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Resumo

No presente trabalho buscamos refletir a respeito de alguns dos diversos
procedimentos extramusicais e interdisciplinares envolvidos na confeccdo da obra
musical Romancero Gitano, de Autoria de Mario Castelnuovo-Tedesco com textos de
Federico Garcia Lorca. Para o cumprimento desta tarefa foram considerados
procedimentos como retorica ¢ word-painting, bem como levantamento de dados
biograficos de compositor e poeta, andlises técnico-musicais de cada um dos

movimentos da obra e leituras poéticas dos textos.

Palavras-chave: violdo e coro, Castelnuovo-Tedesco, retorica musical, misica,

musicalidade do texto.



Abstract

In the present work our aim was to reflect on some of the various extra musical
and interdisciplinary procedures involved in the confection of the musical work
Romancero Gitano, Mario Castelnuovo-Tedesco's authorship, with texts by Federico
Garcia Lorca. To achieve this aim we have considered procedures such as rhetoric and
word-painting, as well as research on biographical data about composer and poet,
technical-musical analysis of each one of the movements of the work and poetical

readings of the texts.

Keywords: guitar and chorus, Castelnuovo-Tedesco, musical rhetoric, music,

musicality of the text.
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Introducao

O objeto de investigacdo do presente trabalho ¢ a obra Romancero Gitano, de
autoria do compositor italiano Mario Castelnuovo-Tedesco para violdo e coro, sobre
textos de Federico Garcia Lorca. Nossa investigagdo sera realizada através da reflexao
sobre certos procedimentos utilizados na elaboragdo do discurso musical da pega do
compositor italiano sobre poemas extraidos do livro Poema del Cante Jondo, e como
tais procedimentos interferem diretamente na elaboracdo da interpretagdo, contribuindo

para sua fundamentacdo, coeréncia e inteligibilidade.

Estes procedimentos serdo divididos entre musicais (analise harmonica e formal,
indicagdes de dindmica, agogica e fraseado) e ndo musicais (retorica, word-painting,
alegorias, ironias e metaforas). Também serdo realizadas leituras poéticas dos textos, de

acordo com as referéncias bibliograficas indicadas no respectivo capitulo.

Como referencial tedrico para a andlise musical, utilizaremos a tese de
doutorado do professor Achille Picchi (PICCHI, 2010), que propde um estudo da
relacdo entre andlise estrutural, analise do texto poético, a relagdo texto-musica € o

pianismo, naquele caso aplicado nas “serestas” de Heitor Villa-Lobos.

O termo “pianismo”, utilizado pelo autor, caracteriza-se por “um procedimento
que envolve a escrita e a escritura para piano, relativo a fundamental funcdo do piano na
ambientagdo representada e imageticamente musicada pela “leitura” do texto poético
enquanto pertinente ao processo composicional” (PICCHI, 2010, p. xi). Acreditamos

que a mesma conceituacao pianistica pode ser utilizada com relagdo ao violao.

A obra Romancero Gitano pode ser considerada chave no repertdrio violonistico
do séc XX por ser a primeira da historia da musica ocidental originalmente concebida
para a formagdo violao solista e coro misto (a quatro vozes (naipes): soprano, contralto,
tenor e baixo, com intercessoes de solistas), a qual possibilitou a abertura de um novo
mercado de trabalho para o violonista (solista com grupos corais) € novas

possibilidades de abordagem de repertorio por parte de compositores do mundo todo.' O

" De fato temos presenciado, desde a composi¢do do romancero gitano em 1951 a confecgdo de um
numero crescente de pecas para violdo e coro. As que travamos contato até o momento sao Via Crucis, do
espanhol Carlos Surifiach, Perche, do alemdo Heinz Friedrich Hartig, Four Spanish Lullabies, do
estadunidense Francisco Nufiez, Symptoms of a quasi Language, do canadense Craig Galbraith,
Yanomami, do brasileiro Marlos Nobre, Celebratio Amoris et Gaudii, do também brasileiro Almeida
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repertorio para violao solista e orquestras, sejam de camara, cordas ou sinfonica, possui
hoje um nimero muito grande de obras, e estd ainda em expansdo. Sendo assim,
chamamos a atengdo para o fato de que o mesmo poderia ocorrer com a formacao violao
e coro, que pode ainda ser dilatada na formacdo violdo e quarteto vocal, da mesma
maneira que a orquestra de cordas pode, em algumas circunstancias, ser reduzida a

quarteto (ou quinteto) de cordas.

Desde a data de sua composicdo (1951), o Romancero nunca parou de ser
executado e vem obtendo sucesso crescente junto ao publico, violonistas, cantores,
regentes e critica especializada, como o vém atestando o numero de execucdes e

gravacoes da obra todo ano em dezenas de paises.

Para consideragcdoes a respeito de elementos retoricos, utilizaremos, CANO
(2000) e BARTEL (1997). Nova adaptagao do contexto se faz necessaria, pois os
autores tratam, basicamente, da elabora¢ao do discurso musical nos séculos XVI, XVII
e XVIII. Acreditamos ser valida a aplicagdo destes referenciais pelo fato de

Castelnuovo-Tedesco ser herdeiro direto do modus operandi musical daqueles periodos.

