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RESUMO

A pratica de absor¢do de material folclorico em pega de concerto permeou a obra de
grande parte dos compositores brasileiros da segunda metade do século XX. Considerando
que esta opgdo estética teve papel significativo na criagdo do extenso conjunto de obras de
Ernst Mahle e esta presente em uma de suas obras mais caracteristicas — Carimbé para piano
a quatro maos ou dois pianos, o objetivo deste trabalho foi investigar como Ernst Mahle
absorveu melodias e ritmos da manifestag@o folclorica Carimb6é em uma pega de concerto.
Esta investigagdo envolveu trés etapas: o estudo da manifestagdo folclérica e a analise do
contorno ritmico-melodico dos documentos de Carimbé reunidos por Vicente e Marena Salles
no artigo Carimbo: trabalho e lazer do caboclo (CAPITULO I); uma sintese da linguagem

composicional utilizada por Emst Mahle em obras baseadas e/ou inspiradas na musica

folclorica e popular urbana brasileira (CAPITULO 1II) e, a analise da estrutura formal,

melodico-ritmica, textura, articulagdo e dindmica da Suite Carimbé baseada nos resultados
das duas etapas anteriores. Os resultados revelaram que Ernst Mahle preservou o contorno
melodico-ritmico das cangdes folcloricas; descreveu musicalmente, em varios pontos da
Suite, os textos poéticos do Carimbd; e combinou elementos melddicos, ritmicos, expressivos
e texturas de modo a acentuar a fusdo entre dangas de origem européia - como a polca - e
elementos da musica afro-brasileira — como o ritmo do #resillo e os ostinati estritos ou
variados das “linhas- guias” - que ja estavam presentes no material folclorico.

Palavras-chave: Carimbé, Ernst Mahle, absor¢do, musica folclorica, pega de concerto.

Area de concentrag¢do: Musica — 8030300-5.
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ABSTRACT

A large number of Brazilian composers during the second half of the 20" Century
incorporated folk material into their concert pieces. This practice as an aesthetic option also
played a significant part in the creation of the extensive collection of works by Ernst Mahle
and is present in one of his most characteristic pieces — Carimbd, a duet for one or two
pianos. The objective of this study is to investigate how Ernst Mahle came to include

melodies and rhythms from the folk manifestation Carimbé in a concert piece. This

investigation involved three stages: first, a study of the folk tradition and an analysis of the

melodic-rhythmic contours of the carimbé as found in documents collected by Vicente and
Marena Salles in an article Carimbo: trabalho e lazer do caboclo (Carimb6: work and leisure
time of the caboclo (Chapter I); secondly, a synthesis of the compositional language
employed by Ernst Mahle in works based on and/or inspired by both folk and popular urban
Brazilian music (Chapter II); and finally, an analysis of the formal and melodic-rhythmic
structure, texture, articulation and dynamics of the Suite Carimbd, based on the results of
analysis from the two previous stages. The results revealed that Ernst Mahle preserved the
melodic-rhythmic contours of the folk songs, described musically, at various points in the
Suite, the poetic texts of the Carimbo, and combined melodic, rhythmic and expressive
elements as well as textures so as to accentuate the fusion between dances of European origin
— such as the polka — and elements of Afro-Brazilian music — such as the rhythm of the
tresillo and the strict or varied ostinati of the “guide-lines” — which were already present in
the folk material.

Key words: Carimbé, Ernst Mahle, absorption, folk music, concert piece..

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 18 314 15 1o @AY 18

19



LISTA DE FIGURAS

FIGURAS (CAP.I)

Figuragdo ritmica totalmente cométrica

Figuragdo ritmica totalmente contramétrica

Figuragdo ritmica totalmente contramétrica

Formula ritmica do tresillo

“Paradigma do tresillo”

Documento 1, canto que deu inicio a apresentagdo do Carimbé da Vigia em 1968

Documento 2

9: Documento 4, recolhido pelo casal Salles, na cidade da Vigia, em 1968

10: Documento 5, coletado por Vicente Salles, em 1953, no Carimbé de Elzo Corréa, em
Salinopolis

11: Documento 6

12: Documento 7, faz parte dos “cantos de trabalho puros” que datam do fim do século XIX...31
13: Documento 8, colhido na pesquisa da Vigia, em 1968

14: Documento 9, colhido na pesquisa da Vigia, em 1968

15: Formula de acompanhamento do xeque-xeque

16: Formula de acompanhamento do tambor grande

17: Férmula de acompanhamento do tambor pequeno

FIGURAS (CAP. II)

18: MAHLE: Sonata (1968), compassos 1-5. Apresenta as células ritmicas que serdo
desenvolvidas durante 0 movimento

19: MAHLE: Sonata (1968), apresenta tercinas contra metro duplo e interago entre os
instrumentos a partir de entradas candnicas do tema

20: MAHLE: Sonata (1968), “introdug@o gradual do material folclorico”

21: MAHLE: Sonatina (1974), compassos 1-5. O piano realiza acompanhamento por meio de

ostinato

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 18 314 15 1o @AY 18

19



FIGURAS (CAP. III)

22: MAHLE: Meu Papagaio, compassos 1-8. Introdugdo a maneira de Recitativo

23: NAZARETH: Crises em penca!..., 1930, compassos 1-4

24: MAHLE: Meu Papagaio, compassos 9-15. Se¢do A

25: MAHLE: Meu Papagaio, compassos 39-40. Sec¢do B’. Melodia folclorica ornamentada e
agitagdo ritmica obtida pela sobreposi¢do de ostinati e deslocamento métrico

26: MAHLE: Siriri, compassos 1-4. Introdug@o

27: MAHLE: Jacaré, compassos 1-4. Introdugao

28: MAHLE: Jacaré, compassos 8-12. Se¢do B

29: MAHLE: Jacaré, compassos 44-47. Varia¢dao do material folclorico

30: MAHLE: Mulatinha, compassos 1-5

31: Exemplo de motivo de batuque praticado no bairro do Umarizal (Belém) na virada do
século XIX, registrado por To Teixeira

32: MAHLE: Mulatinha, compassos 33-36

33: MAHLE: Lavadeira da Campina, compassos 6-13. Mostra a intera¢do entre as vozes, a
partir de entradas candnicas do tema

34: MAHLE: Lavadeira da Campina, compassos 57-58. A omissé@o da tonica, do, que € nota
essencial nesta melodia é um dos recursos utilizados em pecas em forma de variagio para
gerar tensao

35: MAHLE: Mamaie pila Milho, compassos 1-3. Se¢do A. Introdugio tipica de dangas de
saldo do compositor Ernesto Nazareth

36: MAHLE: Mamae pila Milho, compassos 5-7. A frase apresentada pelo contralto ¢
composta “pela repeti¢do sistematica dum s6 valor de tempo bem pequeno” tipica “dos lundus
e batuques” (ANDRADE, 1962, p. 310)

37: MAHLE: Mamae pila Milho, compassos 21-25. Os acordes de segundas realizados pelo
soprano sao descrigdes musicais do texto poético, enquanto a frase desenvolvida no contraiic
€ uma improvisagdo sobre a melodia folclorica

38: MAHLE: Mariquinha, compassos 10-12. Peca em ritmo de polca

39: MAHLE: Mariquinha, compassos 39-42

40: MAHLE: O Pau Rolou, compassos 1-3. Textura imitativa

41: MAHLE: Vamo acaba coéste Samba, compassos 19-20. “Diatonizagdo” na cadéncia

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 A6 1d

18

19



SUMARIO

INTRODUCAO
CAPITULO I

1.1 Pesquisas folcloricas

1.2 Carimbé: trabalho e lazer do caboclo

1.3 O “paradigma do tresillo”

1.4 Analise do contorno ritmico-melodico de nove cangdes folcloricas

CAPITULO 11

2.1 Ernst Mahle: primeiros estudos na Alemanha e Austria e chegada ao Brasil

2.2 1952: Encontro com H. J. Koellreutter

2.3 Antecedentes da Escola Livre de Musica Pro-Arte de Piracicaba

2.4 Pro-Arte de Piracicaba: primeiros tempos

2.5 A Escola de Musica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle” nos tempos atuais

2.6 Ernst Mahle: linguagem composicional
2.6.1 A convivéncia de elementos de procedéncias diversas na musica de Ernst Mahle e
de seus contemporaneos da segunda metade do século XX
2.6.2 A incorporagdo gradativa de elementos da musica brasileira (folclérica e popular
urbana)
2.6.3 Sintese da linguagem composicional utilizada por Ernst Mahle em obras baseadas
e/ou inspiradas na musica folclorica e popular urbana brasileira

CAPITULO 111

3.1 Carimbé (suite sobre can¢des paraenses) para coro misto € o Concurso Nacional de
Arranjos Corais de Musica Folclorica Brasileira
3.2 Analise da Suite Carimbé: versdo para piano a quatro maos ou dois pianos
3.2.1 Meu Papagaio
3.2.2 Siriri
323
324
3.2.5 Lavadeira da Campina
3.2.6 Mamaie pila Milho
3.2.7 Mariquinha
3.2.8 O Pau Rolou
3.2.9 Vamo acaba co’este Samba
3.2.10 Figuras

CONSIDERACOES FINAIS
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANEXO A - MAHLE, Ernst. Carimbé. 1 partitura. Piano a 4 maos ou 2 pianos

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 A6 1d

18

19



INTRODUCAO

O tema desta dissertagdo é a relagdo entre musica folclorica, popular urbana e de
concerto na obra do compositor Ernst Mahle.

O objeto de estudo € a Suite Carimbé para piano a quatro mdos ou dois pianos,
composta por Ernst Mahle em 1986. A escolha de tal pega justifica-se por reunir varios dos
elementos que singularizam a obra do compositor e por colocar em relevo um dos aspectos
mais importantes do seu conjunto de obras — o uso de material folclérico.

A génese da Suite Carimbé sio nove documentos folcloricos, publicados por
Vicente e Marena Salles no artigo Carimbo: trabalho e lazer do caboclo de 1969 e a questdo
a ser respondida nesta dissertagdo € como Ernst Mahle absorveu as melodias e ritmos
folcloricos em uma pega de concerto.

Ernst Mahle ¢ um compositor que apresenta um extenso conjunto de obras, dedicadas
aos mais variados instrumentos, combinag¢des instrumentais e vozes e, em fun¢do de sua
intensa atividade didatica, desenvolveu um repertério que abrange varios niveis de
dificuldade. Seu trabalho é resultado de continua pesquisa de materiais musicais de diversas
procedéncias.

O compositor nasceu em Stuttgart, na Alemanha, em 1929, e mudou-se para o Brasil
em 1951. Em 1952, tornou-se aluno do Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo e
logo passou a integrar também o grupo de alunos de Koellreutter, que faziam experiéncias
com musica dodecafonica e musica realizada por meios eletronicos. Em 1953, juntamente
com Koellreutter, integrou o grupo que fundou a Escola Livre de Musica Pro-Arte de
Piracicaba. Sua atividade didatica aproximou-o da musica folclorica brasileira, cujas

especificidades foram gradativamente incorporadas a sua linguagem composicional.
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O levantamento das fontes de pesquisa comegou na biblioteca da atual Escola de
Musica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle”, onde € possivel encontrar toda a obra do
compositor bem como os trabalhos académicos sobre sua vida e obra. Trés dissertagdes de
mestrado e duas teses de doutorado ja foram realizadas desde 1996, quando Antdnio Arzolla
trabalhou o Concerto (1990) para contrabaixo e orquestra. Os trabalhos académicos
ocuparam-se de composig¢des para violino solo, violino e piano, viola, clarineta, trompete e
coro.

Além dos trabalhos académicos, foi possivel reunir um grande nimero de entrevistas
escritas; artigos de jornais, fornecidos pelo diretor da Sociedade de Cultura Artistica de
Piracicaba, Prof. Dr. Claudio Costa; gravagdes; partituras; trabalhos teéricos produzidos pelo
compositor e o catalogo de obras. Também contribuiram para este trabalho, por meio de troca
de correspondéncia, o prof. Vicente Salles e a prof*. Lenora Brito. Como fonte complementar
de pesquisa, assistiu-se aos concertos mensais no auditorio da Escola de Musica de Piracicaba
“Maestro Ernst Mahle”, no Teatro Municipal e na Catedral de Santo Antonio, também de
Piracicaba, durante o ano de 2000 e parte de 2001, nos quais o compositor regeu o Coro e a
Orquestra de Camera da Escola de Musica de Piracicaba.

Esta dissertagdo esta dividida em trés capitulos:

No Capitulo I, discorre-se sobre pesquisas folcloricas, realiza-se um estudo da
manifesta¢do folclorica Carimbo e faz-se uma analise do contorno ritmico-melodico dos
documentos folcloricos que deram origem a Suite Carimbé para piano a quatro méos ou dois
pianos de Ernst Mahle, a partir dos estudos de Sandroni (2001), que constatou a semelhanga

entre as formulas ritmicas assimétricas utilizadas na musica de tradi¢do oral praticada no

Brasil e os padroes ritmicos repetidos em ostinato estrito ou variado pelas "linhas-guias" das

polirritmias africanas.
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Um dos ritmos assimétricos mais freqiientes é o tresillo, cujas variagdes foram
reunidas por Sandroni no "paradigma do tresillo".
No Capitulo II, apresenta-se um perfil biografico do compositor e realiza-se uma

sintese da linguagem composicional de Mahle em obras baseadas e/ou inspiradas na musica

folclorica e popular urbana brasileira, a partir de um estudo comparado das analises de

Gandelman (1996), e Tokeshi (1999).
No Capitulo III, apresenta-se uma analise da estrutura formal, melodico-ritmica,
textura, articulagdo e dindmica da Suite Carimbé para piano a quatro maos ou dois pianos

baseada nos resultados dos capitulos anteriores.
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CAPITULO I

Carimbé (Suite sobre cangdes paraenses) para coro misto, a capella, foi composta
por Ernst Mahle, em 1982, a partir de melodias e ritmos da manifestagdo folclorica de mesmo
nome. Em 1986, foi feita a versdo para piano a quatro mdos ou dois pianos que constitui o
objeto de estudo desta dissertagdo. O objetivo principal deste capitulo € a analise do contorno
ritmico-melédico do material folclorico que deu origem a pega de concerto.

Em entrevista a Krausz (1999, p. 12-3), Ernst Mahle afirmou que as principais
influéncias musicais em suas composigdes sdo “o compositor hingaro Béla Bartok e o
folclore brasileiro [...]” e a utilizagdo de material folclorico esta presente em um nimero
consideravel de suas composigdes.

No caso da Suite Carimbé, as melodias e ritmos utilizados por Mahle foram
documentados no artigo de Vicente Salles e Marena 1. Salles - Carimbo: trabalho e lazer do
caboclo - publicado na Revista Brasileira de Folclore, em 1969. Este artigo reune melodias
folcloricas coletadas em épocas e locais diferentes, com énfase especial no material coletado a

partir de pesquisa de campo na cidade de Vigia, em 1968.

1.1Pesquisas folcloricas

Para situar a pesquisa do casal Salles, e devido a grande importancia da musica
folclorica na obra de Mahle, é importante lembrar que a pratica de coleta de poesia e musica
populares recebeu um grande impulso e disseminou-se a partir do continente europeu desde o
final do século XVIII, “estendendo-se nesse continente e fora dele até nossos dias”
(TRAVASSOS, 1997, p.7). Tal interesse deve-se ao fato de as “cang¢des de tradi¢do oral”

serem grande fonte de informagdes “sobre o passado remoto da musica ou a histéria de
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culturas especificas”, o que levou artistas e intelectuais a colecionar cangbes populares,
ampliando assim suas fontes de inspiragdo e matéria-prima (TRAVASSOS, 1997, p. 7).

Um dos artistas mais dedicados aos estudos folcloricos foi o compositor hungaro
Béla Bartok, que defendeu a pratica de coleta, estudo e aproveitamento de cangdes populares,
nas quais “[...] encontrou o arcaico, que estava destinado a refrescar ouvidos cansados da
musica romantica, e o popular magiar” (Ibid., p.58). Em 1906, Bartdk iniciou sua pratica de

pesquisa de campo que o levou a percorrer a Eslovaquia, a Transilvania, Roménia, Hungria,

norte da Africa, Turquia e resultou em um grande nimero de artigos, palestras e coletineas de

folclore musical, principal base de inspiragdo e documentagio de sua obra.

Tanto esfor¢o era explicado pelo fato de que para Barték, “a resposta para os
impasses da musica do século XIX, pelo menos no Leste europeu, exigia do compositor a
disposigdo para sair dos conservatorios e ouvir outra musica, nascida no Oriente e preservada
pelos camponeses” (Ibid., p. 208).

Sair dos conservatérios e pesquisar a musica popular também fazia parte das
preocupagdes de Mario de Andrade, que criticava os horizontes estreitos dos musicos
brasileiros que s6 conheciam a musica que “ouviam pela janela” e ndo se davam conta da
grande riqueza musical que o Brasil possuia.

A importancia atribuida a coleta de material folclorico é uma das varias afinidades
que podem ser identificadas entre os projetos de Bartok e Andrade, mas € importante observar
que, enquanto para Bartok pesquisar material folclorico era uma “busca do novo no velho”,
ou seja, as fontes populares trariam, entre outras contribuigdes, uma possibilidade de
renovagdo para a linguagem musical européia, substituindo o ja exaurido romantismo, para
Mario, a masica popular garantiria uma base legitima para a criagdo de uma musica

eq s 1
brasileira .

! A semelhanga entre os projetos de Mério e Bartok, principalmente no que se refere 4 importincia que atribuiam
a atividade de coleta de material popular, levou a antropéloga Elizabeth Travassos a realizar um estudo

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 de Ld 18 19



Mario de Andrade foi um dos primeiros intelectuais brasileiros a escrever seriamente
sobre a musica composta no Brasil. J& possuia uma obra literaria madura e reconhecida
quando, estimulado por amigos como Manuel Bandeira, passou a dedicar-se mais aos estudos
musicais. Tal processo, amadurecido "entre 1922 e 1928" (TONI, 2002, p. 218) recebeu
grande impulso a partir de duas viagens ao norte e ao nordeste "entre maio de 1927 e
fevereiro de 1928".

Para Toni "a primeira viagem importa especialmente porque € quando germina, no
escritor, a vontade de classificar o desconhecido, de anotar o 'sui generis' e empreender um
outro trabalho, mais cientifico" (1990, p. 25). Ao retornar a Sdo Paulo "em agosto de 1927",
Andrade "ordenara a bagagem musical trazida, dedicar-se-a a leitura e ao planejamento para a
empreitada do ano seguinte [...]" (Ibid., p. 30).

Em dezembro de 1928, durante a viagem ao nordeste, Mario de Andrade trabalhou
"em Pernambuco, Alagoas, Rio Grande do Norte e Paraiba" e dedicou-se "a transcri¢gao de
cantigas e descri¢des de bailados" como "Cheganga, Pastoril, Congo, Maracatu, Cabocolinho,
Bumba-meu-boi, Mogambique, Reisado, Catimb6 e pegas soltas de cocos, emboladas,
macumba, cantos de trabalho, de ninar e fandango" (Ibid., p. 32-3).

Em 1936, ao assumir a Dire¢do do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sao
Paulo, Andrade "planeja a Missdo de Pesquisas Folcloricas com a acessoria da Discoteca
Pablica. O roteiro, semelhante ao que seguira em 1929, sera trilhado por Luis Saia, Martin
Braunwieser, Antonio Ladeira e Benedito Pacheco [...]" (Ibid., p. 42).

Quando a Missdo retornou a Sdo Paulo, "apds seis meses de trabalho no Norte e

Nordeste", Andrade ndo estava mais a frente do Departamento de Cultura e, por isso, coube a

sua colaboradora Oneyda Alvarenga, chefe da Discoteca, a tarefa de organizar o material

recolhido pelos pesquisadores (Ibid., p. 42-3).

comparativo do idedrio estético de ambos, amparado por teorias sociologicas, antropoldgicas e psicologicas
recentes.
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As pesquisas musicais de Mario resultaram em obras como O Ensaio sobre Miisica
Brasileira, publicado pelo escritor em 1928, além de Dancas Dramaéticas do Brasil, Musica
de Feiticaria do Brasil, As Melodias do Boi e Os Cocos, as quatro ultimas resultantes do
esfor¢co empreendido por Oneyda Alvarenga para tornar publicos uma série de estudos que o
compositor pretendia reunir no cancioneiro Na Pancada do Ganza (TONI, 1990, p. 2). Este
conjunto de obras sera retomado no Capitulo II desta dissertagdo, pois tornou-se importante
fonte de inspiragdo e documentag@o na atividade criadora de Ernst Mahle.

Segundo Vicente Salles, em carta de 10 de abril de 2003, Oneyda Alvarenga também
teve acesso ao Carimbo "filmado no arrabalde de Jodo Paulo, em Sdo Luis do Maranhdo",
pela Missdo de Pesquisas Folcloricas e incluiu este material no artigo 4 influéncia negra na
musica brasileira, publicado no Boletim Latino Americano de miisica, vol. 6, abril de 1946,
p. 370. Salles informa que o Carimb6 do Maranhdo € definido por Alvarenga como "danga
solista, tendo como instrumento acompanhante um arco-sonoro, espécie de berimbau ou
marimba, denominagdo local". Tal defini¢do indica uma diferenca significativa com o
Carimbo da Vigia (Para), registrado pelo casal Salles, que sera apresentado neste capitulo.

Ainda baseando-se nas informagdes de Salles € possivel tomar conhecimento de
pesquisas de campo com o objetivo de estudar o Carimbo realizadas no estado do Para. Sabe-
se que este antropologo "fez pesquisas e confirmou carimbé na ilha do Algodoal, praias de
Maracand, Marapanim [e] Curuga" em 1954; que em 1961, Pedro Tupinamba fez pesquisa em

Salinopolis e, em 1968, Vicente e Marena Salles, ap6és um extenso periodo de pesquisa e

levantamento de dados, viajaram para a cidade da Vigia® e registraram o Carimbo "de tia P&".

1.2 "Carimbé: trabalho e lazer do caboclo"

? Para localizagdo geografica das ilhas, praias, cidades e rios do estado do Par4 que aparecem neste capitulo
confira Aliverti (2003, p. 5).

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 1a 1o Id 18

19



A palavra Carimbé denomina um instrumento, uma dan¢a, uma musica e a

manifestag¢do folclorica na qual estes elementos estdo presentes. Esta manifestagdo é uma das

mais importantes da regido amazonica, em especial do estado do Para e, de acordo com o

escritor regionalista Peregrino Junior (1960), ja era praticada nos mocambos (refugio de
escravos fugidos) proximos ao rio Trombetas.

