sem desconsiderar a perspectiva da exec{i5do 80), utilizando um desenho
anteriormente trabalhado (Ex. 76), no qual havesgito um dedilhado. Sendo assim, o
executante ja tem mentalizado como proceder a edealo trecho, minimizando bastante as
exigéncias técnicas que a tonalidade impfe. A e&xcdo trecho indicada para primeiros e

segundos violinos também apontam para essa pavspect
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Exemplo musical 80. Compasso 163 ao 166 onde alewidpade musical é facilitada pela
aparicao anterior de desenho semelhante e tambeéss{aw prescrito para os dois naipes de
violinos. (Compassos 163-166)

Fazer com que musicos ainda pouco experimentaddfegtiem por
tonalidades que exigem mais tecnicamente dos exdesgt acaba por tornar-se uma
ferramenta valiosa para o aprimoramento dessesgowelsicos. Mahle assim procede

utilizando uma linha melddica que néo ultrapassanbito de uma oitava, como entre 0s

compassos 169-172, o que possibilita uma boa peafore para os instrumentos indicados.

(Ex. 81)
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Exemplo musical 81. Trecho entre os compassos 162 eem tonalidade de dificil execucéo
(Solb maior), minimizada pela extensédo da melodgiela repeticdo entre os instrumentos da
mesma linha melédica. (Compassos 169-172)
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A partir do compasso 182 Mahle escreve Andanteno qual realiza um

interessante contraponto entre as melodnosirana, A cobra e Urub(Ex. 82) EsteAndante

funciona como um®&ontepara aRe-exposi¢ague se inicia no compasso 193.
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Exemplo musical 82. Contraponto entre as melddmxsirana, A cobra e UrubCompassos
182-191)

Na Re-exposicdo(compasso 193), Mahle procede como no primeiro
movimento. Cada material € apresentado na mesmemormdh Exposicdo agora nas
tonalidades principais. Das melodias escolhidamapManuel bestalhdo que fez seu
aparecimento no inicio d®esenvolvimentdcompassos 135-140), ndo € re-apresentada.
Como preparacao paraCodafinal o Andantereaparece (compasso 329), mais curto que na
vez anterior, num contraponto apenas das melodi@®bra e ImburanaA Coda final

(compasso 333) utiliza elementos ritmicos tipicosidrdeste (ritmo de baido, anteriormente
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utilizado), com deslocamento de acentos, sincogambém o0 uso da quarta aumentada, a

qual, no contexto nacional, esta fortemente asda@eacultura nordestina.

Y=, BelPrET:
Flauta * C *
tﬁ [

|
b
— — e
0 —r |
= s B e B e R R B B P B
tﬁ) = - \-U Y P Lo
I g oy
Trompa em Fi ,’,Q\ ? | h | = | jk\ _J f.ﬂf_
I — # PR ﬂb’ - w —
Collo [ ) g V4 7z z
csozziee
| : | : | : | :
. ). , » ﬁ
Baixo J—E—J ﬁ'; J ﬂg J ﬁerj ; ‘;

W

Q

R

N

Q

2 ]

\

.
T~

Q

Exemplo musical 83. Recorte d@oda final com elementos tipicos da muasica nordestina.
(Compassos 335-342)

Das trés obras sinfénicas analisadaSirdonia Nordestina& a Unica que
nao tivemos a oportunidade de reger. Contudo, sarda mesma nos revelou que a relacdo

compositor-pedagogo, observada nas anteriores granalssume grande importancia aqui. A
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prescricao de dedilhados em trechos complexosgsatardas, o uso do recurso da enarmonia
para facilitar a leitura, o uso de melodias cujteesao raramente ultrapassam o ambito de
uma oitava, a prescricdo de naipes em unissonaenooitavas na execucdo de trechos mais
complexos, todos esses elementos demonstram quke Mafuanto compositor é sempre
pedagogo, mas, a0 mesmo tempo, ao se propor ensi@ar deixa de explorar suas
necessidades expressivas. A obra apresenta imtasicggos modulatérios, interessantes
contrapontos entre as melodias, rica exploracddeias tematicas e de coloridos timbristicos
gue revelam as caracteristicas poéticas de um famaposicional que amadureceu no

decorrer dos anos, mas que nao esqueceu de pamnsguem esta escrevendo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, mais especificamente ntmal capitulo,
procuramos propor uma analise que revelasse algpesctos da rica producao sinfénica do
compositor brasileiro Ernst Mahle.