O principal trabalho biografico sobre Castelnuovo-Tedesco até o momento € o
livro da violonista Corazén Otero, Mario Castelnuovo-Tedesco, his life and works for
the guitar. Como o proprio titulo demonstra, a autora da énfase ao aspecto da obra do
compositor que mais se relaciona a sua especialidade, sua obra violonistica. A
autoridade da obra de Otero vem do fato desta ser baseada na autobiografia do

compositor:

A Corazon Otero foi concedido acesso a todos os documentos relevantes, dos
quais o mais importante foi a autobiografia ndo publicada do compositor,
uma mina de ouro de histéria, fatos, opinides e reminiscéncias pessoais. E o
que forma a base desta engajada biografia. Apesar de ndo ser uma historia
de vida completamente detalhada do ber¢o ao tumulo, contém toda a

., ~ .2
informacdo essencial.

Prado, Situagdo do brasileiro Bruno Kiefer e A Procession Winding Around Me do estadunidense Jeffrey
Van.

* Corazon Otero was given Access to all the relevant documents, principal among which was the
composer's unpublished autobiography, a gold mine of fact, history, opinion and personal reminiscence.
It forms the basis of this engaging biography. Not a fully detailed life history from cradle to grave, it
nevertheless contains all the essential information. OTERO (1999) contracapa.
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Mario Castelnuovo-Tedesco foi um compositor bastante prolifico, escreveu
varias Operas, concertos, musica sinfonica e de camara, participou da confec¢do de
trilhas sonoras de muitos filmes de Hollywood, criou escola de ensino de piano e
composi¢do, particularmente de trilhas. Mas € na producdo de musica para violdo que o
compositor se destacou, tendo escrito mais de 100 obras originais para o instrumento,
entre solos, musica de cdmara em diversas formagdes, algumas sem precedentes, como
o grande ciclo “Platero y yo”, composto de 24 pegas para narrador e violdo sobre
poemas do livro homonimo de Juan Ramon Jimenez, um dos maiores ciclos
cameristicos da historia do violdo, os 24 preladios e fugas Las Guitarras Bien
Temperadas e os 24 Caprichos de Goya, para violdao solo. Explorou também o
instrumento em formagdes cameristicas inusitadas, como em Eclogues, para violdo,
clarineta e oboé. Compds diversos ciclos para voz e violao, um quinteto para violdo e
cordas, uma fantasia para violdo e piano e uma sonata para violdo e flauta e trés
concertos. Muitas dessas obras fazem parte do repertorio de qualquer violonista,
algumas ja foram gravadas dezenas de vezes e sdo frequentemente pecas de confronto

(como o famoso Concerto em Ré€) em concursos internacionais.

Quanto ao nosso poeta, Federico Garcia Lorca, muito ja foi escrito sobre sua
vida e obra. Lorca foi, sem duvida, o maior nome da poesia espanhola do séc XX,
tragicamente assassinado no auge da sua produgdo, com apenas 36 anos de idade, em
meio a brutalidade da guerra civil espanhola. Estes dados podem atestar a empatia do
compositor para com o poeta, pois Castelnuovo-Tedesco nasceu em familia judaica na
Italia, conseguindo refugiar-se para os Estados Unidos pouco antes da eclosdo da
segunda guerra mundial. Foi, destarte, vitima, como Lorca, da violéncia e intolerancia

perpetradas por militares na busca da instauragdo de regime ditatorial.

No decorrer do trabalho, buscaremos realizar a ligacdo entre os varios
procedimentos de elabora¢dao do discurso musical baseados em procedimentos verbais,
literarios (figuras retoricas e de linguagem, poemas sinfonicos) e pictoricos
(wordpainting) partindo da consideracdo biografica de Castelnuovo-Tedesco ser um
continuador da estética romantica e profundo conhecedor da musica do passado, além

de culto literato.

Um fato curioso e talvez misterioso também sera discutido no decorrer da

investiga¢do: porque o compositor denominou sua peca musical "Romancero Gitano" e
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utilizou textos do livro "Poema del Cante Jondo"? Esta discussdo pode ajudar a aclarar
fatos sobre a concepcdo da obra, trazendo novamente consequéncias a elaboracdo da
interpretacdo musical e a ressignificagdo da partitura. Também trard a tona discussdo
sobre a concep¢do formal da musica Romancero Gitano e analogia com o livro

homonimo de Garcia Lorca.
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Capitulo 1 - Elementos de elaboracio do discurso musical

Longe de querer discutir exaustivamente um assunto tdo complexo e com
bibliografia tdo vasta quanto ¢ o da utilizacdo de elementos extramusicais para conferir
alguma espécie de coeréncia por analogia ao discurso musical, achamos fundamental
tecer algumas consideragdes a este respeito, a fim de melhor fundamentar nosso

trabalho e guiar o leitor em nosso raciocinio.