No livro A Mata submersa e outras historias da Amazonia, Peregrino Junior incluiu
o conto Carimbd, por meio do qual € possivel conhecer varios aspectos dos mocambos como
a populagdo, a forma de governo e as atividades produtivas. O Carimb6, que da nome ao
conto era importante elemento de lazer daquele grupo, como mostra uma passagem na qual o
contista descreve uma noite no quilombo:

De noite, quando o céu pingava estrelas no ventre oleoso do Trombetas, eles
acendiam com alarido a fogueira no terreiro. Dangavam todos. O batuque, o
urucango, o carimbd (grifo nosso) acordavam nas solidées misteriosas das
florestas amazonicas as vozes nostalgicas das praias africanas, cheios de ritmos
lentos, ondulantes e preguigosos (PEREGRINO JUNIOR, 1960, p. 38).

No mesmo conto o autor faz uma descri¢do do instrumento e da maneira como era
tocado, que apresenta total semelhanga com a que serd apresentada pelo casal Salles. O
tambor (carimbo) era feito de “tronco cavado, coro esticado, bem retesado” e o batedor toca o
instrumento “escanchado sobre o tronco do carimbd, com as pernas abertas e surra com as
duas méos o couro reteso, numa cadéncia triste” (Ibid., p. 39). Uma diferenga importante entre
o conto e o fendmeno estudado em 1968 refere-se ao carater da musica, pois, em outra
passagem o autor escreve que o carimbO “sinistramente recomegou o seu bate-bate
melancélico e barbaro” (Ibid., p.39). Tal descrigdo do toque do tambor contrasta com o
carater atual da manifestagdo folclorica, freqiientemente associada a brincadeira e ao
divertimento.

A origem do Carimb6 ainda € incerta assim como ocorre com varias manifestagdes
folcloricas brasileiras devido a diversidade de etnias que participaram de seu processo de

formag@o e devido ao carater interativo destas manifestagdes.
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Para Salles, que realizou estudos pioneiros sobre a presenga africana no Para, apesar
de ainda ndo existirem estudos consistentes a este respeito, a possibilidade de origem africana
do Carimbo € reforcada “pelas caracteristicas materiais e formais do instrumento” (1969,
p.278). Na defini¢do de Vicente Chermont de Miranda o carimb6 'é feito de um tronco,
internamente escavado, de cerca de um metro de comprimento e de 0.30 de didmetro; sobre
uma das aberturas se aplica um couro descabelado de veado, bem entesado' (SALLES
&SALLES, 1969, p. 276).

O interesse de Salles em estudar a presenga africana no Para levou-o a publicar, em
1971, o livro O negro no Para: sob o regime da escraviddo. Nesta obra percebe-se que a
atividade ludica dos escravos era vista pelos senhores como condigdo para a garantia de
produtividade e comprova-se também que o trabalho era tema freqiiente das cangdes:

“Os escravos associavam freqlientemente seus cantos ao trabalho [...]. Na danga
mais caracteristica da zona litoranea do Para, o Carimbé (grifo nosso), de
indiscutivel procedéncia africana, os versos da cantoria estdio quase sempre
aludindo as atividades dos trabalhadores da regido” (SALLES, 1971, p. 187).

A informagdo de Salles de que o Carimbo era praticado pelos escravos no estado do
Para e a referéncia a esta manifestagio como elemento integrante dos costumes dos
quilombos, apresentada no conto de Peregrino Junior, fornecem uma descri¢do remota do
fendmeno. Outra fonte documental importante, que atesta a presenga do Carimbd no século
XIX, sdo os codigos de posturas das cidades de Vigia e Belém apresentados no artigo do casal
Salles.

A Lei n° 1028, de 5 de maio de 1880, do Cddigo de Posturas de Belém alertava no

seu paragrafo terceiro que era proibido, sob pena de 30.000 réis de multa tocar tambor,

corimb6 ou qualquer instrumento que perturbe o siléncio durante a noite; o mesmo autor
refere-se a Lei n° 1162, de 12 de abril de 1883, do Cddigo de Posturas da Camara Municipal
da Vigia que afirma ser proibido “tocar tambor, carimbo, ou qualquer outro instrumento de

percussdo que perturbe o sossego publico durante a noite. A contravengdo sera punida com a
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multa de 158000, ou 5 dias de prisdo, em qualquer dos casos”. (SALLES & SALLES, 1969,

p. 260).

A pesquisa do casal Salles foi precedida por um estudo da civilizagdo do caboclo®, da

importancia do Carimbé para a civilizagdo amazodnica e da coleta prévia de notas sobre
informantes e personalidades capazes de possibilitar o contato com os brincantes.

O grupo de informantes era composto pela senhora Francisca Lima do Espirito Santo
(Tia Pé€) e por dois batedores de carimbo - Gerebeca e Benedito. A danga foi realizada a tarde,
no saldo da casa de Tia P€, famosa conhecedora do Carimbé e encarregada de sua promogao
periodica.

Durante a apresenta¢do do Carimbod, os mesmos versos sio cantados com muitas
repeti¢es e embora ndo exista um canto tipico de abertura, existe um canto para finalizar a
brincadeira: a “saidera”. A apresentagdo dos cantos ndo obedece a nenhuma ordem pré-
estabelecida e os cantos se sucedem de acordo com o gosto do apresentador ou a partir da
solicitagdo dos participantes. Os figurantes principais desta manifestagdo sido os tiradores de
Carimbo (cantores e instrumentistas) e os solistas que se apresentam no centro de uma roda
feita pelos dangarinos (Ibid., p. 265-66).

A observagdo dos dangarinos levou o casal Salles a reconhecer semelhangas entre a
coreografia do Carimbé e movimentos associados ao lundu. A associagdo entre o lundu
(danga) e o Carimbo esta presente em alguns passos tipicos da ponta-dos-pés; o estalido dos
dedos, como se fossem castanholas; o jogo dos quadris com que o homem corteja a dama e a
forma como ela recusa. Mas o que mais chamou a atengdo dos pesquisadores foi um elemento
coreografico tipico: a dangarina realiza um volteio rapido e joga a saia sobre o parceiro que se

abaixara para pegar um lengo jogado propositadamente no chdo. “Este movimento € tido,

* Caboclo, no Pard, é o homem do interior, que pode ocupar diferentes papéis nos diferentes estratos da
sociedade local; refere-se a um grupo étnica e culturalmente heterogéneo, que tende ao mesticamento
progressivo e, exerce trabalhos bastante diversificados tais como agricultores, vaqueiros, pescadores, canoeiros,
seringueiros, castanheiros... (SALLES & SALLES, 1969, p. 258).
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geralmente, como o passo mais tipico e quando a dangarina € bem sucedida, causa
hilaridade” (SALLES & SALLES, 1969, p. 281).

Nio foi possivel fazer um registro sistematico da coreografia, os cantos, porém,

. = ‘ 4
foram gravados em fita cassete e posteriormente registrados em partitura.

Segundo Salles, “a base do carimbo sdo os tambores. A estes se juntam os mais
diversos instrumentos melodicos e as vozes do solista e do coro. Além dos tambores, o ritmo
¢ marcado pelo xeque-xeque (uma lata contendo graos de milho, pedrinhas etc.), reco-reco ou
raspador e até pelos dedos dos dangarinos (‘castanholas’). Ndo ha uma formagdo tipica,
podendo aparecer violdes, cavaquinhos e até violinos” (Ibid., p. 279).

Outros autores também incluiram o Carimbo6 em suas pesquisas como € o caso de Carlos
Eugénio Marcondes de Moura, com seu livro O teatro que o povo cria: corddo de passaros,
cordado de bichos, passaros juninos de Para, publicado em 1997. Esta obra registra a presenga do
Carimbo como elemento integrante de outras manifestagdes folcloricas, ou seja, além de
constituir uma manifestagdo folclorica completa (composta de poesia, musica e danga), o
Carimb6é também integra outros fendmenos culturalmente importantes como os corddes de
passaros do Para. Em uma pesquisa realizada em Belém, durante a quadra junina de 1990,
Marcondes de Moura documentou a presenga do Carimbd nos desfiles dos corddes. Em seu
registro o autor descreve a diversidade de géneros musicais, de trajes e personagens que
participam da manifestagdo:

[...] alguns, pobrezinhos, encantadores em sua simpleza, outros, esmerando-se
no luxo de suas vistosas malocas, nas quais a indiaiada, ao passo das marchas e
do carimbo (grifo nosso), mal e mal conseguia equilibrar na cabega os
portentosos cocares e capacetes de plumas; os brincantes que representavam
damas, fidalgos, cagadores e feiticeiras [...] (1997, p. 19-20).

O Carimb6 também foi estudado por Blanco (2003) e Guerreiro do Amaral (2003)

enquanto o corddo de passaros foi pesquisado por Silva (2003).

* A fita original da pesquisa de campo encontra-se no acervo Vicente Salles, do Museu da Universidade Federal
do Pard e uma cépia pode ser consultada no acervo do Centro de Folclore da Funarte, Paldcio do Catete (R.].).
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1.3 O “paradigma do tresillo”

Nove documentos registrados no artigo de Salles & Salles constituem a génese da
Suite Carimbé (1986) de Ernst Mahle e a analise do contorno ritmico-melodico destes
documentos servira de apoio para que se responda, no Capitulo III, como Ernst Mahle
absorveu as melodias e ritmos da manifestagdo folclorica e desenvolveu uma pega de
concerto.

Uma das bases teoricas para a analise do material folclorico sdo os estudos sobre

formulas ritmicas desenvolvidos por Carlos Sandroni (2001), no livro Feitico Decente”. Nesta

obra o pesquisador apresenta indaga¢des sobre a filiagdo de formulas ritmicas brasileiras,
tanto na musica de tradigdo oral como na musica escrita por compositores académicos a partir
do século XIX.

Chama a atengdo no estudo de padrGes ritmicos da musica brasileira a presenga
recorrente da sincope nos mais variados géneros musicais. Tal fato, levou Mario de Andrade
(apud SANDRONI, 2001, p. 19-20) a comentar que ' a sincopa...no primeiro tempo do dois
por quatro' € a 'caracteristica mais positiva da ritmica brasileira'.

Ao pesquisar o conceito de sincope, Sandroni recorreu inicialmente aos teéricos da
musica erudita ocidental. Para Honneger (apud SANDRONI, 2001, p. 20) sincope € um
‘efeito de ruptura que se produz no discurso musical quando a regularidade da acentuagio é
quebrada pelo deslocamento do acento ritmico esperado’(grifos do autor). De maneira
similar, para grande parte dos tedricos a palavra sincope aparecia constantemente associada a
“um desvio na ordem normal do discurso musical” (Ibid., p. 20), associagdo que ndo se aplica
a grande parte da musica encontrada no Brasil - como a musica folclorica e o samba - onde a

sincope € recorrente. Tal constatagdo levou Sandroni a se aproximar das idéias do
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etnomusicologo Kolinski, que em 1960, ja havia denunciado o "carater culturalmente
condicionado do conceito de sincope" (SANDRONI, 2001, p. 21).

Para realizar seus estudos sobre as formulas ritmicas da musica africana, Kolinski
parte da relagdo entre métrica e ritmo, a qual foi descrita por Sandroni nos seguintes termos:

Kolinski postula, como outros autores, a existéncia de dois niveis de
estruturagdo do ritmo musical: o da métrica e o do ritmo propriamente dito.
A meétrica seria a infra-estrutura permanente sobre a qual a superestrutura
ritmica tece suas variagdes. Assim, numa valsa, por exemplo, a métrica seria
o 3/4 que constitui o fundo constante, e o ritmo, as diferentes articulagdes
temporais da musica real [...]. Nas polirritmias africanas, a métrica seriam as
pulsagdes isocronas [simultaneas] que, possibilitando a coordenagdo do
conjunto, as vezes sao manifestadas pelas palmas ou pelos passos de danga
dos participantes; o ritmo, as duragdes variadas que constituem cada uma das
partes complementares da realizagdo musical” (Ibid., p. 21).

Ou seja, “o carater variado do ritmo pode confirmar ou contradizer o fundo métrico
que € constante” e para analisar esta relag@o, sem recorrer a nogdo de "ruptura" ou "desvio"
dos teoricos da musica ocidental, Kolinski cunhou a express@o "metricidade" (Ibid., p. 21).

A metricidade de um ritmo € "a medida em que [este] se aproxima ou se afasta da
métrica subjacente". No primeiro caso diz-se que a articulagdo ritmica é cométrica € no
segundo, contramétrica (Ibid., p. 21).

Falando em termos mais técnicos, Sandroni considera que “uma articulagdo ritmica sera dita
cométrica quando ocorrer na primeira, terceira, quinta ou sétima semicolcheia do [compasso]
2/4; e sera dita contramétrica quando ocorrer nas posi¢des restantes, a condi¢do de ndo ser
seguida por nova articulagdo na posi¢ao seguinte” (Ibid., p. 27-8) como mostrado nas figuras

le2:

E===E

Figura 1: figura¢do ritmica totalmente cométrica.

3 Sandroni apoiou scus estudos sobre formulas ritmicas identificadas por Mario de Andrade, Gérard Behague,
Mieczyslaw Kolinski, A. M. Jones, Simha Arom e J. H. K. Nketia.
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Figura 2: figuragdo ritmica totalmente contramétrica.

Ocorrendo articulagdo na posigdo seguinte, terceira, quinta ou sétima semicolcheia
do 2/4 , “ainda assim uma articulagdo nas posi¢Ges pares podera ser contramétrica” desde que

apresente “algum tipo de marca acentual”, como mostrado na figura 3:

-

Fig. 3: figuragfo ritmica totalmente contramétrica.

Em sua busca por novas ferramentas para a analise de formulas ritmicas Sandroni

também aponta a inadequagdo do conceito de compasso proposto pela teoria musical classica

para se estudar a mistura sistematica de agrupamentos de duas e trés pulsagdes da musica

africana:

Nossa teoria musical classica prevé dois tipos de compasso, os simples e os
compostos. Nos compassos simples, as unidades de tempo sdo binarias. Por
exemplo, nos compassos 2/4, 3/4 e 4/4 as unidades de tempo sdo
binarias.[...] Por outro lado, nos compassos compostos, como o 6/8 ou 9/8, as
unidades de tempo s3o temarias e sdo representadas por seminimas
pontuadas|...]. Mas o fato ¢ que ndo ha compassos que misturem de modo
sistematico agrupamentos de duas e de trés pulsagdes, como seminimas e
seminimas pontuadas. E precisamente esta mistura que vai desempenhar um
papel muito importante nas musicas da Africa subsaariana.(SANDRONI,
2001, p.21).

Para desenvolver o raciocinio acima, Sandroni (Ibid., p. 24) recorreu a A. M. Jones
que defende que “a ritmica ocidental € divisiva pois se baseia na divisdo de uma dada durag@o
em valores iguais [...]. Ja a ritmica africana € aditiva, pois atinge uma dada duragdo através da
soma de unidades menores, que se agrupam formando novas unidades, que podem néo possuir

um divisor comum (€ o caso de 2 ou 3)”.
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Outro conceito utilizado por Sandroni € o de “time-lines”- traduzido como “linhas-
guias”- desenvolvido por Simha Arom ao perceber “a existéncia [...] de um importante grupo
de formulas ritmicas em que a mistura de agrupamentos binarios e ternarios (as nossas
seminimas e seminimas pontuadas) dava sempre origem a periodos ritmicos pares: por
exemplo, a série 3+3+2 (ou seja, duas seminimas pontuadas + seminima)” e, a série
3+2+3+2”, mas ao serem divididos em dois, “respeitando sua estruturagdo interna”,
resultavam duas partes necessariamente desiguais e impares, fenomeno que Arom denominou
imparidade ritmica (SANDRONI, 2001, p. 24-5).

Estas formulas ritmicas estdo presentes nas “linhas-guias” da musica africana
estudada por Nketia e sdo “representadas por palmas, ou por instrumentos de percussdao de
timbre agudo e penetrante (como idiofones metalicos do tipo do agogd)”. Tais “linhas-guias
funcionam como uma espécie de metronomo, um orientador sonoro que possibilita a

coordenagdo geral em meio a polirritmias de estonteante complexidade”; além disso “tém

especial predilegdao” pelas “formulas assimétricas” ja estudadas, as quais sdao “repetidas em

ostinato™ estrito ou variado - caso sofram improvisagdes durante a execugio (Ibid., p. 25).

Voltando-se para grande parte da musica composta no Brasil, Sandroni observa que,
em muitos casos, possuem formulas ritmicas mais proximas das “formulas assimétricas
africanas” que da “teoria do compasso”, como pode ser visto “no tambor-de-mina
maranhense, no xangd e no maracatu pernambucanos, no candomblé e na capoeira baianos, na
macumba e nos sambas cariocas, [..]” nos quais as formulas ritmicas assimétricas
“comportam-se exatamente como fime-lines, aparecendo sob a forma de palmas, batidas de
agogo0s ou tamborins, em ostinati estritos ou variados, muitas vezes coordenando polirritmias

quase tdo complexas quanto as africanas”, o que sugere que possam “fazer parte de uma

® Para Turek (1996, p. 481) ostinato é “uma figura melédico-ritmica repetida virias vezes enquanto outros
aspectos da musica variam.”
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heran¢a musical trazida do Continente Negro, mesmo se o contexto e o sentido de tal heranga

se transfiguraram enormemente” (SANDRONI, 2001, p. 25-6).

E importante notar que as formulas ritmicas assimétricas nd3o se restringiram a

musica folclorica, pois “quando, no século XIX, compositores de formagdo académica
comegaram, por diferentes razdes, a tentar reproduzir em suas partituras algo da vivacidade
ritmica que sentiam na musica dos africanos e afro-brasileiros, o fizeram, € claro, com os
meios de que dispunha o sistema em que foram educados” e; este sistema “ndo prevé [...] a
interpolag@o de agrupamentos binarios e ternarios. O resultado € que os ritmos desse tipo
apareceram nas partituras como deslocados, anormais, irregulares [...] - em uma palavra,
como sincopes” (Ibid., p. 26). Para este autor, “mesmo se a nog¢do de sincope inexiste na
ritmica africana, € por sincopes que, no Brasil, elementos desta Gltima vieram a se manifestar
na musica escrita; ou se preferirmos, € por sincopes que a musica escrita fez alusdes ao que ha
de africano em nossa musica de tradig@o oral” (Ibid., p.26).
Um dos ritmos assimétricos mais freqiientes € o fresillo, cujas variagdes foram
reunidas por Sandroni no de “paradigma do tresillo”.
Tresillo é a denominagdo que musicologos cubanos adotaram para uma formula
ritmica assimétrica, que possui trés articulagdes (como mostrado na figura 4) e desempenha

“papel relevante na musica de seu pais” (Ibid., p.28).

L L L
Y Y N
r 1 L

Figura 4: formula ritmica do tresillo.

O tresillo também ¢ encontrado em “outros pontos das Américas onde houve
importa¢do de escravos [...]". No Brasil este padrdo ritmico “pode ser encontrado hoje na
musica brasileira de tradi¢do oral [...]” e no século XIX ja estava presente “na introdugdo do

lundu Beijos de frade, de Henrique Alves de Mesquita. Depois disso, aparece como padrdo
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ritmico de acompanhamento em enorme quantidade de pegas populares impressas, como as de
Ernesto Nazareth e seus contemporineos menos conhecidos”, além de estar presente “em
muitas pegas de compositores eruditos das geragdes ditas ‘nacionalistas”(SANDRONI, 2001,
p. 28).

A “caracteristica fundamental” das variantes que compdem o “paradigma do tresillo”
(figura 5) é a marca contramétrica recorrente na quarta pulsagdo (ou, em notagao
convencional, na quarta semicolcheia) de um grupo de oito, que assim fica dividido em duas
quase-metades desiguais (3+5). E esta marca que o distingue dos padrdes ritmicos que
obedecem 4 teoria classica ocidental, para a qual a marca equivalente estaria ndo na quarta,
mas na quinta pulsagdo (ou seja, no inicio do segundo tempo de um 2/4 convencional e
simétrico)” (Ibid., p. 31).

As variagdes do tresillo baseiam-se em subdivisdes do 3+3+2 que constitui a férmula

original deste ritmo.

a; % 5-a subdivisdo do tresillo 1+2+1+2+2

5-b “sincope caracteristica”

5-c cinquillo

2 1.2
=

5-d "ritmo de habanera"
3 1 20 2

Figura 5: "paradigma do tresillo"

Apbs a andlise técnica do ritmo do tresillo e seu conjunto de variagdes, Sandroni
considera essencial abordé-los a partir de uma perspectiva mais ampla (da qual extraiu-se uma

sintese), visto que para este autor "existe uma rela¢do entre o tipo de contrametricidade (ou
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concepgdo do que seja 'musica sincopada’) configurada pelo paradigma do tresillo e certa

concepgdo do 'afro-brasileiro' e do 'tipicamente brasileiro” (SANDRONI, 2001, p. 31-2),
presente nas obras de compositores da segunda metade do século XIX e inicio do XX, como €
o caso de Ernesto Nazareth, e no repertério dos conjuntos de choros. Tal concepgdo do afro-
brasileiro e do tipicamente brasileiro, no periodo em questdo, seria compartilhada pela
"parcela da sociedade [compositores, editores e publico] que participava do comeércio de
partituras musicais, e estaria indicada nas capas das partituras por meio de expressoes como
"musica 'sincopada’, 'tipicamente brasileira' e propicia aos 'requebrados mesti¢os" (Ibid., p.
31).Transpondo o que foi dito para as musicas folcloricas e as obras de Ernst Mahle
analisadas nesta dissertacdo, tal relagdo estara implicita na expressdo "atmosfera de musica
brasileira" a qual o compositor se refere com freqiiéncia ao comentar algumas de suas
criagoes.

Como ja foi dito, os estudos de Sandroni constituem uma das bases das analises dos
documentos folcldricos que serdo desenvolvidas neste capitulo. Durante o processo analitico
este material sera enriquecido com consideragdes referentes ao comportamento ritmico-
melddico da musica folclorica (ou popular rural) e popular urbana (ou folclérica urbana),
desenvolvidas por Mario de Andrade, e por material extraido de quatro verbetes inéditos
enviados por Vicente Salles, que integram a segunda edigdo do livro Misica e Musicos do

Para.
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1.4 Analise do contorno ritmico-melddico de nove cangoes folcloricas

mjﬁimmm
)] "#"#d’#"#i‘.ii‘-;

Meu pa-pe- gai- o @& um  bi- chointe- H g ¢ e -1

i —1 '[ '_ii l[ [[ — 1
. -zl'i'i‘ . »
n-ta e-l fu - h ten 4 lin - gaa pt - T - ense.

Figura 6: Documento 1, canto que deu inicio a apresentagio do Carimbé da Vigia em 1968 (SALLES &
SALLES, 1969, p. 266).

Contorno ritmico constituido de varios padrdes ritmicos com a “marca sintatica na
quarta semicolcheia do ciclo de oito”, que Sandroni coloca como a “caracteristica
fundamental” das variantes que compdem o “paradigma do tresillo” ( 2001, p. 31). Entre estes
padrdes inclui-se o "ritmo de habanera" (compasso 5) que € seguido por padrdes totalmente

comeétricos.
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Figura 7: Documento 2.