A despeito das restricbes que nos obrigamos impoiace da amplitude de
nosso objeto de estudo (no caso, trés das obifé@sises do autor), sem as quais com toda a
certeza nos perderiamos diante da vultosa gaméen®mos que sobressairam aos nossos
olhos, acreditamos ter conseguido descortinar ltedamente aspectos significativos da
poética de Mahle, cuja producdo passa necessatiamelo filtro de uma concepgéo estética
impregnada de principios oriundos de um olhar prddunente humanista do autor.

Esse olhar humanista nasce, por sua vez, das fatesccdes filosoficas
gue Mahle extrai da Antroposofia de Steiner, a @odé, diante da ampla gama de
possibilidades expressivas geradas ao logo do rgerque a producdo musical percorreu
desde o final do século XIX, que resumidamente gsibos em nosso primeiro capitulo, e
dos embates intensos sobre os direcionamentoscestéta produgcdo musical nacional,
relatadas no capitulo dois, Mahle preferir voleu slhar de compositor para uma producéo
musical conservadora em sua esséncia.

O nacionalismo que marca seu atual estagio conmpnalcassume um
papel, sendo genuino, ao menos diferenciado domdismo que motivou a producdo de
outros compositores nacionais, pelo fato de queyuisionado por suas convicgdes
antroposdéficas, Mahle vé na musica folclérica udute que ainda conserva, em um certo
grau de pureza, a espontaneidade de um homemailsgtardas prerrogativas da modernidade
industrial; de um homem que ainda n&o havia caultul frente os enquadramentos

homogeneizadores da sociedade massificada dodallage.
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Como todo compositor, Mahle posiciona-se frentguestdes estéticas de
seu tempo e procura respondé-las de maneira cegtentio em conta aquilo que Ihe parece
ser caro e mais significativo: a musica como untwei de interagdo entre os homens. E,
tendo em conta essa diretriz, seu papel como catoppsdagogo o coloca em destaque no
contexto da producdo musical brasileira, levandm-eer reconhecido por sua atuacao e
producdo: “Na realidade ele € uma personalidadeommiais ampla do que a de um
compositor. Sua obra € indiscutivelmente importalBte tem preocupacdes que vao além da
criacdo artistica, é didatico (...)"sdo as palawtascompositor e atual diretor da Academia
Brasileira de Musica Ricardo Tacuchian, em enttawisncedida ao Jornal de Piracicaba, por
ocasido das comemoracdes dos 80 anos de Mahle.

Como dissemos, nossa analise procurou colocar @@reva aquilo que,
mais genuinamente se apresenta na producdo dao aatoolhar voltado, tanto para o ser
humano que interpretard a sua musica, como pagalasano que dela ira fruir. Mahle vé a
musica como um importante veiculo social e suaitas@vela estar sempre voltada a este
aspecto. Nunca vemos a atuacéo do compositor, camexessidade subjetiva de expresséo,
sobrepujar a do pedagogo, que desvia o olhar ehlesmno e o direciona ao outro. E isso hao
implica em um sacrificio da profundidade estétivaseus discursos musicais. Mesmo em sua
Sinfonieta 1957, obra que marca o inicio de sua producddrscd, h4 um profundo
comprometimento com um discurso musical, que, mesmaua simplicidade, esta todo ele
coerentemente estruturado, trazendo ja algumascteesiicas que se pronunciardo
posteriormente, em suas obras sinfénicas mais rasdur

Quando se aventura numa escrita sinfénica maisadeoesno no caso da
Sinfonia 1972 num verdadeiro esforco em produtderbauchmusik,impde desafios e
exigéncias de alguém que conhece de perto parmspngmentos esta escrevendo, extraindo
dos mesmos, combinag¢des sonoras interessantestamga intérpretes e audiéncia com um

colorido orquestral rico. Sobre estes aspectos mosecitar as palavras do oboista Luis
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Carlos Justi, doutor em musica e professor da Wsi@de Federal do Rio de Janeiro, em

reportagem publicada pelo Jornal de Piracicaba:

Considerando o compositor, Mahle tem o que chamameser’, ou seja, ele conhece todos
0s instrumentos e por isso escreve bem para tdesSua escrita musical sempre funciona (o
que ndo significa dizer que é sempre facil de Joeaua musica é consistente sem apelar para
efeitos gratuitos para torna-la mais palatavel.

Retornando mais uma vez a vertente nacionaliskatide, producdes como
a Sinfonia Nordestingpodem parecer extemporaneas para alguns, nunea @ite procure
ver nessa predilecdo um embotamento estético qga ne elementos vanguardistas,
contribuindo para um distanciamento entre o publeoas producdes estéticas mais
inovadoras. Ainda que pertinente em certo senadgymentacdes de tal ordem devem levar
em conta que a preocupacdo de Mahle é justamdnggraima sociedade que mergulha
quase que cegamente num contexto de total alienac&mnipulacdo do gosto; numa
sociedade que vé na intensidade do som, atravésodsantes autofalantes dos aparelhos, o
elemento mais significativo a ser usufruido e, seelementos de sua musica ainda estédo
imersos numa roupagem tradicional, a op¢éo petdof@ e a musica distanciada do grande
centro urbano néo deixa de apresentar um grautdmlesza aos ouvidos dessa sociedade.
Cremos poder aproximar nossa argumentacdo daquetaungiada por Theodor Adorno
(1903-1969), que em 1958, em sua dbitasofia da nova musicassim se pronunciou em
relacdo a musica de Bartok e Janacek, composijoeesambém se voltaram para o folclore,
num contexto de profundas transformacfes que acmUsdfria em decorréncia das

contribuicdes dos compositores$agunda Escola de Viena

Naquelas esferas em que a tendéncia evolutiva dsicanlocidental ndo se impds

completamente, como em alguns territérios agratéo&uropa Meridional e Oriental pdde ser
empregado sem desonra, até um passado mais resenteaterial tonal.. (...) A diferenca das

manifestacdes da ideologia do sangue e do soldisecarrealmente regional, cujo material em
si facil e corrente esta organizado de maneiraamdiferente da ocidental possui uma forca de
estranhamento que a aproxima da vanguarda e n&adao nacionalista. (Adorno, 2009: 37-
38)
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Além disso procuramos demonstrar como Mahle trabalhm a mdusica
folclérica explorando a rigueza das possibilidad#s colorido que as escalas que
fundamentam essa musica oferecem, colorido maegiicado, quando tomamos em conta
a hegemonia dos modos maior e menor na maioriaadugio musical massificada . Nesse
aspecto em particular vimos como é profunda a énitia de Goethe, via antroposofia,
determinando a escolha dos materiais sonoros. Eaeth€otambém, pudemos encontrar a
fonte da concepcdo morfolégica, quando Mahle etegérie harménica comdrphdnomen
de toda mdusica, destacando também a inversdo denamesmo correlato necessario,
buscando extrair desses arquétipos as modalidadedratisformagdo que geram as
manifestacdes particulares de fendmenos.

JA que vivemos num contexto de recrudescimento dstoge da
uniformizagéo do consumo, todas as ferramentagpgoetem para uma busca da autonomia
humana podem ser consideradas validas, e Mahl¢éapnente escolhe aquela que lhe parece
ser tao vélida quanto qualquer outra. E isso é&0ndo esquecamos de relembrar, motivado
por suas fortes convicgdes filosdficas.

Enquanto producdo estética humana, a obra de Msitdée susceptivel a
criticas que podem ser direcionadas a qualque qutoducdo, e por ser humana ela
apresentara lacunas e elos frageis, mas, a desgjgettoda justa critica que possa ser feita,
inclusive aos seus pressupostos filosoficos, nd@lempos negar que o esforgco em contribuir
para o crescimento humano, seja na producdo de deraarater puramente didaticas, seja
em obras de alcance estético mais profundo, pematdocar a producéo de Mahle como das

mais significativas no ambito composicional brasile
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