Contorno ritmico constituido de varia¢Ges da "sincope caracteristica", combinados a
padrdes cométricos.
E possivel fazer uma maior diferenciagio entre as sincopes e, de acordo com

Sandroni, “tanto Béhage quanto Andrade estabelecem implicitamente uma hierarquia entre
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dois tipos de sincope: a sincope dentro do compasso - ¢ mesmo dentro de um so tempo - € a
que passa de um compasso para o outro. A segunda € considerada mais proxima da pratica
musical popular no Brasil” (2001, p.48). A estas duas diferenciagdes Sandroni acrescenta
algumas variagdes da “sincope caracteristica” como “omitir sua primeira semicolcheia”;
“substituir as duas colcheias do segundo tempo por uma nova sincope igual a primeira”; ligar
as “duas sincopes iguais” (sincope entre tempos) e; construir “frases anacristicas comegando
por sincopes de colcheia” (Ibid., p. 48-9).

No caso dos documentos 1 e 2 as sincopes ocorrem dentro do compasso € o
documento dois apresenta uma variagdo da "sincope caracteristica" que consiste na

substitui¢do das “duas colcheias do segundo tempo por uma igual & primeira”.

All°
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Figura 8: Documento 3, fornecido por T6 Teixeira a Vicente Salles em 1953. Data de cerca de 1900. (SALLES
& SALLES, 1969, p. 268).

Contorno ritmico constituido por varios padrdes ritmicos com marca contramétrica
na quarta pulsagdo - variantes do tresillo - incluindo a “sincope caracteristica”, a variagdo na
qual as duas colcheias do segundo tempo sdo substituidas por uma sincope igual a primeira e
o "ritmo de habanera".

Para este documento valem também as palavras de Mario de Andrade no Ensaio

sobre Misica Brasileira: “no populério brasileiro dos lundus e dos batuques impressiona a
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freqiiéncia de frases compostas pela repeti¢gdo sistematica dum s6 valor de tempo bem

pequeno (semicolcheia)” (1962, p. 310).
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Figura 9: Documento 4, recolhido pelo casal SALLES na cidade de Vigia em 1968 (SALLES & SALLES, 1969,
p. 266).

Contorno ritmico constituido de tercinas — dilui¢do da sincope — e variagdes da

“sincope caracteristica” que se distribui em dois compassos (compassos 2-3).
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Figura 10: Documento 5 , coletado por Vicente Salles em 1953, no Carimb6 de Elzo Corréa, em
Salindpolis.(SALLES & SALLES, 1969, p. 275).

7 Este documento faz parte de uma série de “variantes do carimbé” como € o caso do “Peru do Atalaia, uma
danga tipica de Salindpolis, de coreografia imitativa como certas configuragdes coreograficas indigenas, mas
associada ao Carimbo (SALLES & SALLES, 1969, p. 274).
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Contorno ritmico que apresenta predominio de padrdes ritmicos cométricos, presenga
da "sincope caracteristica" e da “repeti¢do sistematica” das semicolcheias, comuns nos lundus

e nos batuques.

Figura 11: Documento 6 (SALLES &SALLES, 1969, p.273)

Contorno ritmico que apresenta predominio de variantes do tresillo, incluindo a
variagdo da “sincope caracteristica” pela omissdo de sua primeira semicolcheia, sincopes
entre tempos (compassos 2-3-4) e sincopes entre compassos.

Nos trés documentos seguintes predominam padrdes ritmicos cométricos:
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Figura 12: Documento 7, faz parte dos “cantos de trabalho puros” que datam do fim do século XIX (SALLES &
SALLES, 1969, p. 270).

Contorno ritmico que apresenta padrdes ritmicos predominantemente cométricos e

frases em arco tipicos da musica trazida pelos colonizadores europeus.
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Figura 13: Documento 8, colhido na pesquisa da Vigia, em 1968 ( SALLES & SALLES, 1969, p.270).

Contorno ritmico no qual os padrdes ritmicos cométricos sdo predominantes, porém
neste documento também chama a atengdo a formula ritmica da polca: colcheia-semicolcheia-
semicolcheia, colcheia-colcheia.

A presenga do ritmo de uma danga européia em um documento de Carimbé pode ser
melhor estudada a partir do verbete "batuque" enviado por Salles a esta pesquisadora. Deste
verbete consta: “Pompilio Juca diz que na regido do golfao marajoara o batuque da-se apos as
dangas européias, quase ao findar da noite, quando se muda a orquestra: come¢a com a
substitui¢do dos instrumentos de sopro pelos tambores, pandeiros e violas”. Considerando-se
a freqiiente associagdo entre Carimbo e lundu e entre lundu e batuque pode-se inferir que a
presenga da formula ritmica da polca européia em um documento de Carimboé seja resultado

do intercambio de influéncias que deveria ocorrer “quando se muda a orquestra”.
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Figura 14: Documento 9, colhido na pesquisa da Vigia, em 1968 (SALLES & SALLES, 1969, p.272).

Contorno ritmico que apresenta predominio de padrdes ritmicos cométricos. Neste
canto como na maioria dos documentos o ritmo € anacrustico.

O acompanhamento dos nove cantos apresentados nao apresenta uma instrumentagao
fixa. No caso da pesquisa de Salles, os cantores foram acompanhados pelo xeque-xeque, um

carimbo6 (tambor) grande e um pequeno que apresentaram os seguintes contornos ritmicos:

———
— -

Figura 15: formula de acompanhamento do xeque-xeque (Ibid., p. 279).

St e
— e —

Figura 16: férmula de acompanhamento do tambor grande (Ibid., p. 279).

T
- — —
> > >

Figura 17: férmula de acompanhamento do tambor pequeno (Ibid., p. 279).

Nos padrdes ritmicos do acompanhamento reaparece a formula da polca européia, a
“repeti¢do sistematica de um sé valor de tempo bem pequeno (semicolcheia)” dos lundus e

batuques “do populario brasileiro”- aos quais Mario de Andrade (1962, p. 310) se referiu - e,
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variagdes da “sincope caracteristica”. Além disso, chama a atengdo o acento recorrente na
sétima pulsagdo (de um grupo de oito) que, segundo Andrade (apud OLIVEIRA, 1999, p. 67),
caracteriza o acompanhamento do samba rural paulista.

Durante a apresentagdo do Carimbo registrada por Salles, os contornos ritmicos dos
instrumentos eram constantes de um canto para outro (1969, p. 59) o que permite a
comparagdo deste acompanhamento as “linhas-guias” das polirritmias africanas com seus

ostinati estritos e variados as quais Sandroni (2001, p. 25) se referiu.

A anilise do contorno melddico dos nove documentos apresentados mostra que na

maioria dos casos € comum a alternancia entre frases de movimento descendente e frases em
arco. Também sdo freqiientes as seqiiéncias de notas repetidas que Mario de Andrade chamou,
no Ensaio sobre Musica Brasileira, de “simples gradagdes descendentes de sons rebatidos”,
encontrados por exemplo “nos [...] contrapontos de flautas das orquestrinhas e choros” (1962,
p. 46).

A maior parte das melodias estd no modo maior e, em alguns casos, 0 maior € o
menor estdo presentes na mesma musica; o modalismo esta presente nos documentos 3,4 € 5.
O contorno melédico, muitas vezes construido a partir de triades arpejadas, apresenta uma
harmonia subjacente que alterna o I° e 0 V° graus.

Um estudo do texto confirma o titulo do artigo de Salles Carimbé: trabalho e lazer
do caboclo, ja que as poesias inspiram-se em temas como a “lavadeira”, com o trabalho de
pisar e peneirar o milho, com elementos da fauna amazénica - o papagaio, o siriri, o jacaré. O
universo afro-brasileiro esta representado pela mulatinha e a repressio ao “samba” esta
presente na “saidera”.

Com excegdo do documento 7, os textos apresentam um carater “brincalhdo” mesmo

no caso do documento 4 que costuma encerrar a festa.
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O documento 4 (figura 9), que Salles chama de “saidera”, sugere uma possivel

influéncia da musica popular urbana do Rio de Janeiro do inicio do século XX, pois a poesia
deste documento aparece no estudo Os choros e o samba-classico do caboclo doido de Jos¢
Miguel Wisnik.

Ao comentar o transito que o samba promovia entre as classes sociais no Rio de
Janeiro da segunda década de XX, Wisnik (1982, p. 156) comenta o episédio no qual o
sambista Sinhé apresentou-se com o conjunto Embaixada do Amor no Palacio dos Campos
Elisios para o presidente Julio Prestes e sua familia (1982, p. 156).

A Embaixada do Amor tinha como diretor o sambista Salvador Correa que era
autor do estribilho: "Estava na roda do samba/ Quando a policia chegou/ Vamos acabar com
este samba/ Que seu delegado mandou". Esta estrofe faz parte da “saidera” do Carimb6 da
Vigia, registrada na pesquisa do casal Salles, em 1968, e foi apresentada no artigo com a
ressalva de que provavelmente este era um documento estranho ao Carimbé (SALLES &
SALLES, 1969, p. 267).

A incorporagdo de um estribilho de um samba urbano do Rio de Janeiro do inicio do
século XX; a presenca de "simples gradagdes descendentes de sons rebatidos" dos
"contrapontos de flautas das orquestrinhas e choros"; a presenga de marca contramétrica na
sétima pulsagdo, que caracteriza o samba rural paulista; a "freqiiéncia de frases compostas
pela repetigdo sistematica dum s6 valor de tempo bem pequeno (semicolcheia)", tipicos dos
"lundus e batuques"; a formula ritmica da polca européia ao lado das variantes do “paradigma
do tresillo"; a presenga de cantos sem sincopagdo, com frases em arco; a semelhanga entre a
coreografia do Carimb6 e do lundu-danga - todas essas caracteristicas ampliam as evidéncias,
ja levantadas pelo casal Salles, de que o Carimb¢ coletado em 1968 resultava de um processo
de incorporagdo de manifestacdes musicais rurais e urbanas (entre elas as dangas de origem

européia).
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Concluido o estudo da manifestagdo folclorica Carimb6 e a andlise do contorno
ritmico-melodico dos nove documentos folcloricos que constituem a génese da Suite
Carimbé de Ernst Mahle, no capitulo seguinte dedica-se a compor um perfil biografico de

Mahle de modo a conhecer as origens de seu interesse pela musica folclorica e popular urbana

brasileira, e que o levou a recolher, no artigo do casal Salles, matéria-prima para a criagdo de

uma obra de concerto. Além disso, realiza-se uma sintese da linguagem composicional de
Mahle, em obras baseadas e/ou inspiradas na musica folclorica e popular urbana, de modo a

completar a base teérica para a andlise da Suite Carimbé que sera realizada no Capitulo III.
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CAPITULO I

Este capitulo tem como objetivos tragar um perfil biografico e sintetizar a linguagem
composicional de Ernst Mahle a partir da revisio da literatura ja produzida sobre o

compositor.

2.1 Ernst Mahle: primeiros estudos na Alemanha e Austria e

chegada ao Brasil

Ernst Hans Helmuth Mahle nasceu a 03 de janeiro de 1929, na cidade alemi de
Stuttgart, em uma familia de engenheiros que se destacaram na industria automobilistica e
esperavam que ele fosse dar continuidade a esta tradigdo. Seus primeiros contatos com a
musica foram em aulas coletivas de flauta doce, durante o curso primario (volksschule) no
Ludwig’s Gymnasium de Stuttgart (TOKESHI, 1999, p. 4).

O advento da Segunda Guerra mundial obrigou a familia Mahle a mudar-se para a
Austria, perto da cidade de Bludenz, e a permanecer neste pais por dez anos. Neste periodo,
Mahle dividiu-se entre o curso colegial e o trabalho como torneiro mecanico em uma fabrica,
atividade que o salvou de ir para o front (para o que contribuiu também sua idade), onde
morreram varios colegas seus (Ibid., p. 4). Mas foi ainda na Austria, em torno dos dezesseis
anos, que Mahle viveu uma importante experiéncia musical registrada por Ronqui (2002, p.
4):

A parte onde cu morava na Austria era ocupada pelos franceses ¢ uma vez
por més tinha concertos. Eles mandavam os melhores alunos do
Conservatorio de Paris. Foi uma maravilhosa oportunidade de contato com a
muisica, mas ocorreu muito tarde [...].
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A apreciagdo destes concertos exerceu um impacto muito forte em Mahle, levando-o
a sonhar com a carreira de pianista e a dedicar-se com todo impeto ao estudo do instrumento.
Para recuperar o tempo perdido, estudava horas a fio pegas de grande dificuldade técnica
como os Estudos de Chopin. O resultado foi uma tendinite muito grave e o conselho médico
para que desistisse da idéia de ser pianista. Foi entio que, decidido a estudar musica de
qualquer maneira, comprou uma flauta transversal, uma clarineta, um saxofone entre outros
instrumentos e comegou “a experimentar um pouco de tudo” (RONQUI, 2002, p. 4)°.

Retornando a Stuttgart, Ernst Mahle foi reprovado em sua primeira tentativa de
cursar composi¢do na Stdatliche Hochschule fiir Musik por sua performance insatisfatoria ao
piano e em leitura a primeira vista. Em sua segunda tentativa, solicitou a oportunidade de

improvisar sobre um tema dado e foi, entdo, aceito na classe de composi¢do do professor

Johann Nepomuk David’, em 1950, de quem recebeu solidos conhecimentos de harmonia e

contraponto (TOKESHI, 1999, p. 5). Também datam deste periodo suas primeiras pesquisas
sobre modalismo.
Em 1951, a familia Mahle mudou-se para o Brasil e seu pai o engenheiro Ernst
Mahle tornou-se um dos fundadores da companhia metalurgica Metal Leve. Sobre sua
chegada ao Brasil, o compositor comenta:
Chegamos de navio, minha mie, meu pai, dois irmaos e eu, trazendo o piano
de cauda e até nosso cachorro pastor alemao. S6 ficou minha irma casada, na
Austria. No inicio moramos numa pens3o, até nos estabelecermos numa
casa, no Brooklin. Meu pai insistiu que, se eu desejasse mesmo estudar

musica, procurasse uma escola em S3o Paulo. Passei entdo a freqiientar o
Conservatorio Dramatico e Musical[...] (KRAUSZ, 1999, p. 13).

# Anos depois, quando Mahle ja estava no Brasil esta experiéncia permitiu que Mahle participasse da formagdo
de grande nimero de instrumentistas ensinando, confeccionando instrumentos e compondo pegas para os mais
variados grupos instrumentais.

® Segundo Hiuslen, 1980 apud Feres-Lloyd, 2000, p. 6, David (1895-1977) estudou composi¢do com Joseph
Marx na Academia de Musica de Viena (1920s) ¢, depois prosseguiu scus estudos por conta propria. Suas
principais influéncias musicais foram Debussy, Ravel, Skryabin e especialmente Schénberg. David pode ser
comparado a Paul Hindemith no uso de formas antigas, de melodias folcloricas alemis - da Idade Média e
Renascimento, pela expansio da harmonia tonal, preferéncia por textura polifonica e énfase no dominio das
técnicas de composigdo.
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Neste periodo, Mahle ainda ndo havia decidido se iria se dedicar profissionalmente a
musica, mas o contato com H. J. Koellreutter dissipou suas duvidas, e assim o compositor
expressa-se sobre esse contato:

[...] em 1952 comegou a funcionar a Pro-Arte — Escola Livre de Musica e
iniciei estudos com H. J. Koellreutter, cuja influéncia foi grande, a fim de
que eu definisse minha vocagao (KRAUSZ, 1999, p. 13).

2.2 1952: encontro com H. J. Koellreutter

A Escola Livre de Misica de Sdo Paulo Pré-Arte foi fundada por Hans-Joachim
Koellreutter em 15 de margo de 1952. Além de fundador, Koellreutter foi seu diretor (1952-
58) e atuou intensamente “como professor de diversas disciplinas, especialmente Estética,
Composi¢do, Harmonia e Contraponto” (KATER, 2001, p. 194). A partir de 1956, a Escola

passa a ser denominada Pré-Arte Semindrios de Miisica e dentre seus objetivos “figurava a

preparacdo de artistas e profissionais ao lado também da formagdo ‘de um publico dotado de

conhecimentos que o capacite a apreciar e a julgar as obras musicais assim como outras
manifestagdes artisticas” (Ibid. p. 194).

Koellreutter (1915-), que estudara composigdo com Paul Hindemith durante os anos
1930s na Academia de Miisica de Berlim, chegou ao Brasil em 1938 e logo passou a ensinar
o que aprendera na Alemanha. Além disso, sempre se preocupou em promover apresentagdes
de obras desconhecidas do publico brasileiro e ser um dos difusores das mais modernas
técnicas composicionais européias (FERES-LLOYD, 2000, p. 6). Também se destacou como
um grande orientador de varias geragdes de compositores brasileiros.

Ernst Mahle, ao mesmo tempo que estudava com Koellreutter, prosseguia seu curso

no Conservatério Dramatico e Musical de Sio Paulo onde se graduou em composigéo e
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regéncia. Foi também na Pré-Arte que o futuro compositor conheceu a pianista e regente

Maria Apparecida Romera Pinto, com quem veio a se casar em 1955.

Em uma entrevista'’ a Celisa Frias, em fevereiro de 1998, Cidinha Mahle recorda os

tempos de aluna de regéncia coral. Segundo ela, “o ambiente na Pré-Arte era maravilhoso:
excelentes professores, 6timos alunos, sendo que os mais adiantados lecionavam e tinham
aula com Koellreutter”. Entre estes alunos destacavam-se Roberto Schnorrenberg, Klauss
Wolf, Diogo Pacheco, Henrique Gregorio, Sandino Hohagen, Isaac Karabtchevsky e Ernst
Mahle.

Segundo Mabhle, Koellreutter era um auténtico lider intelectual, o que atraia um
grande nimero de alunos talentosos que eram orientados em um ambiente musical norteado
pelo espirito de renovagéo, especialmente em termos de pedagogia (TOKESHI, 1999, p. 6).
Koellreutter dedicava-se a alimentar a curiosidade intelectual dos alunos, incentivava uma
continua pesquisa e experimentagdo de praticas composicionais, promovendo audigdes,
debates e iniciativas - como as varias edigdes do Curso Internacional de Férias de
Teresopolis e os Seminarios Internacionais de Misica da Bahia.

Complementando seu periodo de formagdo, Mahle retornou diversas vezes a Europa
para cursos de férias e teve entdo a oportunidade de participar de aulas coletivas de
composi¢do com “Olivier Messiaen, Wolfgang Fortner e Ernst Krenek e estudar regéncia com
L. Matavic, H. Miiller-Kray e Rafael Kubelik” (TOKESHI, 1999, p. 6).

Paralelamente aos seus estudos de composi¢do e regéncia, Mahle passou a se
dedicar, desde 1953, a uma de suas maiores realizagdes - os Semindrios Livres de Miisica
Pro-Arte de Piracicaba - os quais nasceram como um ramo da Pré-Arte de Sdo Paulo e

tiveram como primeiro incentivador e orientador Hans-Joachim Koellreutter, que noticiou a

'° Entrevista escrita, cuja copia encontra-se na secretaria da Escola de Miisica de Piracicaba “Maestro Ernst
Mahle”.
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inauguragdo dos Seminarios: na coluna Musica do Diario de Siao Paulo, em margo de 1953

com o titulo - Escola de Musica de Piracicaba:

Inauguraram-se, na segunda-feira passada [9-03-1953], no salao nobre do
Club Coronel Barbosa e na presenga de um grande numero de elementos
representativos da sociedade e dos meios artisticos, em Piracicaba, os
Seminarios Livres de Musica patrocinados pela Sociedade Pro-Arte.
Subordinados a Escola Livre de Musica, em Sdo Paulo, os Seminarios
consistem exclusivamente de cursos, para cuja realizagdo, até hoje, faltaram
professores e mestres na importante cidade paulista, ou sejam canto, violino,
violoncelo, musica de camera, canto coral, iniciagdo musical para criangas,
danga, teoria, solfejo, harmonia, contraponto, historia, estética, composi¢ao e
acordedo. A dire¢do dos cursos foi confiada a um Conselho Administrativo
composto dos srs. Arquimedes Dutra (presidente), e sra. , dr. Samuel de
Castro Neves e sra., dr. Nelson Meireles e sra., sr. Acary de Oliveira Mendes
e sra., dr. G. F. Brieger e sra., dr. Caio Cameiro e sra., d. Chiquita Arruda, d.
Branca Azevedo, d. Maria Dirce Rodrigues de Almeida Camargo e srta.
Maria Aparecida Romero Pinto (grifo nosso), tendo sido nomeado diretor
artistico o compositor Emst Mahle (grifo nosso). Ao corpo docente
pertencem Celina Sampaio (canto), Maria Guilhermina Vianna (iniciagao),
Rudy Wharton (acordedo), Edgard Van den Branden (musica de camera),
Damiano Cozzella, Emst Mahle (teoria, harmonia e contraponto) e
outros.[...JAssim, depois da fundagado das Escolas Livres de Musica em Sdo
Paulo e no Rio de Janeiro, pela Sociedade Pro Arte e a Orquestra Sinfonica
Brasileira, respectivamente, também Piracicaba tera a sua Escola Livre de
Musica destinada a formagdo profissional de musicistas e ao
aperfeigoamento da cultura artistica de amadores e ouvintes''.

A realizagdo de uma sucursal da Pro-Arte de Siao Paulo na cidade de Piracicaba
contou com o esforgo de varias pessoas, entre elas, Maria Apparecida Romera Pinto que deu
os primeiros passos tornando-se aluna da Pro-Arte de Sdo Paulo e fazendo a aproximagio
entre Koellreutter e a Sociedade de Cultura Artistica de Piracicaba.

Em 1° de margo de 1953, um artigo de Acary Mendes para o jornal Didrio de

Piracicaba oferecia uma visdo da agitagdo que a instalagdo da Escola causara na cidade e

listava algumas das iniciativas culturais que prepararam o terreno para tal acontecimento.

' De 1955 a 1961, a escola foi denominada Escola Livre de Misica Pré-Arte; de 1961 a 1998, Escola de
Musica de Piracicaba ¢ apds ser incorporada pelo Instituto Educacional Piracicabano recebeu o nome de
Escola de Musica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle”.
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Repercutiu da maneira mais favoravel nos meios artisticos e sociais
piracicabanos a vinda da Pro-Arte com sua Escola Livre de Musica, e todas
as suas vantagens, sobejamente conhecidas.

Isso foi um sonho longamente acalentado que, afinal, se concretiza.

Vem trazer a infancia e juventude de Piracicaba meios e recursos de valor
inestimavel para a sua formagdo artistica e, aos adultos também, uma fonte
onde buscar e aperfeigoar seus conhecimentos sobre historia da musica,
teoria, solfejo, contraponto, harmonia, estética, etc.

[...]Por varias razdes, é obvio que a Pro-Arte encontrara aqui a mais quente
acolhida e as melhores condigées de sobrevivéncia e desenvolvimento
desejados.

Piracicaba n3o tera sido escolhida a esmo ou por mero acaso, para abrigar
esse nucleo de ensino de musica e danca.

O prof. Koellreutter, com a acuidade de sua inteligéncia privilegiada, tera
encontrado nestas barrancas do Piracicaba as qualidades indispensaveis a
instalagao de uma sucursal da Escola Livre de Musica.

Soube ele auscultar as nossas possibilidades artisticas e com elas conta para
o éxito do empreendimento.

Nao foram initeis as influéncias educativas do Orfedo Piracicabano (grifo
nosso) , nem daquela Orquestra que nos encantou varias vezes sob a batuta
de Van den Branden, nem do Curso de Danga Classica que medrou
vigosamente entre nés e agora se incorpora a Pro-Arte, nem da nova
orquestra - o querido e simpatico conjunto que se chama “Orquestra de
Amadores da Cidade Alta” (grifo nosso).

Nem também foram inuteis os esforgos tenazes e benéficos das nossas
excelentes professoras de piano (grifo nosso), essa batalhadoras incansaveis
que preparam geragoes e geragdes de criangas para o convivio com 0s
classicos, para a compreensio dos mestres.

E o que dizer da atuagio profunda, proficia e benfazeja da Cultura Artistica
(grifo nosso), que por volta de 30 anos vem conduzindo a gente piracicabana
através das veredas encantadas da Arte, trazendo até nds os grandes entre os
grandes, pondo ao alcance de nossos ouvidos e diante dos nossos olhos, os
magicos mensageiros de um mundo maravilhoso?

Tudo isso preparou a cidade, dotou-a de qualidades que a capacitaram para
receber a Pro-Arte e sobre tudo isso € que € que se fundam as esperangas dos
dirigentes da Escola Livre de Musica.

Para melhor compreender o artigo acima e esta “base” sobre a qual “se fundaram as
g

esperangas dos dirigentes da Escola Livre de Miisica Pro-Arte de Piracicaba” é importante
conhecer um pouco das iniciativas culturais pioneiras que ocorreram em Piracicaba nos anos

1920.

2.3 Antecedentes da Escola Livre de Misica Pré-Arte de Piracicaba
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Pajares (1995, p. 5), com o objetivo de “resgatar fatos relativos a figura do Maestro
Fabiano Lozano e sua contribuigdo para o desenvolvimento da Pedagogia Vocal no Brasil”,
recorreu a um ciclo de nove depoimentos, “colhidos, organizados e redigidos por José Maria

. 1
Ferreira”'?

e publicados no Jornal de Piracicaba, entre os dias 20 e 30 de maio de 1986. Tais
depoimentos permitem uma reconstitui¢@o historica da “vida artistica, intelectual e social de
Piracicaba nos anos vinte, periodo que foi extraordinariamente rico e fértil, artisticamente
falando, e sobre o qual repousa toda a vida cultural subseqiiente da cidade”.

Para Ferreira (1986 apud PAJARES, 1995, p. 4) uma das bases da vida cultural de
Piracicaba foi o Teatro Santo Estevio que fora doado para a cidade ‘pelos remanescentes da
aristocracia imperial, nas pessoas dos Bardes de Rezende’. Ao teatro juntava-se a
Universidade Popular ‘um verdadeiro centro cultural [...] que dispunha de uma biblioteca
publica e onde se realizavam conferéncias, saraus musicais e exposigdes de arte, as quais
mantinham a cidade informada do que se passava no resto do pais e do mundo.”

Outro agente importante para a vida cultural era a imprensa da cidade,
‘extremamente atuante com seus dois jornais diarios: a Gazeta de Piracicaba e o Jornal de
Piracicaba’. Havia também as institui¢des de ensino, entre elas a Escola Luiz de Queiroz, o
Colégio Piracicabano, o Colégio Assuncio e a Escola Normal, nas quais ‘ocorriam

avangadissimas experiéncias pedagogicas a cargo de mestres europeus, norte-americanos e

brasileiros’. O grande nimero de estabelecimentos de ensino tornava Piracicaba ‘“um

verdadeiro prototipo de cidade universitaria européia”, o que era possivel devido a fatores

como “as boas condigdes econdmicas da cidade”, a “situa¢do financeira estavel no setor
administrativo” e a alta renda per capita (PAJARES, 1995, p. 4). Além destes fatores, a

presenga de estrangeiros - principalmente europeus (italianos, alemdes, suigos, austriacos e

'? José Maria Ferreira ¢ jornalista, biégrafo e critico musical. Escreveu o libreto da 6pera A Moreninha de Ernst
Mahle (PAJARES, 1995, p.4).
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franceses) - € vista como um fator cultural muito importante, pois habitos culturais europeus
foram combinados a manifestagdes culturais da cidade (PAJARES, 1995, p. 20).

As iniciativas culturais que ocorriam em Piracicaba consistiam em “uma série de
manifestagdes artistico-culturais de bases folcloricas, [...] tais como musicas de dominio
popular, festas tradicionais e festejos religiosos”; as “Semanas Santas” com suas “musicas
compostas e codificadas [...] pela liturgia catolica e; a utilizagdo de “tematica nacional:
lendas, mitos, [...] e personagens tipicos na realizag@o de obras artisticas” (Ibid., p. 21).

Piracicaba contava também com a Sociedade de Cultura Artistica que, fundada a
25 de maio de 1925, teve como bergo e sede o Teatro Santo Estevdo e, por ocasido de seu
jubileu de ouro, ja havia realizado mais de quinhentos recitais, com a participagdo de “artistas
das palavra”, tais como Martins Fontes, Jodo Caldeira Filho, Guilherme de Almeida, Mario de
Andrade, Coelho Neto [e] Menotti del Picchia”; pianistas, entre os quais Antonieta Rudge,
Guiomar Novaes, Magdalena Tagliaferro, Souza Lima, Fritz Jank e Arnaldo Estrela; as
cantoras Bidu Sayao, Alice Ribeiro, Maria Kareska, Madalena Lebeis e Cristina Maristany,
Helena Magalhdes Castro; além de orquestras, conjuntos de camera e corais (Ibid., p. 12-5).

A Sociedade de Cultura Artistica de Piracicaba fora fundada pelo maestro e

educador Fabiano Lozano", que entre suas inimeras contribuicdes culturais foi também o

idealizador e regente do Orfedo Piracicabano. Tanto o prof. Lozano quanto o Orfedo
Piracicabano foram temas de varios artigos em jornais de Piracicaba, Sdo Paulo, Rio de
Janeiro e Recife.

Entre os admiradores do Orfedo Piracicabano estava Mario de Andrade, que
realizou uma palestra durante o 20° Sarau da Sociedade de Cultura Artistica de
Piracicaba, no dia 10 de junho de 1928, em conjunto com o recital do Orfedo Piracicabano,

conforme registrado no Diario Nacional de Sdo Paulo nos dias 27 e 28 de junho de 1928,

'3 “Fabiano Rodriguez Lozano, nasceu no dia 20 de janeiro de 1886, em Tijola, na Espanha. Com a idade de
treze anos, mudou-se para o Brasil, fixando-se em Piracicaba”. (PAJARES, 1995, p. 25).
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com o titulo - Musica brasileira: palestra, com coros pelo Orpheon Piracicabano, recitada
na Cultura Artistica de Piracicaba.

Nesta palestra, Andrade discorreu sobre canto individualista e canto socializado;
apresentou diversos tipos de cantos de trabalho, dedicando énfase especial ao aboio
nordestino; comentou o forte componente étnico e social encontrado nas manifestagdes
religiosas afro-brasileiras; lamentou a indiferenga do brasileiro em relagdo ao valor cultural
das praticas musicais populares e aconselhou os integrantes do Orfedo que ampliassem sua
contribuigdo a musica brasileira dedicando-se também a coleta e registro de cantos
verdadeiramente populares, que sdo os elementos culturais que mais refletem a alma do povo,
para posteriormente incorpora-los de forma “erudita” ao repertorio do Orfedo.

Na apresentagdo comentada do Orfedo foram interpretadas a Cangao da guitarra de
Marcelo Tupynamba, Quando ela passa..., Tristezas do Jeca, Luar do Sertdo de Catulo da
Paixdo Cearense, Dorme Filhinho e Meus oito anos.

A repercussdo do trabalho de Lozano como educador, compositor, arranjador e
maestro resultou em varios convites como o contrato para “reorganizar o ensino musical das
escolas publicas” e criar um Conservatorio de Musica na cidade de Recife (Pernambuco) —
como noticiou o Diario da Manha de Recife a 26 de junho de 1928. Em 1952 “viu realizado
mais um de seus sonhos: a fundagdo do Orfedo do Professorado Paulista” (PAJARES, 1995,
p. 92).

Entre seus ex-alunos de piano destacava-se Maria Dirce de Almeida Camargo, que

foi professora de piano de Maria Apparecida Romera Pinto e, junto a varios ex-integrantes do

Orfedo Piracicabano, foi uma das fundadoras da Escola Livre de Misica da Pro-Arte

Piracicaba em 1952.
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Completando o conjunto de agentes culturais que movimentavam Piracicaba havia a

Orquestra de Amadores da Cidade Alta. Em entrevista a Celisa Frias'!, em fevereiro de

1998, Cidinha Mahle comenta que este conjunto de amadores “dedicava-se especialmente a
musica de saldo” e que entre seus componentes havia bons musicos como o professor de
violino Olénio Veiga e o flautista Jaime Rocha de Almeida.

Olénio Veiga também integrou o grupo de professores da Escola Livre de Musica e
pode-se supor que, juntamente com Maria Dirce de Almeida Camargo e outros fundadores da
Escola, tenha transmitido parte de heranga cultural desenvolvida em Piracicaba na primeira

metade do século XX ao grupo liderado por H. J. Koellreutter.

2.4 Pro-Arte de Piracicaba: primeiros tempos

Desde seus primeiros tempos, a Pré-Arte de Piracicaba contou com a ajuda do
jornal Diario, Jornal de Piracicaba e da radio PRD-6. Estes veiculos de comunicagio
exerceram papel fundamental na historia da atual Escola de Musica de Piracicaba “Maestro
Ernst Mahle”. Por meio do artigo - Festa brasileira, noite de arte e encantamento —
publicado pelo Jornal de Piracicaba, a 7 de outubro de 1953, ficamos sabendo que no dia 9 de
outubro a Escola promoveria a Festa Brasileira, espetaculo que “constitui a historia de quatro
séculos de desenvolvimento da arte brasileira” através da apresenta¢dao de coros, conjuntos
seresteiros, danga, declamagdo e cenas da vida brasileira. Do programa constavam poesias de
Olavo Bilac, Gongalves Dias, Guerra Junqueiro e Cassiano Ricardo; cangdes de Hekel
Tavares, de Lamartine Babo e da coletanea Modinhas Imperiais de Mario de Andrade; pegas
corais de Villa-Lobos e Fabiano Lozano; pegas instrumentais de Canhoto, Ernesto Nazareth e

Erotides de Campos nas quais predominavam o tango brasileiro, chorinho, valsa e maxixe.

' Entrevista escrita, cuja copia encontra-se na Escola de Musica de Piracicaba “Maestro Emst Mahle”.
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Esta valorizagdo da musica e cultura brasileira em geral, indica uma provavel influéncia das
idéias de Lozano, transmitidas por seus ex-alunos e antigos participantes do Orfedo
Piracicabano que apoiaram e participaram das atividades da Escola Livre de Musica desde
sua fundag@o. Além disso, a escolha de compositores e géneros musicais tipicos da musica de
saldo e da musica popular urbana dos séculos XIX e inicio do XX indicam uma possivel
influéncia do professor Olénio Veiga e da Orquestra de Amadores da Cidade Alta.

Mas, como era de se esperar de um grupo orientado por H. J. Koellretter, no
repertorio de professores e alunos também constavam pegas experimentais que geraram
algumas criticas como a de Jodo Chiarini que escreveu em 10 de agosto de 1953:

A ‘Escola Livre de Musica (Pro-Arte) [...] tem no total dos seus cursos mais
de cem alunos. E aqui se prega o dodecafonismo, o antinacional e popular, a
musica_do britador trabalhando. (Veja-se a ‘Carta Aberta do Camargo
Guamieri e os estudos de Guerra-Peixe, Claudio Santoro, Eunice Catunda,
Rossine Camargo Guamieri, A. Franceschini, etc) *°.

Para outros criticos, porém, como € o caso do Dr. Fortunato Losso Netto“‘, as idéias

levadas por Koellreutter e seus alunos para Piracicaba fundavam-se em uma postura
(13 L i " ' et
eclética” perante as artes e, para ilustrar seu ponto-de-vista, Losso Netto relembra as

exposi¢des de arte promovidas pela Pro-Arte no Rio de Janeiro, nas quais havia lugar para

LIS

“classicos”, “modernos” e “primitivissimos” como o pintor Cicero Dias com sua obra Circo

de Cavalinhos:

Meu conhecimento da Pro-Arte do Brasil data de sua fundagdo. Ainda pouco
familiarizado com o Rio de Janeiro, logo depois da revolugdo de 30,
procurava me enfronhar dos mistérios da vida artistica da grande cidade,
freqilentando seus museus, sua grande pinacoteca nacional, bem como
exposigdes de artistas nacionais e estrangeiros que, aqui e ali, se
anunciavam. Os saldes do Palace Hotel, que de ha muito cedeu seu lugar a
inexoravel febre renovadora da metropole, abrigavam mostras de arte
magnificas, que o rapaz, recentemente chegado da provincia, a muito custo
ia espiar, por entre o requinte do ambiente de um dos mais luxuosos hotéis
que havia na época, no Brasil. Também o Saldo Assyrio, apesar da sua

'3 Cf. o Projeto de lei n.° 59/53 de 30 de outubro de 1953, com o qual a Cimara Municipal de Piracicaba aprovou
a criagio do Conservatério Dramitico e Musical da Prefeitura Municipal de Piracicaba.

16 Losso Netto participou da primeira formagio do Orfedo Piracicabano, tomou contato com as atividades da
Pré-Arte durante scus estudos de medicina no Rio de Janeiro, na década de 30 e, em 1953, foi um dos
fundadores da Escola de Miisica de Piracicaba.
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violenta e impropria decoragdo, se engalanava com uma ou outra exposi¢do
de pintura ou escultura, atraindo a curiosidade de uns e o desejo de
apreender as mensagens de arte que vinham de todos os recantos do globo.
Um setor, porém, comegou a exercer particular influéncia em meu espirito.
Em determinada loja, que minha meméria situa nas proximidades do “Jomal
do Brasil”, bem no centro da avenida Rio Branco, via-se com freqiiéncia um
cartaz feito com muito gosto, anunciando exposi¢des num dos andares do
prédio, movimento artistico promovido por uma novel da sociedade
denominada Pro-Arte. No sagudo de entrada, desde logo se observava
excepcional bom gosto nos balcdes e vitrinas, que expunham pequenos
objetos de arte e de adomo, provindos de insuspeitados recantos de um
mundo supercivilizado.

As salas de exposigdo eram claras, decoradas com simplicidade, espalhando-
se as obras dos mais famosos artistas do pais e do exterior. Um publico fino
freqilentava as mostras, interessado em conhecer, com pormenores, a obra e
o autor, situando ambos num circulo de indagagdes socioldgicas, procurando
penetrar no amago das mensagens que ali vinham ter, por intermédio dos
trabalhos expostos. E a Pro-Arte era eclética em suas apresentagdes: os
classicos ali expunham, como os modernos encontravam sua oportunidade.
Foi ali, naquelas salas, que, com espanto, travei conhecimento com um dos
mais acérrimos precursores da arte moderna em nosso pais - o pintor Cicero
Dias. Até hoje ndo me sai da retina um primitivissimo desenho do “Circo de
Cavalinhos”, misto de obra concebida por alienado e executada por crianga
de grupo escolar.

Com o correr do tempo via-se crescer a influéncia da Pro-Arte no
movimento artistico brasileiro. Artistas de nomeada, temporadas notaveis,
concertos inesqueciveis, uma renovagdo extraordinaria na vida espiritual do
Rio, a fundagdo da Sociedade de Cultura Artistica, tudo trazia a chancela
obrigatoria: Pro-Arte.

Mais de vinte anos sdo passados e tenho um feliz reencontro com a Pro-Arte
em Piracicaba. Uma Escola Livre de Musica feita a imagem e semelhanga da
de Sdo Paulo, dinamizada por elementos idealistas, que encontram na arte
uma nova expressio de entendimento entre os povos, uma linguagem
universal que ha de aproximar todas as nagdes, sob o signo da fraternidade,
debaixo da bandeira do humanismo [...] .

Dando continuidade a suas atividades, Koellreutter e alguns de seus alunos,

estiveram a frente dos primeiros Semindrios Internacionais de Misica da Bahia'®,

realizados no primeiro semestre de 1954. Entre os participantes estavam varios professores da

Pré-Arte de Piracicaba, como Diogo Pacheco, Ernst Mahle e Josette Silveira Mello.

17 LOSSO NETTO, Fortunato. Um mecenas moderno. Jornal de Piracicaba, Piracicaba, maio 1954. Artigo
escrito durante a passagem de Teodor Heuberger, presidente da Pré-Arte do Brasil (Rio de Janeiro), por
Piracicaba.

'* Os Semindrios Internacionais de Miisica que ocorreram em Salvador (Bahia), de “24/6 a 31/7/54” foram
fundados e dirigidos por H. J. Koellreutter ¢ “vieram a se transformar posteriormente na Escola de Miisica e
Artes Cénicas, da Universidade Federal da Bahia (UFBa).”(KATER, 2001, p.195).
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Paralelamente a suas participagdes em seminarios, Mahle foi desenvolvendo
atividades como professor, compositor e regente na Pré-Arte de Piracicaba. Uma das
motivagdes para a intensa atividade composicional de Mahle foi a constatagdo da caréncia de
pecas musicalmente interessantes para iniciantes o que o levou a criar composigdes originais e
arranjos de melodias folcloricas para os conjuntos musicais da escola.

Nos primeiros tempos da escola, Ernst Mahle também ensinou varias matérias e
varios instrumentos, entre os quais o timpano, o contrabaixo e o fagote. Gragas a este esfor¢o
foi possivel a formagdo da Orquestra de criancas em 1955,

Em 12 de junho de 1956, ap6s uma das apresenta¢des dos alunos da Pré-Arte de
Piracicaba, H. J. Koellreutter escreveu o artigo — Piracicaba - publicado no Didrio de Sio
Paulo, coluna Musica, no qual comenta os progressos dos conjuntos da escola e as primeiras
composi¢des de Mahle, escritas especialmente para estes conjuntos:

Domingo passado assisti a inesquecivel audigdo em Piracicaba. Por ocasido
da visita do consul da Republica Federal Alemd" aos Seminarios de Musica
“Pro-Arte”, estes apresentaram sua orquestra infanto-juvenil, assim como
um grupo de talentosos jovens que se dedicam a musica de cimera. O que
esses jovens tocaram ndo foram, porém, transcrigdes ou arranjos de pegas
conhecidas, classicas ou romanticas, mas sim pequenas formas,
especialmente escritas, bem no estilo das musicas escolares de Hindemith e
Bartok, para esse grupo de artistas-mirins, numa iniciativa inédita em nosso
meio.

O compositor ¢ o professor Emst Mahle, uma das autoridades mais
competentes daquele estabelecimento de ensino, agora radicado em
Piracicaba, que se dedica de alma e coragdo & sua fascinante tarefa
educacional, consegue criar nos jovens, que reina em torno de si, um
entusiasmo pouco comum entre nos. Ensina piano, flauta, violino, violoncelo
e as matérias teoricas, e leva seus alunos a uma atividade artistica espontanea
e inconvencional que impressiona a quem tiver a sorte de presencia-la.

Assim ouvimos “Quinteto”, “Sonatina 1955”, “Variagdes sobre uma melodia
grega”, “Trio 1955”, executadas por criangas de 2 [sic] a 12 anos de idade,
sem embarago e com consideravel senso ritmico e de conjunto. Seguiram-se
pecas para orquestra e o “Concertino em sol maior”, para violino e orquestra
em que solou a simpatica Nair Romero de Mattos. A orquestra consiste hoje
de 35 elementos entre 7 e 15 anos de idade, contando com cinco primeiros
violinos, quatro segundos, trés violoncelos, cinco primeiras flautas, seis
segundas, uma trompa, trés pianos [e] sete instrumentos de percussiol...].

' De acordo com os jornais de Piracicaba, de 9 de junho de 1956, o consul geral da Repiiblica Federal Alemd,
Dr. H. Siegismund, viajou a Piracicaba em missdo cultural, a convite de H. J. Koellreutter.
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Uma das pegas citadas - a Sonatina (1955) para violino e piano - tornou-se uma das
obras mais conhecidas de Mahle. Nesta peca, cuja analise feita por Tokeshi (1999) sera
apresentada neste capitulo, ja esta presente a “marca” do compositor, freqlientemente
comparado a Béla Bartok e Paul Hindemith, mas cuja obra apresenta inegavel singularidade.

A este concerto, que tanto entusiasmou Koellreutter, seguiram-se varios outros, ja
que uma das principais preocupagdes do grupo de professores da Pré-Arte era propiciar ao
estudante de musica a experiéncia de apresentar-se ao publico. A escola também promovia a
apresentagdo de instrumentistas ja consagrados, como € o caso de Fritz Jank, que logo se
integrou ao grupo e passou a ensinar piano em Piracicaba.

Fritz Jank teve um papel especial na vida de Ernst Mahle pois, apesar da critica
positiva que suas composig¢des vinham despertando, até 1969 Mahle ainda ndo se considerava
um compositor € s6 mudou de opinido gragas a um episddio ocorrido quando foi trabalhar
como professor convidado nos cursos de flauta block e percepgdo no 5° Festival
Internacional de Musica de Curitiba. Apés uma das aulas, Mahle foi convidado para uma
pequena recepgdo na casa da prof®. Henriqueta Garcez, juntamente com outros professores do
curso. Ouviu, entdo, pela primeira vez, sua Sonata para viola e piano, gravada pelo violista
Perez Deworecki e o pianista Fritz Jank que haviam colocado, no mesmo disco, sua pega ao
lado de obras de Heitor Villa-Lobos, Guerra-Peixe e Lorenzo Fernandez. “Mahle que até
entdo nem possuia eletrola, tratou de adquirir uma e, por varios dias ouviu repetidamente a
gravagdo de sua Sonatina para viola, encantado com a descoberta de que estava sendo
reconhecido pelo seu trabalho composicional, ao lado dos grandes nomes da musica
brasileira.” (CASAROTTI, 2001, p. 8).

Além de seu conjunto de obras, a orquestra de criangas e jovens também cresceu

rapidamente e com o tempo adultos também foram incorporados. Considerando-se que em

Piracicaba, como na maioria das cidades brasileiras, ndo havia uma tradicdo de estudo de
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instrumentos de orquestra, o desenvolvimento deste tipo de conjunto instrumental so foi

possivel gragas a uma verdadeira campanha de divulgag¢@o por meio da imprensa local.

2.5 A Escola de Musica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle” nos

tempos atuais

Para que todo o trabalho realizado em mais de meio século de existéncia tenha
continuidade, a Escola de Musica foi incorporada, em setembro de 1998, ao Instituto
Educacional Piracicabano, “Entidade Mantenedora do Colégio Piracicabano e da UNIMEP”
que reeditou em 2000 o Catalogo de obras de Ernst Mahle.

Atualmente a Escola de Musica de Piracicaba “Maestro Ernst Mahle” continua
promovendo grande numeros de concertos durante todo o ano e preservando praticas
tradicionais na cidade como os concertos da Semana Santa e Natal.

Em geral, a cada dois anos professores e alunos mobilizam-se também para o
Concurso Jovens Solistas - cuja primeira realizagdo data de 1971- que se dirige a jovens até
21 anos e tem como principais objetivos estimular o desenvolvimento musical e técnico dos
estudantes e elevar o nivel do ensino instrumental (TOKESHI, 1999). Esta competig¢do
destaca-se, também, por ser aberta a quase todos os instrumentos de orquestra e oferecer
diversos niveis de dificuldade para que o aluno se familiarize com o palco desde bem jovem.
Os primeiros colocados tocam nos Concertos de Premiagdo, sob a regéncia de Mahle, com as
Orquestras de Camera ou Sinfonica da Escola de Musica.

Para esta competi¢do o compositor criou um grande numero de pegas que vieram a
enriquecer seu extenso conjunto de obras, composto por “cerca de 130 arranjos de cangdes

folcloricas brasileiras, alemds, francesas, italianas, hungaras... para a orquestra infantil” e;
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“cerca de 250 composig¢des e arranjos para instrumentos solo, solo com orquestra, sinfonias,
musica de camera, musica vocal (cangdes, 2 Operas, obras para coro)” (FERES-LLOYD,
2000, p. 4).

De acordo com o catalogo de obras (2000, p. ii), Ernst Mahle é “brasileiro
naturalizado e recebeu o titulo de ‘Cidaddo Piracicabano’ em 1965 por seus trabalhos em prol
da educagdo da juventude. [...] Foi Vice-Presidente da Sociedade Brasileira de Musica
Contemporanea e ¢ membro da Academia Brasileira de Musica. [...]. Em 1995 recebeu o

prémio da APCA.”

2.6 Ernst Mahle: linguagem composicional

Ao comentar seu extenso conjunto de obras, Mahle recorda que sob a influéncia de

2

Koellreutter, trabalhou com musica serial e dodecafonica® e fez experiéncias com meios

eletronicos. De acordo com Arzolla (1994, p. 30) “em seu catalogo a influéncia [...] de
Koellreutter € sugerida por titulos como : Sete pegas sobre uma e duas notas so, Pecas para
piano (ambas de 1954) e Intervalos (1960)”.

Segundo Mahle (apud ARZOLLA, 1994, p. 30), o dodecafonismo pregado por
Koellreutter era bastante flexivel e os alunos eram estimulados a criar sua propria varia¢do
desta técnica. Sdo pegas dodecafonicas o Trio para flauta, violino e piano (1952), Quatro

estudos para flauta (1953), £t ostendit mihi para coro a capella e o Septeto (1975).

2 Segundo TUREK (1996, p. 404) O serialismo refere-se ao uso de um conjunto ordenado (normalmente de
alturas de sons, mas que pode ser extendido a outros parimetros musicais como ritmo e dinimica) como
principio organizacional de uma obra musical. Em 1923, Schonberg compds seus primeiros trabalhos baseados
no método de doze sons, que constitui o primeiro tipo de serialismo do século XX. Para ordenar os sons [da
séric], o método dos doze sons utiliza técnicas como transposi¢do, inversdo, retrogradacdo e inversio da
retrogradacgdo. Tais técnicas inicialmente foram consideradas um conceito revolucionario mas atualmente sdo
vistas como uma continuagio de técnicas tradicionais de desenvolvimento e de variagdes. Aplicadas inicialmente
aos temas e motivos musicais por compositores como Beethoven, Brahms e Wagner, posteriormente foram
utilizadas nas séries de doze sons de Schénberg ¢ seus seguidores.
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Em relagdo a musica atonal Mahle afirma que “assim como Hindemith” nunca
gostou deste termo, pois na sua opinido “tonalidade e modulagdo podem ser mais simples ou
mais complexas, chegando, nesse caso, ao ponto de confundir o ouvinte®.”

Exemplos de pegas ndo dodecafonicas, mas tonalmente mais complexas, sio as
Pecas modais para piano a quatro maos (1955), Musica concertante para timpano e sopros
(1958), Miniaturas para flauta (1967) e Miniaturas para clarineta (1970) (ARZOLLA,
1994, p. 30).

Paralelamente a estas pegas experimentais, Mahle compunha diversos arranjos a
partir de material folclorico para os alunos da Escola de Musica.

Os primeiros contatos de Mahle com a musica folclorica brasileira devem-se a sua
esposa D. Cidinha Mahle, que utilizava este tipo de repertorio em seu trabalho como regente

de coros infantis e em seus cursos de Iniciagao Musical. De acordo com Tokeshi (1999, p. 9)

Mahle considera a musica folclorica um elemento importante na educagdo geral da crianga

por favorecer o desenvolvimento de sua identidade cultural, além disso, para Mahle e

Cidinha, a familiaridade da crianga com este tipo de musica também facilita o processo de
iniciagd@o musical.

Segundo o compositor no inicio de sua carreira os arranjos de musica brasileira e as
composig¢des propriamente ditas “eram tipos distantes” mas, com o passar do tempo, a pratica
de arranjar material folclorico brasileiro fez com que este material se incorporasse ao seu
idioma composicional.

Varias obras instrumentais de Mahle utilizaram melodias colecionadas ou coletadas
por Mario de Andrade, entre elas a Suite Nordestina composta em 1976 para o concurso do
Estado da Paraiba, baseada em melodias reunidas no volume Dancas de Feiticaria; o

Concerto (1988) para clarineta e orquestra de cordas, cujo segundo movimento utiliza a

2! Entrevista a Antonio Arzolla, (1996) disponivel na secretaria da Escola de Musica de Piracicaba “Maestro
Emst Mahle”.
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cangdo O Cego, que faz parte do Ensaio sobre Misica Brasileira ¢; a Sinfonia Nordestina
de 1990, baseada em melodias da coletanea Dan¢as Dramaticas (ARZOLLA, 1994, p. 35).
Segundo Arzolla , “a literatura brasileira também enriqueceu a obra de Mahle, ja que
o compositor “sempre baseou sua obra vocal (e coral) em textos brasileiros, tanto folcloricos
(como Cambinda Elefante de 1967, coletado por Guerra-Peixe em Maracatus do Recife),
como dos autores Manuel Bandeira, Vinicius de Moraes, Cecilia Meirelles, Cassiano Ricardo
e Guilherme de Almeida”. Mahle também compds duas Operas: “Maroquinhas Fru-fru (de
1974, com texto de Maria Clara Machado) e, A Moreninha (de 1980, com texto de José
Maria Ferreira, baseado em Joaquim Manuel de Macedo), também com caracteristicas

nacionalistas” (Ibid., p. 38).

2.6.1 A convivéncia de elementos de procedéncias diversas, na

musica de Ernst Mahle e seus contemporianeos da segunda metade do

século XX

Segundo Arzolla (1996, p. 29) "é dificil classificar a estética da obra de Mahle em
fases", pois tendéncias diversas conviveram lado a lado desde os primeiros tempos. O que se
pode notar € que o experimentalismo dos tempos da Pro-Arte foi gradativamente substituido
por uma linguagem que mescla elementos de varias procedéncias e caracteriza-se por sua
personalissima combinagdo de modalismo, escalas sintéticas e elementos do folclore
brasileiro, tratados com o rigor formal dos compositores neoclassicos. Destaca-se também no
seu conjunto de obras, a realizagdo de pegas para as mais diversas combinagdes instrumentais
como quarteto de contrabaixos, sonata para piano e trombone, concertinos para trompete e
orquestra de cordas, escritas em diversos niveis de dificuldade e apoiadas pela constante

pesquisa das particularidades técnicas, timbricas e expressivas de cada instrumento.
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Considerando-se que a atividade composicional de Ernst Mahle desenvolveu-se ao
longo da segunda metade do século XX, é importante que se aproxime sua obra a de alguns
contemporaneos. Uma contribui¢ido ao estudo deste periodo foi feita por Gandelman (1997)
em seu livro 36 compositores brasileiros: obras para piano (1950 - 1988). Apos realizar uma
analise descritiva de “obras para piano, piano a quatro maos, dois pianos e piano e fita,
escritas [...] por compositores brasileiros cujos nomes constassem, pelo menos duas vezes,
[...] dos programas das Bienais de Musica Contemporianea do Rio de Janeiro ou dos
Festivais de Musica Nova de Santos [...] ocorridos entre 1975, data da realizagdo da I

Bienal, e 1988”, Gandelman (1997, p.27-9) sintetizou suas impressdes nos seguintes termos:

O conjunto de obras examinado, escrito no decorrer de quatro décadas ao longo das
quais se alternaram rupturas e, por assim dizer, retrocessos, ¢ extremamente variado
¢ heterogéneo: diversidade de preocupagdes, propositos, meios expressivos, géneros,
formas, notagdo, tratamento conferido ao instrumento - do convencional ao
experimental - ¢ tendéncias estéticas.

A autora considerou “heterogéneos e pouco ortodoxos” os “sistemas e técnicas

composicionais” empregados, assim como as fontes de inspiragdo e documentagio, visto que

no conjunto de obras analisado:

Combinam-se livremente tonalismo, modalismo, atonalismo livre, folclore infantil,
rural, influéncias da musica popular e aleatorismo; estruturalismo, via serialismo,
dodecafonismo, séries matematicas, trabalhos sobre intervalos, motivos ¢
minimalismo sdo amplamente explorados [...]. As texturas homofdnicas, polifonicas
ou mistas, com densidades variadas, se sucedem (Ibid., p. 29).

Em relagdo a estrutura melédico-ritmica também ocorre grande diversidade:

Misturam-se diatonismo, cromatismo, harmonias triddicas, blocos de 3as sem fungdo
tonal, 4as e clusters. A dissolugdo da tonalidade corresponde, no campo ritmico, a
perda do sentido de regularidade do tempo: variam permanentemente as féormulas de
compasso, sdo freqiientes as divisdes irregulares de tempo, [...], as polirritmias, os
ritmos aditivos, prosddicos [...] (Ibid., p. 30).
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No caso de Ernst Mahle, um exemplo da convivéncia de tendéncias diversas esta
presente em trés obras realizadas em 1955: as Pecas Modais para piano a quatro mdos,
Vamos Maninha para piano solo e a quatro mados e Sonatina (1955) para violino e piano -
pega sobre a qual Koellreutter se manifestou na critica apresentada no inicio do capitulo.

Pecas Modais ¢ um exemplo do experimentalismo dos primeiros tempos, descrita
pelo compositor como uma obra ndo-dodecafonica mas tonalmente complexa. Para

Gandelman (1997, p.151), as trés pegas foram trabalhadas em técnica serial®?;

a primeira
utilizando seqiiéncias de oito sons em intervalos de semitom e tom; a segunda utilizando
sequiéncias de seis sons com intervalos de tom e; a terceira, nove sons em intervalos de tom e
tom/semitom. Algumas caracteristicas desta obra como a formagdo de tritonos e quintas
aumentadas e a diferenga de carater e andamento entre as pegas serdo freqiientes no idioma
composicional de Mahle.

Vamos Maninha € um conjunto de setenta e trés cangdes folcloricas, retiradas do
cancioneiro infantil brasileiro. Na Introdug¢do da obra, o compositor deixa clara sua
motivagdo: oferecer “uma colegdo de arranjos de musicas populares brasileiras, simples,
faceis e pianisticamente interessantes” como uma alternativa aos “exercicios bem inventados,

mas incapazes de despertar o menor entusiasmo” utilizados nas escolas de musica. Esta obra é

fruto da constatagdo do prazer com que as criangas lidavam com material folclorico nos

cursos de iniciagdo musical.

Ao analisar os aspectos composicionais de Vamos Maninha, Gandelman (1997,
p.146) constatou o predominio do modo maior, de harmonia diatonica e triadica, uso de
dominantes secundarias, notas cromaticas, notas de passagem e bordaduras. Em relagdo a

linha melodica, o dobramento em tergas, sextas ou oitavas sdo freqiientes. Ja no

*2 Pelas suas caracteristicas, esta peca entraria na categoria que Gandelman nomeou de “natureza estruturalista”
entre as quais incluem-se obras de “Jamary Oliveira, Leonardo S4, Agnaldo Ribeiro ¢ José Augusto Mannis™(p.
30).

* Cf. a obra Vamos Maninha, editada pela Ricordi Brasileira em 1955.
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acompanhamento o compositor utilizou triades arpejadas, ostinati de células ritmicas, linhas

do baixo com valor contrapontistico e acordes. A imitagdo entre as vozes também € recurso

freqiiente**.

A Sonatina (1955) para violino e piano também revela as preocupagdes pedagogicas
do compositor por apresentar uma escrita relativamente simples, permitindo que estudantes
com pouco preparo técnico possam executa-la. E definida pelo compositor como uma “pega
em miniatura consistindo de um movimento na forma Sonata” (TOKESHI, 1999, p. 49).

A abordagem neoclassica utilizada na Sonatina também reflete as preocupagdes
pedagogicas do compositor ja que ajuda a “atrair o interesse dos estudantes e ouvintes por
prover uma linguagem acessivel”. Tal abordagem esta presente no contraste entre as areas
tematicas, que apresentam material tematico, carater e plano tonal diferenciados; na estrutura
de frase simétrica, com agrupamentos de 2+2 compassos e; nas técnicas de desenvolvimento
tematico. Enquanto a 1* area tematica apresenta um tema enérgico, com centro tonal em so/ ,
articulagdes em staccato, movimento disjunto e dire¢do ascendente, a 2 apresenta um tema
mais lirico, centro tonal em do# articulagdes em legato, movimento menos disjunto e sub-
frases em arco (TOKESHI, 1999, p. 49-51).

Uma singularidade do compositor, que esta presente nesta e em varias obras, € a
utilizagdo do intervalo de tritono entre as areas tematicas, recurso que Mahle considera
garantir maior contraste entre estas (Ibid., p. 55).

Como ja foi dito, as trés pecas estudadas sdo exemplos da convivéncia de elementos
de procedéncias variadas dentro do conjunto de obras de Mahle. Embora esta caracteristica

tenha sido mantida ao longo da segunda metade do século XX, com o passar do tempo o

** Vamos maninha apresenta clementos de duas categorias estudadas por Gandelman: “nacionalismo
manifesto”, presente em obras de Osvaldo Lacerda, Sérgio Vasconcellos Correa, Claudio Santoro Guerra-Peixe,
Jorge Antunes, Willy Correa de Oliveira ¢ Marlos Nobre; e “obras didaticas”, as quais se dedicaram Heitor
Alimonda, Osvaldo Lacerda, Guerra-Peixe ¢ Almeida Prado, entre outros (GANDELMAN, 1997, p. 30).
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compositor foi se aproximando cada vez mais das fontes folcldricas e de elementos da musica

popular urbana brasileira para criar pegas ndo vinculadas a finalidades didaticas.

Inicialmente o compositor inseriu elementos da musica brasileira em suas
composi¢gdes com linguagem bastante proxima aos trabalhos de Bartok e Hindemith. Mahle
considera que estes compositores exerceram "influéncia indireta" na formagao do seu idioma
composicional, pois a "observa¢do do trabalho pedagégico" realizado por Hindemith e
Bartok, especialmente nos Mikrokosmos ¢ For Children constituem "modelos para a
utilizagdo do folclore nas obras didaticas" (ARZOLLA, 1996, p. 29).

O estudo do For Children também influenciou as experiéncias com os modos,
iniciadas quando Mahle era aluno de J. N. David, desenvolvidas com o intuito de construir
"uma linguagem moderna, mas possivel de ser decodificada pelo ouvinte", objetivo que levou
o compositor a adotar um cromatismo "alternativo ao dodecafonico" (Ibid., p. 32) como
também fizeram Bartok e Hindemith.

A importancia do Mikrokosmos de Béla Bartok, ndo s6 na obra de Ernst Mahle mas
para a literatura musical do século XX, deve-se ao fato que neste "conjunto de 153 pegas para
piano" compostas entre 1926 e 1937 e distribuidas em seis volumes, Bartok "apresentou de
forma concisa praticamente todas as técnicas composicionais empregadas em suas obras de
maior félego como o Concerto para Orquestra, Misica para Cordas, Percussio e Celesta
e seus seis Quartetos de Cordas" (TUREK, 1996, p. 354).

Para Turek, a singularidade da obra de Bartok ¢ conseguida especialmente por seu
trabalho de assimilagdo de caracteristicas melddico-ritmicas das cangdes folcléricas coletadas
por ele. Sua linguagem caracteriza-se também pelo emprego de "técnicas de desenvolvimento
formal de Beethoven e Brahms", como € o caso da "fragmentagdo cromética, seqiienciagio,
imitagdo e outros métodos de variagdo motivica", e pelo emprego recorrente da textura

polifonica (Ibid., p. 354).
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Voltando ao idioma musical de Mahle sabe-se que para este compositor "o estudo da
obras de compositores barrocos e classicos" e os "processos de desenvolvimento tematico" de
Beethoven" foram influéncias essenciais na elaboragdo da estrutura formal de suas obras

(ARZOLLA, 1996, p. 30).

A medida que o idioma composicional de Mahle foi amadurecendo, as diversas

combinagdes de padrdes ritmicos e melodicos da musica folclorica e popular urbana brasileira
foram incorporadas a sua linguagem composicional resultando em criagdes cada vez mais
singulares.

O processo de incorpora¢do gradativa de elementos melddico-ritmicos da musica
brasileira na linguagem composicional de Ernst Mahle assim como suas experiéncias com
modos (que percorrem toda sua trajetoria como compositor) e sua assimilagdo de influéncias
diversas na constru¢gdo de um idioma proprio pode ser estudado a partir das analises,
realizadas por Tokeshi (1999), de trés obras para violino e piano: a Sonata (1968), Sonatina
(1974) e a Sonata (1980).

Nesta dissertagdo, o estudo comparado destas trés analises desenvolver-se-a por meio
de um dialogo entre o processo analitico de Tokeshi e as consideragdes sobre padrdes
ritmicos e melddicos da musica folclorica e popular urbana brasileira trabalhadas no Capitulo
I. Tal estudo tem como objetivos complementar as informagdes colhidas durante a construgdo
do perfil biografico do compositor, acrescentar elementos a abordagem contextualizada do
idioma composicional de Mahle efetuada em 2.6 e elaborar uma sintese da linguagem
utilizada pelo compositor na criagdo de obras baseadas e/ou inspiradas na musica folclorica e

popular urbana brasileira.
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2.6.2 A incorporacio gradativa de elementos da musica brasileira

(folclérica e popular urbana)

A Sonata (1968) para violino e piano € uma obra trés movimentos Allegro moderato,
Andante e Vivace, na qual Ernst Mahle evocou pela primeira vez o folclore brasileiro em uma
obra para violino.

A atmosfera da musica folclorica brasileira foi obtida pela integragdo “de ritmos,

estruturas de frase e procedimentos melodicos tipicos, além de sonoridades percutidas”

(TOKESHI, 1999, p. 70).

Allegro modersto
——r

" g

a b
Figura 18: MAHLE: Sonata (1968), compassos 1-5. Apresenta as células ritmicas que serdo desenvolvidas
durante o movimento.

Para Tokeshi, a célula ritmica & (figura 18) “¢ uma variagdo de a pois as colcheias
centrais repetem o mesmo som” (Ibid., p. 72). Durante a Sonatina tais células passam por
processos de manipulagdo no qual a ora fecha, ora abre a frase, sua dire¢cdo passa de
ascendente para descendente (compasso 17) e sua articulagdo alterna-se entre o staccatto € o
legato (Ibid., p. 71).

O contorno melddico afasta-se um pouco da musica folclorica por desenvolver-se
basicamente em movimentos disjuntos, utilizando graus conjuntos apenas quando apresenta
motivo cromatico (Ibid., p. 71). As caracteristicas melodicas do tema s3o os intervalos de
tergas menores e quintas aumentadas em diregdo ascendente seguidas por quartas

descendentes.
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A secdo de encerramento do 1° grupo tematico introduz triades com sonoridades
rusticas e abertas”, que contrastam com o material anterior que apresenta certa “graca e
qualidade melodica”. O objetivo € preparar as “sonoridades abertas” da segdo seguinte que
empregam ‘tercinas movendo-se em quartas” (TOKESHI, 1999, p. 74).

O 2° grupo tematico inicia-se com a tercina “constantemente colocada contra o metro
duplo” que apresenta um “carater indolente”, apesar das “colcheias em staccatto do motivo
sincopado”, ja que todos os outros elementos contribuem para o “carater languido” por
aparecerem em legato (TOKESHI, 1999, p. 74).

Os contornos das frases sao desenvolvidos em arcos e ocorre uma interagdo entre os
instrumentos com entradas candnicas do tema ou intercimbio de motivos (Ibid. p. 74-5).

s

I

Figura 19: MAHLE: Sonata (1968). Apresenta tercinas contra metro duplo e interagiio entre os instrumentos a
partir de entradas candnicas do tema.

O terceiro movimento inicia-se com um fugato, termo que “geralmente implica um

uso livre dos procedimentos fugais, de um modo menos estrito que na fuga real” (Ibid. p. 80).
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O fugato termina com a “introdugdo gradual do material folclorico [que constitui um
novo tema] e a alternancia de fragmentos de areas tematicas anteriores” (TOKESHI, 1999, p.

81-2) como apresentado na fig. 20.

et

I
4

W 20 o

—:::

l»?? F

Figura 20: MAHLE: Sonata (1968). “Introdugdo gradual do material folclérico”.

Os elementos brasileiros apresentados no novo tema sdo “ritmos pontuados e
sincopados tipicos das dangas brasileiras como o samba, maracatu e maxixe” (TOKESHI,
1999, p. 82).

Aplicando o “paradigma do fresillo”, apresentado no Capitulo I, € possivel detectar
entre estes ritmos a “sincope caracteristica” e uma de suas variagdes (que inicia com pausa de
semicolcheia), e o "ritmo de habanera".

Também sdo caracteristicas associadas a musica folclorica, a utilizagdo de “melodias

em tergas e sextas paralelas” e a participagdo de instrumentagdo variada que levou o
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compositor a utilizar “o violino (e posteriormente, 0 piano) como instrumento de percussio
com ritmos especificos que enfatizam os contratempos” (TOKESHI, 1999, p. 82).

Outras caracteristicas das melodias folcloricas presentes neste tema sdo a

“simplicidade harmonica” e a “estrutura formal simétrica” com frases de (4+4) compassos

(TOKESHLI, 1999, p. 83).

Quanto ao aspecto modal, na Sonata (1968) sdo encontrados os modos lidio e
mixolidio em combinagdo com o doérico, porém tais conjuntos escalares ndo devem ser
associados a “musica nacional” ja que a atmosfera resultante é diferente desta. “Em um
periodo posterior o compositor estudou as manifestagdes de modalismo na musica brasileira,
mas seu interesse inicial por este idioma” deve-se a ja mencionada “influéncia de Bartok”,
assimilada pelo estudo de obras como o For Children e o Mikrokosmos” o que resultou na
incorporagdo do ‘salt and pepper’ da musica de Bartok presentes no “idioma modal e nas
segundas aumentadas” (Ibid., p. 86).

A Sonata (1968) apresenta também elementos neoclassicos como “a forma allegro
de sonata” (presente no primeiro movimento), a utilizagdo de harmonia triadica nas cadéncias
e o fugato no terceiro movimento (que sugere um retorno ao periodo barroco);, porém esta
orientagdo tradicional é adaptada as intengGes do compositor que imprime sua marca na
escolha do “material intervalar do primeiro movimento e, pela combinag¢do entre elementos
folcloricos e textura contrapontistica” (Ibid., p. 86).

Outra obra analisada por Tokeshi (1999) foi a Sonatina (1974) para violino e piano.

Segundo Mahle (apud TOKESHI, 1999, p. 87), o Allegro desta Sonatina é seu
“primeiro trabalho para violino com ‘tipica ambiéncia brasileira” e tal qualidade (também
presente no ultimo movimento, Moderato) é obtida pela “imitagdo de texturas, melodias e

ritmos folcloricos.”
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Segundo Tokeshi (1999, p. 87-8), “o Allegro inicia-se com uma figura ritmica na
parte do piano que, em forma de ostinato, permanece constante durante aproximadamente
todo o movimento”. Tal caracteristica nos remete as “linhas-guias” das polirritmias africanas

com seus ostinati estritos € variados comentados no Capitulo I.

= A
*-.___/
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Figura 21: MAHLE: Sonatina (1974), compassos 1-5. O piano realiza acompanhamento por meio de ostinato.

Segundo Mahle (apud TOKESHI, 1999, p. 87-8) “esta célula ritmica (fig. 21- a) é
bastante caracteristica do tango brasileiro, maxixe, samba e choro; suas combinagdes com 0s
intervalos de quartas e quintas justas evocam sonoridades primitivas e rusticas freqiientemente
encontradas na musica folclorica nacional.”

A célula ritmica em questdo também integra o “paradigma do tresillo” e constitui a
féormula ritmica de acompanhamento no Trio, do tango Odeon de Eresto Nazareth. Como
visto no Capitulo I (p. 25), este compositor recorreu constantemente ao tresillo e suas
variagdes como padrdes ritmicos de acompanhamento. A aproximagdo entre Mahle e
Nazareth foi sugerida pela leitura do artigo Festa brasileira, noite de arte e encantamento,
comentado a pagina 46 deste capitulo. Neste espetdculo ja estavam presentes cangdes
retiradas das Modinhas Imperiais de Mario de Andrade, além de pegas instrumentais de
Canhoto e Ernesto Nazareth nas quais predominavam o tango brasileiro, chorinho, valsa e

maxixe.
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Como fica claro na figura 21 (p. 64), no Allegro da Sonatina (1974) a textura ¢ de
melodia acompanhada.
No Moderato o compositor “recupera a atmosfera folclorica, especialmente do

nordeste brasileiro pela utilizagdo do ritmo sincopado [sincope caracteristica] em seu tema” e

pelo uso do “idioma modal”. Neste movimento o neoclassicismo esta presente na forma “tema

e variagdes” e, na composi¢do de “frases simétricas” que se estruturam em dois periodos de
4+4 compassos (Ibid., p. 95).

Em relagdo aos modos Tokeshi, considera que a evoca¢do de uma “atmosfera
nacional” deve-se a “maneira como eles s3o empregados”. Para varios autores, boa parte das
“melodias folcloricas sdo baseadas em modos mistos como o frigio-dorico e o lidio-
mixolidio”, mas, embora tenha usado o “modo frigio- dorico no segundo movimento desta
Sonatina”, o compositor “ndo acredita que exista muita relagdo entre seu uso dos modos € a
qualidade modal da musica folclorica brasileira” (1999, p. 118-19).

Em 1980, Ernst Mahle realizou outro trabalho para violino e piano, a Sonata (1980),
na qual “os materiais folcloricos ja haviam sido inteiramente amalgamados ao estilo de
Mabhle, fazendo com que esta obra difira da atmosfera brasileira da Sonatina (1974) na qual o
folclore era relativamente mais explicito” (Ibid., p. 123).

Entre os “diversos elementos da musica folclorica brasileira” estio o modo
pentatonico, “freqiientemente utilizado nas melodias folcloricas do Allegro™;, “os ritmos.
pontuados do samba”; um outro tipo de ritmo sincopado que ainda n3o havia sido usado nas
Sonatas para violino e que “forma grupos de 3+3+2” [tresillo] e, uma figura tipica de
acompanhamento [variagdo do "ritmo de habanera"] encontrada em muitas dangas populares
como o maxixe e o choro”. Também sdo encontradas as sextas paralelas, “um maneirismo

tipico da modinha” (Ibid., p. 118-19).
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Assim, a “ambiéncia nacional” ¢ criada por elementos ritmicos-melédicos tipicos da

musica brasileira, os quais sdo combinados as manipulagdes modais e motivicas realizadas

por Mahle que levam a um relativo afastamento da “simplicidade da musica folclorica” (Ibid.,

1999, p. 118-19).

Portanto, nas Sonatas e Sonatinas para violino e piano, com carater folclorico, Ernst
Mahle criou melodias que envolvem “movimento por graus conjuntos, tergas e sextas
paralelas, exploragdo de figuras sincopadas e outros ritmos intrincados e, ostinati ritmicos”.
Outros elementos presentes na estrutura melodico-ritmica de suas obras como as “melodias
em arco, as frases simétricas e as harmonias triadicas, correspondem a expressdo da musica
popular brasileira que assimilou muitas tradi¢gdes musicais européias a partir da colonizagao
portuguesa” (TOKESHI, 1999, p. 123).

Nas trés obras analisadas Mahle imprimiu sua marca ao combinar técnicas
composicionais que remetem ao periodo barroco, como € o caso do fugato, com elementos da
musica popular e folclérica brasileiras; explorou diversos processos de manipulagdo motivica
tanto no aspecto melédico quanto no ritmico; e recorreu a utilizagdo do intervalo de tritono
entre as areas tematicas.

Em suas obras mais recentes, o compositor considera ter assumido “uma postura
mais eclética em relagdo aos meios e materiais a serem utilizados”, j4 que continua
assimilando em algumas obras material folclorico como fonte de inspira¢do, a0 mesmo tempo
que explora as possibilidades de ampliagdo da tonalidade, “pelo acréscimo de alteragdes no
sistema escalar e harmonico”. Além disso, tem combinado movimentos com “caracteristica
ritmica e/ou melddica nacionalista” a outros que “podem ser também modais, mais ou menos
complexos, mas sem nenhuma referéncia brasileira” (ARZOLLA, 1996, p. 35).

A postura eclética do compositor transparece na utilizagdo dos seguintes elementos:

Modos de tons inteiros utilizados como elementos de transi¢do, melodia sem
caracteristica nacionalista com acompanhamento de influéncia folclérica ou popular;
modo pentatdnico sem caracteristica nacionalista; transformagdo melédica pela
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mudanga de modo; uso da série harmodnica; trechos de ritmo livre (aleatdrio); trechos
de tonalidade explicita ou de resolugdes harmonicas tonais; exploragio da
ambiguidade enarmédnica do tritono; cromatismos, etc. (ARZOLLA, 1996, p. 35).

2.6.3 Sintese da linguagem composicional utilizada por Ernst Mahle

em obras baseadas e/ou inspiradas na musica folclérica e popular urbana

brasileira

A partir dos trabalhos de Arzolla (1996), Gandelman (1997) e Tokeshi (1999) ¢
possivel realizar uma sintese da linguagem composicional utilizada por Ernst Mahle em obras
baseadas e/ou inspiradas na musica folclorica.

Na estrutura melédico-ritmica foram utilizados:

.modos de tons inteiros como elementos de transigdo,

.escala pentatonica,

.cromatismo,

manipulagdes do material melédico a partir da interagdo entre os instrumentos com

entradas canonicas do tema,

.imitagdes e alternancia de fragmentos melodicos entre as vozes,

.melodias em tercas e sextas paralelas,

.manipulag¢des das células ritmicas a partir de mudanga de dire¢do e de articulago

(staccatto, legato),

.efeitos expressivos a partir da utilizagdo de trémolos, trinados, appoggiaturas e

mordentes .

Nos acompanhamentos foram utilizados:

triades arpejadas,

.ostinati de 3as ou 5as melddicas ou harmonicas,
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.ostinati de células ritmicas ou padrdes ritmicos caracteristicos do tango brasileiro,

samba e choro e suas combinag¢des de 4as e Sas justas que evocam sonoridades
primitivas e rusticas,

.ostinato cromatizado por notas melddicas,

Jinhas do baixo com valor contrapontistico,

.acordes,

.uso da série harmonica,

.ritmos pontuados e sincopados tipicos das dangas brasileiras como o samba e
maracatu.

A orientagdo neocléssica esteve presente na utilizagdo dos seguintes recursos: :
.formas tradicionais,

.utilizagdo de harmonia triadica nas cadéncias,

.textura contrapontistica,

.utilizagdo de centros tonais.

Os resultados obtidos neste capitulo, reunidos as consideragdes sobre padrdes
ritmicos e melddicos da musica folclorica e popular urbana brasileira, trabalhadas no Capitulo
I, fornecem uma base teérica para o Capitulo III, no qual investiga-se o processo criativo
elaborado por Emnst Mahle com o intuito de absorver os nove documentos folcloricos,

registrados no artigo do casal Salles, em uma pega de concerto.

AVA
AVAYAY

Icm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 de Ld 18 19



Capitulo III

Este capitulo pretende responder como Ernst Mahle absorveu as melodias e ritmos da
manifestago folclorica Carimbo?® em uma pega de concerto. A realizagdo de tal objetivo sera
apoiada em uma analise da estrutura formal; contorno melddico e ritmico; textura, articulagdo
e dindmica da Suite Carimbé para piano a quatro maos ou dois pianos.

A utilizagdo de formas dos séculos XVII e XVIII, como a Suite de dangas, foi um
recurso bastante utilizado por compositores do século XX como Claude Debussy, ao compor
a Suite Pour le Piano, e Béla Bartok, ao criar a Suite de Dancas para Orquestra (1923). A
utilizagdo das formas antigas era feita combinando-se a fidelidade a certas caracteristicas das
dangas - como € o caso do tempo ternario, ritmo tético € uma nota acentuada ou de maior
durag@o no segundo tempo tipicos da Sarabanda — a recursos composicionais que contestam a
pratica contrapontistica tradicional como, por exemplo, a exploragdo de movimento por vozes
paralelas utilizada por Debussy na Suite mencionada acima (TUREK, 1996, p. 285-86).

No Brasil, a utilizagdo da forma Suite foi sugerida por Mario de Andrade no Ensaio
sobre Musica brasileira (1928), com o intuito de aproveitar a grande diversidade de dangas
executadas no pais. Para realizar tal intento Mario propds uma Suite, com fei¢des brasileiras,
que reunisse um Ponteio (preludio em qualquer métrica ou movimento); seguido pelo Catereté

(em binario rapido), [...] substitutivo da sarabanda; Coco, em binario lento, substitutivo da

Aria antiga; Moda ou Modinha, em ternario ou quaternario, Cururu; e, encerrasse com um

Dobrado (ou samba, ou maxixe) em binario rapido ou imponente final (1962, p. 68-9).

* Em carta de 10 de abril de 2003 para esta pesquisadora Vicente Salles informou que "o carimbé esta citado
entre outras dangas populares nos bailados do quarto ato da 6pera Bug-Jargal, do compositor paraense Jos¢
Candido da Gama Malcher (Belém, PA 2/11/1853 - idem 17/01/1921), composta entre 1882-1885, ¢ que foi
estreada no Teatro da Paz, Belém do Pard, 17/09/1890". Esta foi a "mais precoce 'proje¢do’ erudita do carimbd
[...]. Ainda segundo Salles, "também Guerra-Peixe produziu uma suite coral" sobre os temas de carimbd, "que
ofereceu ao Coral Ettore Bosio, de Belém".
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Luciano Gallet, Heitor Villa-Lobos, Radamés Gnatalli, Francisco Mignone e
Camargo Guarnieri, entre outros, seguiram a orienta¢do de Mario e escreveram Suites a partir
de dangas brasileiras.

A utilizagido da forma Suite prosseguiu na segunda metade do século XX, como uma
“sucessdao de pecas ligadas a danga e a cangdo, ou simplesmente como colegdo de pegas
interligadas através de uma tematica comum”(GANDELMAN, 1997, p.30).

Em 1954, César Guerra-Peixe escreveu a Suite n° 2 ( Violeiro, Cabocolinhos,
Pedinte, Polca e Frevo) cujas pecas sdo “inspiradas em cantorias [...] e dangas populares do
Nordeste (Ibid., p. 76) e a Suite n° 3 (Catereté, Jongo, Canto-de trabalho e Tambu), cujas
pecas foram “inspiradas em géneros populares associados a danga e ao canto, de origens
diversas e encontraveis em Sio Paulo” (Ibid., p. 77); em 1960, Sérgio Correa de Vasconcellos
escreveu a Suite infantil (Acalanto, Chorinho, Modinha, Moda caipira e Baido) e a Suite
infantil n° 2 ( Arrasta-pé, Cirandinha n° 1, Cirandinha n° 2 e Baido), obras para piano, que
utilizam modalismo e inspiragdo folclorica (Ibid., p. 60-1); José Antonio Rezende de Almeida
Prado escreveu, em 1961, a Suite VIII variacdes para piano sobre um tema nordestino,
sobre o tema Onde vais, Helena e as XIV variacdes para piano sobre um tema afro-
brasileiro, ambos extraidos do Ensaio sobre musica brasileira (Ibid., p. 217-18). Claudio

Santoro escreveu em 1962, a Suite Brincadeira, para piano a quatro maos, que apresenta

“tendéncia nacionalista latente” na utilizagdo da modinha e valsa lenta brasileira (Ibid., p.

285). Ja o compositor José Penalva compds, em 1968, a Mini-suite n° 1 (Introdugdo, Ciranda
Modinha e Valsa) e, em 1969, a Mini-suite n° 2 (Cana-verde, Ponteio e Sincopado),
utilizando técnica dodecafonica e realizando uma parddia de géneros populares (Ibid., p. 213).
Ronaldo Miranda compds, em 1973, a Suite n° 3, formada por “pegas de cunho nacionalista,

contrastantes quanto ao andamento e carater, em idioma predominantemente modal” (Ibid. p.
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177) e; em 1977, Aylton Escobar escreveu a Mini-suite das trés maquinas que utiliza
linguagem serial, improvisagdo e apresenta uma bula informativa (Ibid., p. 72).
Em 1982, Ernst Mahle compds a Carimbé (suite sobre can¢des paraenses) para coro

misto e, em 1986, fez a versdo para piano a quatro maos ou dois pianos.

3.1 Carimbé (suite sobre canc¢des paraenses) para coro misto e o

Concurso Nacional de Arranjos corais de musica folclorica brasileira.

Em 1982, a Fundagdo Nacional de Arte — FUNARTE - do Ministério da Educagédo e
Cultura, através do Instituto Nacional de Musica - INM convidou “os compositores de todo o
pais a participarem do Concurso Nacional de Arranjos Corais de Musica Folclorica Brasileira,
organizado pelo Projeto Villa-Lobos™?.

Segundo o Edital de divulgagéo, o objetivo do concurso era “estimular a formagéao de
um repertorio de obras corais baseadas na tematica folclorica brasileira, tendo em vista a
grande riqueza e diversidade das expressdes regionais de nossa cultura musical e a escassez

de trabalhos que possibilitem o seu aproveitamento na pratica coral”.

Na apresentagdo do resultado, no dia 24 de fevereiro de 1983, o primeiro lugar coube

a Ernst Mahle. Antonio Vaz ficou com o segundo e Lindemberg Cardoso com o terceiro®.

Carimbé (suite sobre cangGes paraenses) para coro misto tornou-se uma pega
bastante executada por grupos corais de todo o pais e, em 1986, o compositor realizou uma

versao para piano a quatro maos ou dois pianos dedicada ao pianista Luis Carlos de Moura

26 As informagdes sobre o concurso foram obtidas a partir de telefonemas e cartas para a FUNARTE - Fundagdo
Nacional de Arte — CEDOC - Biblioteca Edmundo Moniz, Rio de Janeiro, em fevereiro de 2004, gracas a
colaboragdo da Sra. Marcia Claudia Figueiredo.

7 Entre os dez primeiros colocados estavam Ronaldo Miranda, Sérgio Vasconcellos Corréa e Kilza Setti. A
banca examinadora foi formada por Afrinio Lacerda, Bruno Kiefer, Orlando Leite, Emani Aguiar e Oscar
Zander.

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 de Ld 18 19



Castro e a pianista e clarinetista Bridget de Moura Castro, que participaram em varias
ocasides da banca examinadora dos Concursos Jovens Solistas promovido pela Escola de
Musica de Piracicaba "Maestro Ernst Mahle", seguida por uma versio para orquestra de
cordas dedicada ao maestro Lutero Rodrigues.

A versdo para piano a quatro maos manteve varias caracteristicas da obra original,
tais como o nimero de pegas - 9 -, o titulo das pegas (que se refere aos temas das poesias), o
intercambio na apresentagdo da melodia folclorica entre as vozes, os contracantos criados a
partir de fragmentos do material folclorico e a movimentagao ritmica resultante do acréscimo

de padrdes ritmicos assimétricos.

A analise da Suite Carimbé>® para piano a quatro mios ou dois pianos envolveu trés

etapas:

- 0 estudo da manifestagdo folclorica e a analise do contorno melédico-ritmico dos
documentos de Carimb6 reunidos por Vicente e Marena Salles no artigo “Carimbo: trabalho e
lazer do caboclo” (Capitulo 1),

- uma sintese da linguagem composicional utilizada por Ernst Mahle em obras
baseadas e/ou inspiradas na musica folclorica e popular urbana brasileira, a partir da revisdo
da literatura ja produzida sobre o compositor (Capitulo 1I);

- a analise da estrutura formal, melddico-ritmica, textura, articulagdo e dindmica

baseada nos resultados das duas etapas anteriores (Capitulo III).

* Carimbé para piano a quatro mios ou dois pianos também foi objeto de anilise de Gandelman, 1997, p. 153.
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3.2 Analise da Suite Carimbé: versido para piano a quatro mios ou

dois pianos

Considerando que a Suite Carimbé foi escrita originalmente para coro a quatro
vozes - soprano, contralto, tenor e baixo - na analise da versdo para piano a quatro maos sera

usada a mesma classificagdo.

3.2.1 Meu Papagaio

Peca escrita em andamento Vivo cuja estrutura formal é a seguinte:

Segdes: Introdugdo A 1* Transigdo A’ 2* Transicdo B  3*Transigio B’ Coda

Compassos: (1-8)  (9-15) (16-17)  (18-24) (25-29) (30-36) (37-39)  (40-46) (47-51)

Esta pega foi construida em torno do material folclorico apresentado na figura 6, cujo
contorno melédico-ritmico foi preservado, exceto na quarta e oitava pulsagdes dos compassos
31-32 . Em seu processo criativo, o compositor apresentou a melodia folclorica - de forma as
vezes simultdnea, as vezes alternada - nas quatro vozes, de tal maneira que os dois pianistas se
revezam na apresentacdo da melodia principal, dos acompanhamentos e dos contracantos. O
desenvolvimento da composi¢do processa-se pela variagdo continua das células ritmicas nas
vozes intermediarias sustentadas por ostinati realizados principalmente pelo baixo, os quais
nos remetem as “linhas-guias” da musica africana que “funcionam como uma espécie de
metrénomo, um orientador sonoro que possibilita a coordenagdo geral [...]”(SANDRONI,
2001, p. 25).

Do mesmo modo que no ambiente folclorico, a primeira apresentagdo da melodia é

precedida por uma Introdugdo, que assemelha-se a um Recitativo, no qual o compositor
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apresenta uma sintese do vocabulario ritmico e escalar da pega, além de dois motivos -a e b -
(figura 22), que serdo os elementos de ligagdo das varias segdes da pega. Tais motivos serdo
continuamente variados, sem, entretanto, perder a identidade original. O motivo a (realizado
pelo soprano nos compassos 4-5) € constituido por duas semicolcheias em intervalo de 3°
menor ré-fa, seguidas pelas seminima pontuada em oitava fd-fd e; o motivo b € um fragmento

escalar que também conclui em oitava, realizado em desenho rapido pelo contralto nos

compassos 5-6. Segundo Mahle,”” o motivo b é inspirado no “rasgado” realizado pelos

violonistas®.

Quanto a estrutura melddico-ritmica, o material escalar que inicia em do mixolidio-
lidio®' (compassos 1-2) e prossegue em f lidio-mixolidio (compassos 3-7) estar4 presente em
toda a pega, cujo centro tonal é fd, garantindo uma alternancia entre dominante e tonica tipica
da musica folclérica. A voz mais grave realiza um ostinato melddico-ritmico, construido com
o motivo ritmico colcheia pontuada-semicolcheia derivado do material folclorico (figura 22).
Como visto no Capitulo I, a marca contramétrica na quarta e oitava pulsagdes € a
caracteristica fundamental das variantes que compdem o “paradigma do tresillo”. Os
intervalos de 4as e 5as justas evocam sonoridades primitivas e rusticas..

O padrao ritmico colcheia-semicolcheia-semicolcheia realizado pelo contralto nos
compassos 3-4 é o do xeque-xeque (figura 15). Tal ritmo (que é recorrente na Suite Carimbd)
também faz parte da Introdug@o criada por Ernesto Nazareth para o “samba brasileiro” Crises
em pencal... (figura 23) composto em 1930. Segundo Mario de Andrade, a palavra samba era
utilizada pelos compositores de maxixe “ndo para designar a coreografia antiga afro-

brasileira, mas um carater regional do maxixe. ‘Maxixe’ se dizendo das pegas de sensibilidade

* Entrevista pessoal concedida a esta pesquisadora em margo de 2004 na Escola de Musica de Piracicaba
“Maestro Ernst Mahle”.

% Rasgado, “forma portuguesa do espanhol rasgueado” é uma “técnica instrumental empregada pela méo direita
ao tocar a viola [...] quando a mio direita toca toda as cordas ao mesmo tempo ¢ com todos os dedos, ¢ ndo uma
com cada dedo como no punteado” (SANDRONI, 2001, p. 50).
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e movimento especificamente cariocas e ‘samba’ ao maxixe de origem e jeito rural”, em

especial o nordestino (ANDRADE, 1989, p. 454).

Na peca Meu Papagaio, a combinagio entre os ritmos do contralto, tenor e baixo
(figura 22, compassos 1-2) é a mesma utilizada por Ernesto Nazareth, compositor cuja
influéncia na obra de Mahle foi levantada no Capitulo II, no tango Odeon (compassos 1-12).

A analise dos acordes mostrou que estes sdo construidos a partir do material escalar,
apresentando harmonia triadica, acordes com segunda acrescentada e acordes construidos por
intervalos de quartas.

A partir do compasso 9, o material folclorico é apresentado pelo piano II, no tenor,
enquanto o soprano desenvolve um contracanto ornamentado por appoggiaturas que evocam
sons de passaros (figura 24), o qual recebe um acompanhamento em tergas paralelas no
contralto e € sustentado por um ostinato em seminimas no baixo.

O material escalar permanece modal como na Introdugdo e sofre um processo de
“diatoniza¢do” na cadéncia (figura 24, compassos 14-15). Este recurso é bastante freqiiente na
linguagem de Mabhle e esta relacionado a importancia que este compositor dedica a criagdo de
centros tonais claramente reconheciveis, trago que o aproxima dos compositores Béla Bartok
e Paul Hindemith.

Na 2* transig¢@o, um climax € construido a partir da expans@o da tessitura com o baixo
apresentando, em fusas arpejadas, os 8 primeiros harmonicos de fd (compasso 25), o soprano
apresentando appoggiaturas com intervalos de 2* menor e 9* maior (compasso 26), que
remetem ao motivo a, enquanto a dindmica oscila entre fortissimo e forte. Tal tensao € diluida

pelo fragmento melddico em tergas paralelas, realizado em piano no compasso 27.

3 A divisdo do material escalar em dois tetracordes ¢ uma das caracteristicas da linguagem composicional de
Mahle, neste caso o primeiro tetracorde estd em mixolidio (sétimo grau meio tom abaixo) ¢ o segundo em lidio
(quarto grau elevado meio tom).
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Na se¢do B, o material folclorico distribui-se em uma tessitura maior, sendo
apresentado no soprano - com dobramento em oitavas. Um pedal de do, que percorreu a pega
desde o inicio, € sustentado pelo baixo.

Na se¢do B’, o material apresentado pelo soprano e contralto em B é ornamentado
com appoggiaturas e mordentes, enquanto o baixo apresenta grande movimentagdo ritmica
criada por dois padrdes de ostinati simultdneos. O primeiro € o padrdo ritmico do xeque-
xeque e o segundo é formado por seminimas e colcheias ligadas que promovem um
deslocamento momentaneo do sentido métrico (figura 25).

A pega conclui com um “rasgado” de seis fusas que formam um acorde de Fa Maior.

Efeito bastante caracteristico das obras de Mahle é a continua alternancia das
articulagdes staccato e legato e a exploragdo ritmica e expressiva de varios graus de
dindmica.

Em Meu Papagaio, Ernst Mahle recorreu a varios recursos utilizados nas dangas de

saldo do compositor Ernesto Nazareth como € o caso dos padrdes ritmicos do “paradigma do

tresillo”, da profusdo de ornamentos e figuragdes em movimentos rapidos.

A segunda peca — Siriri - apresenta carater contrastante em relagdo a primeira,
antecipado pela colocagdo do termo Delicado na indicagdo de andamento.
Assim como a maioria das pecas da Suite, apresenta uma Introdug¢do de quatro

compassos que antecipa o material que sera desenvolvido ao longo da obra.

3.2.2 Siriri

A estrutura formal da pega é:

Segaoes: Introdugdo A B Al B'

Compassos: (1-4)  (5-12) (13-21) (22-29) (30-38)
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A delimitag@o entre as seg¢Oes € feita por um ostinato de quatro compassos (figura 26
— ¢ -) utilizado durante a pega, com exce¢do dos compassos 19-21 e 34-39.

O centro tonal fa fica perfeitamente definido na Introdugio (compassos 1-4), gragas

ao ostinato que apresenta a sucessao I- ii- V7- 1. (figura 26 — c¢). Este trecho apresenta o

tresillo no soprano e contralto (figura 26 - a ) contra tercinas (no tenor), e, combinado a
dindmica em pianissimo, produz um carater lirico.

Entre os compassos 5-12, o material folclérico € apresentado no soprano e contralto
com intervalo de oitava, sem qualquer alteragdo no contorno meldédico-ritmico; ao mesmo
tempo que o tenor realiza um contracanto em ter¢as maiores, tritonos e quintas justas,
inicialmente em movimento paralelo e depois em movimento contrario as vozes superiores,
até se diluir no unissono das cadéncias. O modo utilizado € o mixolidio e assim como na pega
anterior, na cadéncia o material modal € diatonizado.

O ostinato apresentado pelo baixo, apesar de construido sempre sobre o I, ii, V7 e 1
graus, sofre modificagdes em seu contorno ritmico-melodico, tornando-se cada vez mais
complexo, por meio de variagdes constantes no ritmo e na tessitura, como intervalos de
oitavas quebradas apresentadas em tercinas (compassos 13-15, 17-18) e em grupos de quatro
semicolcheias (compassos 22-29).

A partir do compasso 30, o tenor tem um carater improvisado que inicia com um
levare de trés semicolcheias e prossegue com figuragdes em semicolcolcheias “corridas”, que
formam polirritmia com as tercinas das vozes superiores em um processo semelhante aos
improvisos dos chorinhos.

A peca apresenta trés momentos climaticos. O primeiro € realizado no compasso 18
por um "rasgado" sobre o acorde de dominante com sétima cuja tensdo € diluida pelas tercinas
em dindmica decrescente; o segundo ocorre no compasso 30 e é gerado por meio de uma

figuragdo em semicolcheias (compasso 29) que reproduz as seis primeiros harmonicos de fa
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em dindmica crescente e conclui em um acorde de fa maior e; o terceiro (compasso 35) €
semelhante ao primeiro porém abrange uma tessitura mais ampla.

Apo6s uma conclusdo provisoria na tonica no compasso 38, o compositor retorna para
a dominante seguida por pausa, terminando a peca em um clima de suspense que sO sera
resolvido com a apresentagdo do acorde de fa menor com que se inicia a terceira pega.

Siriri apresenta um lirismo acentuado que contrasta com o carater
predominantemente ritmico da pega anterior e os recursos expressivos utilizados por Mahle
sugerem a influéncia de compositores romanticos, como Chopin.

Escrita em andamento Vivo, a terceira peca apresenta grande contraste em relagido a

segunda embora também apresente centro tonal fd.

3.2.3 Jacaré

Estrutura formal da pega:

Segoes: Introdugiio A B A'

Compassos: (1-8) (9-24) (25-36) (37-52)

A Introdug@o pode ser dividida em duas partes, a primeira (compassos 1-4) apresenta
uma progressao cromatica nas duas vozes superiores, ¢ material diatdénico - f& menor - nas
duas inferiores. O material cromatico (fig. 27 — a) é apresentado em colcheias corridas que
agregam acordes de duas ou trés notas construidos com intervalos de segunda maior, terga
menor € maior, € quarta justa que provocam um adensamento da textura. O tenor € um
ostinato de tergas e quartas que alternam os graus I e V da escala de fd menor. Seu padrdo
ritmico (figura 27 — b) é uma variante da “sincope caracteristica” (na qual ocorre sincope
entre 0s tempos) que integra o “paradigma do fresillo”, enquanto o baixo apresenta um
ostinato ( fig. 27 — ¢), composto por saltos de oitavas justas ascendentes e quartas e quintas

justas descendentes, com padrio ritmico cométrico.
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Na segunda parte (compassos 5-8), soprano e contralto expdem uma das frases do
material folclorico apresentado na figura 10 enquanto o tenor acompanha em tergas e quartas
e o baixo realiza uma seqiienciagdo descendente sobre as notas sib, ldb, sol e fa.

Chama a atengdo nesta melodia folclorica o que Andrade (1962, p.46) chamou de
"carater fogueto, serelepe, que ndo tem parada" tipico da "lirica popular”, na qual "as frases
corrupiam, no geral em progressdes com uma esperteza adoravel". Uma destas progressdes
melodicas é a "simples gradagdo descendente de sons rebatidos" presente por exemplo no
" Apanhei-te Cavaquinho de Ernesto Nazareth" e nos contrapontos de flautas das orquestrinhas
e choros" (ANDRADE, 1962, p. 46).

Com tal material em mdos, Ernst Mahle combinou elementos como as progressdes
cromaticas, ja comentadas, figuragdes em semicolcheias corridas; ritmos baseados no
"paradigma do fresillo"; grandes saltos no baixo e mudangas freqiientes de articulagdes com o
intuito de acentuar o carater coreografico do material folclorico.

Quanto ao aspecto harmonico, na cadéncia dos compassos 7-8, aparecem os acordes

de sol maior com 7* (dominante da dominante), do maior com 7° (dominante) e no lugar do fa

menor aparece fd maior (terga da Picardia).

A partir do compasso 9, enquanto soprano e contralto apresentam o material
folclorico (figura 28 — a), o tenor desenvolve imitagdo livre (figura 28 — b) e figuragdes
cromaticas em semicolcheias corridas (figura 28 — ¢).

Entre os varios padrdes ritmicos aparecem a “sincope caracteristica” (figura 28 —d)
e suas variantes (figura 28 —e).

O material folclorico é continuamente variado a partir do compasso 24, porém
conserva sempre elementos que permitem identifica-lo. A figura 29 apresenta um tipo de
variagdo no qual a melodia é ornamentada com notas de passagem em semicolcheias, porém a

extensdo original de 4 compassos nao ¢ alterada.
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3.2.4 Mulatinha

Seg¢des: Introdugio A B

Compassos: (1-4) (5-20) (21-35)

O material folclorico que deu origem a pega, em andamento Calmo, ¢ a melodia
apresentada na figura 7. Este material € composto por duas frases e uma delas foi apresentada
na Introdugdo (figura 30).

Mulatinha é uma pega com centro tonal do, na qual o contorno melodico-ritmico do
material folclorico foi preservado.

Cada secdo ¢ formada por duas frases de carater contrastante, ja que na primeira
destaca-se o ritmo contramétrico associado a musica afro-americana e na segunda chama a
atengdo o contorno em arco e ritmo cométrico tipicos da musica européia trazida pelos
colonizadores.

Nesta pega, a melodia folclorica em do maior € apresentada pelo soprano e contralto
enquanto o tenor e o baixo apresentam uma progressao cromatica em movimento contrario
com as vozes superiores.

O elemento unificador da obra é um ostinato formado por uma das variagdes da
“sincope caracteristica” (figura 30), que se mantém até o compasso 20 (com exce¢do das
cadéncias). Do compasso 21 ao 28, o compositor apresenta outro ostinato em tercinas
arpejadas no baixo e a partir do compasso 29, retorna ao padrdo inicial.

O contorno ritmico predominante na peca € semelhante ao exemplo de batuque que

ilustra o verbete criado por Salles®® (figura 31).

32 Verbete inédito enviado por Vicente Salles em carta de 10 de abril de 2003, no qual o batuque é descrito como
“danca de roda, havendo cantorias ¢ tendo como instrumento base o tambor ou varios tambores” e também a
“designagio gencrica das dangas rituais do Para [...] primitivamente associado aos folguedos de escravos negros
libertos ¢ mestigos™.
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Os compassos 33-36 apresentam a frase dos compassos 1-4, com contorno
melédico-ritmico alterado por tercinas formadas por pausa e oitavas quebradas que produzem
polirritmia com o tenor e o baixo (figura 32).

Os acentos e ligaduras que ocorrem nas cadéncias enfatizam as terminagdes
femininas.

A dinadmica comega em pianissimo e gradativamente alcanga o forte que delimita a
primeira metade da pega; na segunda metade da pega os niveis de dindmica também crescem
aos poucos e acompanham a ampliagdo da tessitura das vozes superiores.

Textura, articulagdo e dindmica formam um conjunto integrado ao carater tranquilo

da pega.

3.2.5 Lavadeira da Campina

Segoes: Introdugdo A B A coda

Compassos: (1-5)  (7-23) (24-39) (42-57) (59-63)
Esta peca, escrita em andamento Movido Moderadamente, difere das oito pecas da
Suite tendo em vista que o material folclorico, do qual se origina, (figura 12) possui melodia
em arco e frases simétricas que correspondem a expressdao da musica popular brasileira que
assimilou muitas tradi¢gGes européias a partir da colonizagdo portuguesa, como visto no
Capitulo II. Tais caracteristicas permitiram que o compositor trabalhasse o material melédico

em cdnon.

E importante lembrar que “junto com a emancipagdo da dissonancia e do ritmo, a

primeira metade do século XX assistiu a um renovado interesse na escrita contrapontistica” e
“enquanto Schoenberg e seus seguidores preocupavam-se com uma alternativa ao sistema

tonal, Hindemith, Bartok e Stravinsky realizam - de modos diferentes - uma expansdo deste
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sistema”, permeada pelo uso extensivo do contraponto, no qual “todos os trés foram mestres
[...]” (OWEN, 1992, p. 333).

A influéncia dos compositores acima e as aulas de J. N. David levaram Ernst Mahle a
dedicar-se ao estudo do contraponto e em seu conjunto de obras o compositor recorre
freqiientemente a esta técnica de composig¢do, tal como ocorre nesta danga.

A estrutura formal é composta por se¢des claramente delimitadas por centros tonais

diferentes e cadéncias recorrentes. A pega inicia-se com uma Introdugdo com centro tonal mi,

a partir do compasso 24, passa para /d, que muda para do no compasso 43, e na coda

reaparece o material da Introdugdo com centro tonal /d.

Na Introdugdo (compassos 1-6), o compositor improvisa a partir do material
folclorico e cria uma melodia em arco apresentada pelas vozes superiores a distancia de
oitava, enquanto o tenor apresenta tergas paralelas em colcheias e o baixo sustenta um pedal
de mi. Da combinagdo das quatro vozes resulta a seguinte seqiiéncia harménica: I, V, I7M, V7
el

A partir do compasso 7, o baixo apresenta o material folclorico com o contorno
melodico-ritmico inalterado (figura 33 — a -) que é seguido pela entrada candnica com
intervalo de oitava pelo contralto, um tempo depois (figura 33 — b -). Ao mesmo tempo, o
tenor interrompe um pedal de mi e desenvolve um contracanto (figura 33 — ¢ -) que
acompanha as entradas canonicas da melodia principal até o compasso 23.

No compasso 16, apds nove compassos em pausa, O soprano integra-se as outras
vozes, acrescentando um novo contracanto que também conclui no compasso 23.

No compasso 24, a melodia principal passa para o soprano, dobrada em oitavas e é
seguida por entrada candnica no tenor - um tempo depois e uma oitava abaixo - enquanto as
outras vozes apresentam novos contracantos. Esta se¢do finaliza com uma altera¢do no

andamento indicada pelo poco rit. seguido de pausa no soprano, contralto e baixo, enquanto o
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tenor mantém um pedal de mi, que € nota comum entre os acorde de /d - que finaliza a seg¢do
- e 0 de do que inicia a seq¢@o seguinte. A separag@o entre as segdes conta também com uma
inesperada seqiiéncia de trés arpejos.

Na se¢do cujo centro tonal é do, a tonica é omitida no compasso 58 (figura 34) e
substituida por pausa nas quatro vozes, 0 que cria suspense em relagdo ao que esta por vir:

uma material com o mesmo contorno melédico-ritmico da Introdugdo com centro tonal /d.

3.2.6 Mamie pila Milho

Pega escrita em andamento Um pouco vivo a partir de material folclorico (figura 8)
que apresenta duas frases: uma realizada pelo coro A e outra pelos solistas B.

Na realizagdo da pega o compositor apresentou as duas frases alternadamente sem
alteragdes no contorno melddico-ritmico até o compasso 21, a partir do qual constréi uma

secdo de desenvolvimento C como mostra o esquema:

Secgdes:

Compassos: (1-4) (5-12) (13-20) (21-28) (29-36) (37-43)

Na se¢do A, soprano e contralto apresentam a parte referente ao coro, em fd maior,
enquanto tenor e baixo desenvolvem uma figuragdo com centro tonal fd que oscila entre o fa
maior e fa lidio.

As vozes superiores apresentam a melodia folclorica composta de duas semi-frases: a
primeira em arpejos e a segunda iniciando por salto de sexta ascendente seguida por graus
conjuntos descendentes, movimentadas por padrdes ritmicos contramétricos (variagdes do

"ritmo de habanera" e da “sincope caracteristica”.
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O tenor desenvolve uma figuragdo de semicolcheias corridas em arpejos e o baixo
apresenta o ftresillo (figura 35 — a), o "ritmo de habanera" (figura 35 -b) e uma variante do
tresillo (figura 35 - b -).

A combinagdo das quatro vozes produz trecho de grande movimentagdo ritmica e
carater improvisatorio.

Na figura 36, a e b sdo padrGes ritmicos contramétricos que ajudam a compor 0
contorno ritmico do material folclorico.

A partir do compasso 21, o compositor improvisa sobre a frase do coro como
mostrado na figura 37 em fa mixolidio. Os acordes formados por segundas maiores
provavelmente evocam o som resultante do trabalho no qual a cang3o se inspira.

A coda é construida sobre um pedal de fad e repete varias vezes um fragmento do

material folclorico no qual o compositor utiliza a falsa-relagdo, ou seja “a fundamental” fa

“apresenta duas tergas”, ld b e ld natural®® que é um recurso utilizado por Mahle para produzir

ambigiiidade harmonica.

A repetigao reiterada do motivo com dinamica dim sugere a permanéncia do trabalho
no tempo, até que uma nova onda ritmica de semicolcheias corridas, em crescendo combinada
a ritmos contramétricos e trémulos na voz mais grave traz de volta a atmosfera de danga de

saldo da Introdugdo.

3.2.7 Mariquinha

O material folclérico (figura 13) € formado por trés frases de 8X2 compassos,

¥ MAHLE, Emst. Modos, Escalas e Séries. Fotocopia do manuscrito, D30. Escola de Musica “Maestro Ernst
Mabhle”.
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estruturadas em A- B- A’- B e a pega construida a partir dele, em andamento Vivo, apresenta a
seguinte estrutura:

Segoes: Introdugio A A B B’

Compassos: (1-8) (9-16) (18-25) (27-34) (35-42)

Os compassos 17 e 26 apresentam breves motivos de transigao.

A Introdugdo de 8 compassos inicia-se com um #rillo de trés compassos em cima da
nota do, que resolve com uma segunda menor ascendente seguida pela quarta justa (intervalos
bastante freqiientes na obra de Mahle). O centro tonal fd é fixado a partir da cadéncia VV- ii-
V7-1.

Na se¢do A, o material folclorico € apresentado em oitavas pelo soprano e em tergas
e quartas no contralto. Os conjuntos escalares apresentam a quarta aumentada e a sétima
abaixada do modo lidio-mixolidio.

O tenor apresenta padrdes ritmicos comeétricos, fresillo (figura 38 — b) e o ritmo da
polca, enquanto o baixo apresenta o "ritmo de habanera" (figura 38 — a) e padrdes ritmicos
cométricos. O ritmo predominante, porém, € o da polca que resulta da combinagdo das duas

vozes inferiores conforme indicado a figura 38.

E importante notar que a melodia folclorica original apresenta ritmo tético e na

transposi¢do para a Suite o compositor utilizou ritmo anacrustico.

Durante a pe¢a o material melddico foi enriquecido com appoggiaturas breves,
mordentes e glissandos.

Os quatro ultimos compassos apresentam a melodia folclérica em tergas e quartas
paralelas nas vozes superiores (figura 39 — a), semicolcheias corridas e uma seqiiéncia de
segundas maiores e menores ascendentes combinadas a tergas maiores e menores
descendentes (figura 39 — ) que concluem com uma cadéncia perfeita em fd maior.

O tresillo aparece no baixo (figura 39 — ¢-).
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A partir da instrugdo “ataca n° 8” pode-se supor que as pegas n° 7 e 8 formam uma
espécie de estrutura binaria, que é confirmada pelas indicagdes de andamento. Na n° 7 o

compositor pediu Vivo e na n° 8 Mais vivo ainda, vinculando ainda mais as duas pegas.

3.2.8 O Pau Rolou

A pega é construida a partir do material folclorico apresentado na figura 14 que €
formado por duas frases com 8X2 compassos e, na transposi¢do erudita, o compositor utilizou

a seguinte estrutura:

Segdes: A A’ B B’

Compassos:  (1-8) (9-16) (17-24) (25-32)

A pega n° 8 inicia com a nota do que € a quinta que estava ausente no ultimo acorde
de fa da pega n° 7 e desenvolve-se em Fd maior. O si bequadro (compasso 7) e o fa#
(compasso 11) s3o notas atrativas.

A melodia folclérica é apresentada a distancia de oitava pelo soprano e contralto e
ornamentada por um fragmento escalar (figura 40 — ¢), formado por 4 fusas que concluem em

uma colcheia, figuragdo que descreve musicalmente o texto poético.

Durante a peca o baixo desenvolve uma textura imitativa a partir de fragmentos do

material melodico (figura 40 - a e b) que as vezes se completa no tenor (compassos 6-8).

Na se¢do A’, o material folclorico comega a sofrer transformagdes como as oitavas
quebradas (compasso 9), a inser¢do de fragmentos escalares formados por 5 fusas (compassos
11 e 15), as imitagdes que transitam pelas trés vozes superiores enquanto o baixo desenvolve

figuragdo com escalas e arpejos em Fd maior (compassos 12-15).

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 1a 1o Id 18

19



Na segdo B, a segunda frase que compde a melodia folclorica € apresentada em

ter¢as paralelas pelo soprano e contralto, enquanto as vozes inferiores acompanham com a
seqiiéncia harmoénica ii, V7, L.

A se¢do B’ apresenta a melodia folclorica em tergas no soprano sustentada por pedal
de do, nas outras trés vozes, que oscilam entre o V e I graus. O trillo de sete compassos (25-
31), que conclui com segunda menor seguida por quarta justa, remete a Introdugdo da pega

anterior (compassos 3-4).

3.2.9 Vamo acaba co'este Samba

A pega n° 9 apresenta uma sintese de todos os padrdes ritmicos e recursos
expressivos utilizados na Suite. A textura € polifdnica, como na maioria das pegas. Além
disso apresenta alteragdes de andamento indicadas pelos termos poco accel., mais vivo e
precipitando.

O material folclorico que deu origem a pega (figura 9) é composto por 2 frases de
8X2 compassos. Para trabalhar sobre este material o compositor distribuiu as frases da

seguinte maneira:

Segdes: Introdugio A A B B’ C A B coda

Compassos: (1-12)  (13-20) (21-28) (30-36) (38-44) (46-53) (54-61) (62-69) (70-75)

A pega apresenta centro tonal fd e entre os conjuntos escalares predomina o modo
eolio. Assim com nas pegas anteriores, nas cadéncias ocorre a “diatoniza¢do” do material,

como mostrado na figura 41.
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Entre os padrdes ritmicos apresentados predomina o tresillo, que esta presente no
contralto, por exemplo, durante toda a Introdug@o. Outros padrdes freqiientes sdo a "polca do
2° Império”, o "ritmo de habanera", a “sincope caracteristica” e suas variagdes. A polirritmia
também esta presente na maior parte da pega.

Além dos ritmos e conjuntos escalares apresentados acima, o cromatismo em

diferentes figuragdes permeia toda a pega.

Entre os elementos expressivos, destacam-se os fragmentos escalares em grupos de

quatro, cinco e sete fusas (“rasgados”), a variedade de toques e articulagdes fraseologicas e a
grande explorac¢do de dinamicas variadas.

Varios dos elementos mencionados aparecem simultaneamente nas quatro vozes,
especialmente nos compassos finais culminando na combinagdo de acordes com efeitos
percutidos - que realizam sincope entre compassos - trinados, trémolos e glissandos que
garantem um final apoteético.

No ambiente folclorico esta pega é a chamada “saidera” e como visto no Capitulo I
(p. 30), indica uma possivel convergéncia entre o Carimb6 paraense e a musica popular
urbana do Rio de Janeiro do inicio do século XX, neste caso representado pela incorporagao
de um samba de Salvador Correa, diretor do conjunto Embaixada do Amor. Na transposi¢io
erudita, porém, o ritmo predominante € o "ritmo de habanera", que caracteriza o tango

brasileiro.
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3.2.10 Figuras

Figura 22: MAHLE: Meu Papagaio, compassos 1-8. Introdu¢do 4 maneira de Recitativo.
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Figura 24: MAHLE: Meu Papagaio, compassos 9-15. Segdo A.
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Figura 25: MAHLE: Meu Papagaio, compassos 39-40. Segdo B'. Melodia folclérica ornamentada e agitagfio
ritmica obtida pela sobreposi¢iio de ostatinati ¢ deslocamento métrico.

Figura 26: MAHLE: Siriri, compassos 1-4. Introdugdo que apresenta caréter lirico.
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Figura 28:MAHLE: Jacaré, compassos 8-12.
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Figura 29: MAHLE: Jacaré, compassos 44-7. Varia¢io do material folclorico.
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Figura 30: Mulatinha, compassos 1-5.
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Figura 31: Exemplo de motivo de batuque praticado no bairro do Umarizal (Belém) na virada do século XIX,
registrado por Té Teixeira.
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Figura 32: MAHLE: Mulatinha, compassos 33-36.
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Figura 33: MAHLE: Lavadeira da Campina, compassos 6-13. Mostra a interacdo entre a vozes, a partir de
entradas candnicas do tema.
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Figura 34: MAHLE: Lavadeira da Campina, compassos 57-8. A omissdo da tonica, do, também ocorrc no
material folclorico.
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Figura 35: MAHLE: Mamie pila Milho, compassos 1-3. Se¢do A. Introdugdo tipica de dangas de saldo do
compositor Ernesto Nazareth.
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Figura 36: MAHLE: Mam3e pila Milho, compassos 5-7. A frase apresentada pelo contralto ¢ composta pela
"repetigdo sistematica dum sé valor de tempo bem pequeno” tipica "dos lundus e batuques" (ANDRADE, 1962,
p.310).
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Figura 37: MAHLE: Mamie pila Milho, compassos 21-5. Os acordes de segundas realizados pelo soprano sfo

descri¢bes musicais do texto poético, enquanto a frase desenvolvida no contralto é uma improvisacdo sobre a
melodia folcldrica.

Figura 38: MAHLE: Mariquinha, compassos 10-2.
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Figura 39: MAHLE: Mariquinha, compassos 39-42.
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Figura 40: MAHLE: O Pau Rolou, compassos 1-3. Textura imitativa.
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Figura 41: MAHLE: Vamo acaba co'este Samba, compassos 19-20. "Diatoniza¢io™ na cadéncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para muitos compositores europeus do inicio do século XX, uma das possibilidades
de renovagio da linguagem musical era o resgate de formas e técnicas composicionais dos
séculos XVII e XVIII - como € o caso da Suite de dangas e da escrita contrapontistica - € a
utilizagdo da musica folclorica como fonte de inspiragdo e matéria-prima.

Com este objetivo, o compositor hiingaro Béla Bartok dedicou-se a pratica de coleta
e estudo de cangdes folcloricas e ndo apenas construiu obras a partir deste material como
incorporou conjuntos escalares, padrGes ritmicos e a variedade de timbres destas cangdes, na
elaboragdo de sua linguagem composicional.

A pratica de coleta de material folclorico atingiu também o continente americano e
no Brasil recebeu um grande impulso a partir dos textos de Mario de Andrade que, em duas
viagens ao norte e nordeste em 1927 e 1928, coletou e estudou material folclérico, passando
entdo a estimular os compositores brasileiros a procurar no folclore as especificidades da
musica nacional. Sua obra Ensaio sobre Musica Brasileira, de 1928, foi um dos primeiros
trabalhos de conscientizagdo do imenso tesouro cultural que era o folclore musical brasileiro e
desencadeou a realizagio de pesquisas de campo que, entre outras contribuigdes, forneceram
fontes de inspiragido e documentagdo a diversas geragdes de compositores.

Em 1968, o casal Vicente e Marena Salles realizou uma pesquisa de campo na cidade
da Vigia (Para) e os cantos folcloricos recolhidos foram transcritos em partituras, reunidos a
cantos coletados em outras pesquisas e publicados no artigo - Carimbo: trabalho e lazer do
caboclo - de 1969.

Em 1982, este material deu origem a Carimbé (suite sobre cangdes paraenses) para
coro misto de Ernst Mahle e, em 1986, o compositor criou uma versdo para piano a quatro

maos ou dois pianos que € objeto desta dissertag@o.
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Para investigar como o compositor absorveu as melodias e ritmos folcloricos em uma

pega de concerto foi preciso primeiro analisar o contorno ritmico-melodico dos documentos

folcloricos. A analise do contorno ritmico dos documentos baseou-se nos estudos de Sandroni
(2001), que constatou a semelhanga entre as formulas ritmicas assimétricas utilizadas em
grande parte da musica praticada no Brasil — como “no tambor-de-mina maranhense, no
xang6 e no maracatu pernambucanos, no candomblé e na capoeira baianos, na macumba e nos
sambas cariocas entre outros ” (p. 25) — e as formulas ritmicas assimétricas repetidas em
ostinati estritos ou variados pelas “linhas-guias” das polirritmias africanas.

Um dos ritmos assimétricos mais freqiientes € o tresillo (3+3+2) que, juntamente
com ritmos resultantes de sua subdivisdo, foram reunidos por Sandroni no “paradigma do
tresillo”. Para sistematizar o estudo destes ritmos, Sandroni recorreu ao conceito de
metricidade (que relaciona ritmo e fundo métrico) dividindo as articulagdes ritmicas em
cométricas e contramétricas. O tresillo e suas variantes ja apareciam na musica impressa
brasileira do século XIX e inicio do XX - como nas pegas de Emesto Nazareth — na musica de
tradig¢do oral e em obras de compositores “nacionalistas”.

O levantamento de férmulas ritmicas incluiu também a “polca do 2° Império”,
estudada por Mério de Andrade (apud SANDRONI, 2001, p. 71), e a “freqiiéncia de frases
compostas pela repeti¢do sistematica de um s6 valor de tempo bem pequeno” que Andrade
(1962, p. 310) considerou tipicas dos lundus e batuques. O estudo do batuque foi completado
por um verbete inédito enviado por Vicente Salles que, além de conter um exemplo musical,
traz a informag@o histérica de que “{...] na regido do golfdo marajoara o batuque da-se apos as
dangas européias, quase ao findar da noite, quando se muda a orquestra: come¢a com a
substitui¢do dos instrumentos de sopro pelos tambores, pandeiros e violas.”

Nesta dissertagdo adotou-se também as consideragdes de Sandroni quanto a

existéncia de "uma relagdo entre o tipo de contrametricidade (ou concepgdo do que seja
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'musica sincopada') configurada pelo paradigma do tresillo e certa concepgdo do ‘afro-

brasileiro' e do 'tipicamente brasileiro" que, na segunda metade do século XIX e inicio do XX,
era compartilhada pela "parcela da sociedade [compositores, editores e publico] que
participava do comércio de partituras musicais" (SANDRONI, 2001, p. 31-2).

Baseada neste quadro tedrico, a analise do contorno ritmico dos nove documentos
folcléricos revelou que, na maioria dos documentos, o ritmo € anacristico; que nos
documentos 1, 2, 4, e 6 os padrdes ritmicos contramétricos predominam. Revelou também a
presenga de formulas ritmicas que se inserem no “paradigma do tresillo” - como € o caso da
“sincope caracteristica” e suas variantes - nos documentos 2, 3,4, 5, 6 e 8. O "ritmo de
habanera" esta presente nos documentos 1 e 3. Os documentos 3 e 5 apresentam “frases
compostas pela repeti¢ao sistematica de um s6 valor de tempo bem pequeno [semicolcheia]”,
que Mario de Andrade considerou tipicas dos lundus e batuques”. A “polca do 2° Império”
esta presente no documento 8, e nas formulas de instrumentos acompanhantes como o xeque-
xeque e o tambor grande.

A analise dos contornos melddicos mostrou a alternancia entre frases de movimento
descendente e frases em arco, a presenga freqiiente de seqiiéncias de notas repetidas, ou
“simples grada¢des descendentes de sons rebatidos” que Mario de Andrade (1962, p. 46)
detectou “nos [...] contrapontos de flautas das orquestrinhas e choros.”

A maioria das melodias foi escrita em modo maior, mas foram encontradas também
melodias que reuniam modo maior e menor e algumas basearam-se no modalismo. A
harmonia subjacente restringe-se, na maioria dos casos, a uma alternancia entre o I € V graus.

A anidlise do contorno ritmico-melddico dos documentos folcléricos confirmou a
informagdo de Salles & Salles de que o Carimbé atual é a resultante observavel de um
fendmeno que apresenta “a convergéncia e fusdo de elementos culturais distintos” (1969, p.

281), pois nele estdo presentes as melodias em arco e as frases simétricas trazidas pelos
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colonizadores europeus, frases ritmicas assimétricas em ostinati estrito ou variado das
“linhas-guias” da musica africana, ritmos que compdem o “paradigma do tresillo” e

aproximam a musica de tradigdo oral, as dangas européias e aos diversos géneros musicais

que acompanhavam a danga do maxixe. Durante a pesquisa constatou-se, também, a provavel

assimilagdo de um samba carioca entre os documentos de Carimbd. A possibilidade de o
documento 4, conhecido como "saidera" pelos integrantes do Carimb6 da Vigia, ser resultante
de um processo de assimilagdo de outro género musical ja havia sido levantada por Salles &
Salles (1969, p. 267) ao afirmar que "ha noticia de ser um documento estranho ao carimbd,
absorvido por este, onde tem a func¢do de encerrar a festa [...]" e foi reforgada a partir da
comparagdo da poesia do documento 4 e a estrofe de um samba de Salvador Correa
apresentada por Wisnik (1982, p. 156).

A identificagdo das origens do interesse de Mahle pela musica folclérica e popular
urbana brasileira, das influéncias assimiladas pelo compositor em seu processo de formagio e
no amadurecimento de um idioma composicional proprio foi possivel gragas ao levantamento
de seu perfil biografico. Os resultados mostram que sua atividade didatica, desenvolvida ao
longo da segunda metade do século XX na Escola de Musica de Piracicaba, influenciou suas
escolhas como compositor, ji que para este compositor-educador a musica tem um papel
essencial no processo de formagdo da crianga e a musica folclorica pode contribuir para o
desenvolvimento de sua identidade cultural. Tais concep¢des de Mahle sobre o papel da
musica foram compartilhadas com sua esposa Maria Apparecida Mahle, que apresentou a
musica folclérica brasileira a0 compositor quando ambos eram alunos de Koellreutter na Pro-
Arte de Séo Paulo e, desde entéo, tem sido sua parceira nos diversos projetos pedagdgicos e
artisticos desenvolvidos na atual Escola de Misica de Piracicaba "Maestro Ernst Mahle".

A importancia de Hans-Joaquim Koellreutter na trajetéria de Mahle aparece em

todas as entrevistas do compositor. Para Mahle, os debates estimulados por Koellreutter sobre
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o papel educativo do artista foram essenciais para que optasse definitivamente pela musica,

além disso, considera que as diversas iniciativas desenvolvidas por Koellreutter, entre as quais
os Cursos Internacionais de Férias de Teresopolis ¢ os Seminarios Internacionais de
Musica da Bahia exerceram papel essencial na amplia¢do dos horizontes culturais dos
artistas brasileiros. E importante lembrar, também, que Koellreutter, assim como Mahle e
Cidinha, estava entre os fundadores dos Seminarios Livres de Miisica Pré-Arte de
Piracicaba e divulgava as iniciativas pioneiras que aconteciam nesta institui¢do em sua
coluna Musica no jornal Didrio de Sido Paulo.

Em Piracicaba também havia uma imprensa bastante atuante e, por meio desta, foi
possivel conhecer as iniciativas culturais que movimentaram a cidade desde o comego do
século XX. Descobre-se, assim, que em Piracicaba viveu e trabalhou Fabiano Lozano,
fundador da Sociedade de Cultura Artistica de Piracicaba e do Orfedo Piracicabano. O
trabalho de Lozano a frente do Orfedo Piracicabano repercutiu no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Recife € entre seus admiradores estava Mario de Andrade que, em palestra realizada em
Piracicaba, durante o 20° Sarau da Sociedade de Cultura Artistica, em 19 de junho de 1928,
sugeriu aos integrantes do Orfedo que ampliassem sua contribuicdo a musica brasileira
dedicando-se também a coleta e registro de cantos populares para posteriormente incorpora-
los de forma "erudita" ao repertorio do Orfedo.

Pode-se supor que a heranga cultural deixada por Lozano e as idéias de Andrade
tenham encontrado terreno fértil entre os integrantes dos Semindrios Livres de Musica Pré-
Arte de Piracicaba e tal suposi¢do ¢ refor¢ada pela leitura do artigo Festa Brasileira, noite de
arte e encantamento publicado no Jornal de Piracicaba , a 7 de outubro de 1953. Do
programa deste espeticulo constavam, entre outras, cangdes da coletinea Modinhas

Imperiais de Mario de Andrade; pegas corais de Fabiano Lozano; pecas instrumentais de
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Imperiais de Mario de Andrade; pecas corais de Fabiano Lozano; pegas instrumentais de
Canhoto e Ernesto Nazareth nas quais predominavam o tango brasileiro, chorinho, valsa e
maxixe.

Para Acary de Oliveira Mendes, um dos fundadores dos Seminarios, o Orfedo
Piracicabano, juntamente com um conjunto instrumental denominado Orquestra de

Amadores da Cidade Alta, entre outros, seriam indicadores de que em Piracicaba

prosperaria um ramo da Pro-Arte de S3o Paulo. E possivel atribuir a Orquestra de Amadores,

que se dedicava especialmente as dangas de saldo, um papel importante no processo de
assimilagdo de géneros musicais da segunda metade do século XIX e inicio do XX em parte
da obra de Ernst Mahle, pois entre seus integrantes estava o violinista Olénio Veiga e este
musico também foi incorporado ao quadro de professores dos Seminarios Livres de Miisica
Pré-Arte de Piracicaba.

Partindo a seguir para uma abordagem mais técnica da linguagem composicional de
Mahle e considerando que em suas criagdes este artista valeu-se de procedimentos
composicionais variados, o ponto de partida de tal abordagem foi a exploragdo da convivéncia
de elementos de procedéncias diversas na musica de Ernst Mahle e seus contemporaneos da
segunda metade do século XX. Nesta etapa do trabalho recorreu-se aos trabalhos de Arzolla
(1996), Gandelman (1997) e Tokeshi (1999) e escolheu-se como objeto de estudo trés obras
compostas em 1955: Pecas Modais, para piano a quatro maos; Vamos Maninha, para piano
e piano a quatro mios; e Sonatina (1955) para violino e piano. O resultado desta investigagdo
apontou a utilizagdo de procedimentos seriais e dos intervalos de tritono e quintas aumentadas
nas Pe¢as Modais; da utilizagdo de melodias do "cancioneiro infantil brasileiro", trabalhadas
em uma linguagem musicalmente interessante e acessivel aos estudantes iniciantes, para a
criagdo de Vamos Maninha; e abordagem neoclassica - inspirada nas obras didaticas de

Bartok e Hindemith - presente no contraste entre as areas tematicas, na estrutura de frase
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simétrica e nas técnicas de manipulagdo das células melodicas e ritmicas, utilizada na

Sonatina (1955).

O passo seguinte foi a elaboragdo de uma sintese da linguagem composicional de
Ernst Mahle em obras de baseadas e/ou inspiradas na musica folclorica e popular urbana
brasileira. Esta sintese foi apoiada na analise realizada por Gandelman (1997) da obra Vamos
Maninha, composta em 1955 e das analises de Tokeshi (1999) de trés obras para violino e
piano: a Sonata (1968), Sonatina (1974) e Sonata (1980).

Na estrutura melodico-ritmica dessas obras o compositor recorreu a modos de tons
inteiros como elemento de transi¢do, escala pentatGnica, cromatismo, realizou manipulagdes
do material melddico a partir da intera¢do entre os instrumentos, entradas candnicas do tema,
imitagdes e alternancias de fragmentos melddicos entre as vozes, melodias em tergas e sextas
paralelas. A manipulag@o das células ritmicas ocorreu por mudanga de diregdo (ascendente,
descendente) e de articulagdo (staccatto, legato). Foram utilizados recursos expressivos como
trémolos, trinados, appoggiaturas e mordentes.

Nos acompanhamentos foram encontradas triades arpejadas; ostinati de tergas ou
quintas melodicas ou harménicas; ostinati de células ritmicas ou padrGes ritmicos presentes
no “paradigma do fresillo” que s@o caracteristicos do tango brasileiro, samba, choros e que
combinados a quartas e quintas justas evocam sonoridades primitivas e rusticas; ostinato
cromatizado por notas melodicas; linhas do baixo de valor contrapontistico, acordes -
principalmente de dominantes secundarias, dominante e toOnica (compativeis com a
simplicidade harménica da musica folclorica) e uso da série harmonica.

A utilizagdo de formas tradicionais, de harmonia triadica nas cadéncias, de textura
contrapontistica € de centros tonais remete a orientagdo neoclassica que estd presente em

grande parte das obras de Mahle.
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Finalmente a analise das nove pegas da Suite Carimbé para piano a quatro mados ou
dois pianos mostrou que o compositor optou por preservar o contorno melddico-ritmico das
cangdes folcloricas e construiu uma obra na qual ocorre um didlogo continuo entre os
instrumentistas que se alternam na apresentagdo da cangdo folclorica, dos contracantos
criados a partir de fragmentos melodico-ritmicos do material folclérico , das figuragbes em

grupos variados de fusas que remetem ao “rasgado” tipico do violdo seresteiro, dos

fragmentos cromaticos em semicolcheias corridas utilizados nas improvisagdes dos chordes,

na apresenta¢do de acordes de carater percutivel inspirados na diversidade de instrumentos
acompanhantes das musicas de tradi¢do oral.

Para conferir unidade em pegas que se caracterizam por uma grande variagao das
células e padrdes ritmicos, que exploram todas as variantes reunidas no “paradigma do tresillo
(com excegdo do cinquillo), o compositor criou ostinati que remetem as linhas-guias da
musica subsaariana e sdo responsaveis pela coordenagdo do conjunto. Tais ostinati, embora se
apresentem especialmente no baixo, aparecem também nas outras vozes permitindo que as
vozes mais graves exercam um papel solista, muitas vezes de carater improvisado, como se
esperava dos musicos dos conjuntos de chorinho e das orquestras maxixeiras.

A orientagdo neoclassica esta presente na escolha da forma Suite, no carater
contrastante entre os pares de pegas, no fato de sete entre as nove dangas apresentarem centro
tonal fa, na diatonizagio do material escalar nas cadéncias, na escrita imitativa utilizada na
maioria das pegas e em especial no Cdnon utilizado na pega n°® 5.

Algumas pegas sdo interligadas a partir do material cadencial e as trés ultimas
desenvolvem movimentagéo ritmica crescente, dindmica contrastante e profusdo de elementos
expressivos - como trillos , appoggiaturas, trémolos e glissandos.

Em varios pontos da Suite Carimbdé, o compositor combinou elementos para

descrever musicalmente os textos poéticos € o ponto culminante na utilizagdo deste recurso é
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a “balburdia” de final de festa que est4 presente nos ultimos compassos da “saidera” (pega n.
9).
Concluindo, pode-se dizer que em seu processo de absor¢do dos nove documentos

folcléricos em uma pega de concerto Ernst Mahle preservou o contorno ritmico-melédico das

cangdes folcléricas e criou em torno deste material uma textura densa, resultante da

combinagio de elementos melddicos, ritmicos e expressivos que sintetizam varias de suas
pesquisas musicais. Em sua arquitetura sonora, o compositor valeu-se de combinagdes
escalares, de referéncias explicitas a série de harmdnicos a partir de um som fundamental, da
diatonizagdo do material escalar nas cadéncias, de técnicas de manipulagdo das células
ritmicas e melddicas - que incluem a fragmentagdo cromatica, seqiiencia¢do e imitagdo -
assim como da textura predominantemente polifonica. A utilizagdo do tresillo e suas
variag0es acentuam a contrametricidade ou "sincopagdo" do contorno ritmico do material
folclorico o que confere a esta obra uma "atmosfera brasileira" inspirada nos géneros musicais
da segunda metade do século XIX e inicio do XX que compunham o repertério do compositor
Emesto Nazareth, das orquestras maxixeiras e dos conjuntos de choro.

Ao criar a Suite Carimbé Emst Mahle preservou e divulgou para um piblico mais
amplo o material recolhido em pesquisa de campo pelo casal Salles, o que torna a obra
interessante ndo somente do ponto de vista musical mas também como contribui¢do a cultura

brasileira.
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ANEXO A

MAHLE, Ernst Carimbé. 1 partitura. Piano a 4 maos ou 2 pianos
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