Dentre os citados elementos, a utilizacao de figuras retdricas € a mais conhecida,
e tem sido assunto de centenas, sendo milhares de livros, teses, dissertacdes, artigos,
criticas, entre outros, desde o século XIX, permanecendo um assunto em voga nos dias

atuais.

No presente capitulo, também iremos investigar € propor a ressignificagdo do
conceito de word-painting para que tenha maior abrangéncia e nos auxilie a
compreender alguns procedimentos como o poema sinfonico (género bastante praticado
por Castelnuovo-Tedesco) e a tradugao musical de elementos pictoricos, discutidos no
corpo da presente dissertacdo. Também faremos a interpretagdo de leituras poéticas, e
apresentaremos o elo entre o uso de tais elementos extramusicais e a arte da composicao
musical conforme praticada por Mario Castelnuovo-Tedesco, sua aplicagdo na peca

musical Romancero Gitano ¢ o trabalho sobre os poemas de Federico Garcia Lorca.
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1.1 Retorica

A retorica teve sua origem na Grécia antiga, foi amplamente desenvolvida na
idade média crista europeia ¢ expandida para a musica e as artes desde o séc. X. Esta
expansao atingiu seu apogeu no periodo barroco, entre os séculos XVI e XVIII. CANO

resume de maneira admiravel o panorama:

A retorica é a disciplina que tem por objeto de estudo a produgdo e andlise
dos discursos através da perspectiva da eloquéncia e da persuasdo. Suas
origens remontam ao século V a.C. Desde entdo, em diversas etapas, a
retorica teve um papel determinante no desenvolvimento cultural do
ocidente. Durante os séculos XVI, XVII e XVIII, a retorica imprimiu um selo
particular a vida cultural, educativa, religiosa, social e, de maneira especial,
a atividade artistica da Europa. Ndo so a literatura, a poesia e o teatro
sentiram sua influéncia, mas também a pintura, a escultura, a arquitetura e,
sobretudo, a musica, seduzidas pelo deslumbrante atrativo de sua eficacia

persuasiva, adotaram os principios e métodos desta antiga disciplina.

O objeto de estudo da retorica ¢ a elaboragao de discursos convincentes,
alcancada através da mocado dos afetos. Disciplina aparentada a oratdria, a retérica € a

arte de fazer discursos gramaticalmente corretos, elegantes e, sobretudo, persuasivos.*

Esta disciplina nasceu como recurso em disputas de propriedades, onde as partes
dispunham apenas de sua palavra e eloquéncia para defender seus interesses e
convencer os juris populares. Surgiram entdo oradores profissionais que ensinavam,

mediante pagamento, sua arte aos neofitos.

? La retérica es la disciplina que tiene por objeto de estiidio la produccién y andlisis de los discursos
desde la perspectiva de la elocuencia y la persuasion. Sus origenes se remontam al siglo V a.C. Desde
entonces, em diversas etapas, la retorica ha jugado um papel determinante em el desarollo cultural de
occidente. Durante los siglos XVI, XVII y XVIII, la retorica imprimio um sello particular a la vida
cultural, educativa, religiosa, social y, de manera especial, a la actividad artistica de Europa. No solo la
literatura, la poesia o el teatro resintieron su influencia, también la pintura, la escultura, aun la
arquitectura y, sobretodo, la musica, seducidas por el deslumbrante atractivo de su eficdcia persuasiva,
adoptaron 16s principios y métodos de esta antigua disciplina.” CANO (2000) p 10.

* BERISTAN, apud CANO (2000) p 19.
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Apds este periodo proto-histérico, sucedeu-se outro de carater teorizante e
sistematizador, onde estabeleceram-se os principios teéricos fundamentais da retorica.

Seus principais autores foram Aristoteles, Cicero e Quintiliano.

O principal fundamento da retoérica classica ¢ a divisdo do discurso em cinco
partes: inventio (invengdo das ideias e argumentos), dispositio (disposi¢do das ideias no
local mais apropriado), elocutio (verbalizacdo do discurso), memoria (arte € recursos
mnemotécnicos de memorizacdo) e pronuntiatio (encenagdo do discurso, prestando
especial atencdo a principios fonéticos e gestuais).” A dispositio subdivide-se em seis
partes: exordio (introdugdo), narratio (adaptacdo das ideias a forma verbal), propositio
(disposi¢cao das ideias), confutatio (possiveis contra-argumentos), confirmatio

(argumentos prd) e peroratio (conclusao).

Com o surgimento da universidade na Idade Média, o conhecimento retorico
fez-se publico. Ao lado da gramatica e dialética formou o trivium, o qual, juntamente
com o quadrivium (geometria, aritmética, astrologia e musica), constituiu a base

académica da formacao universitaria durante aproximadamente dez séculos.

A partir do renascimento, um novo valor foi conferido as disciplinas classicas, e
principios da oratoria e da poética gregas foram utilizados para servir de base a
construg¢do do discurso artistico. Na musica, o primeiro tedrico a introduzir o conceito
foi Nikolaus Listenius, em seu tratado Musica de 1537. A partir dai até o final do séc
XVIII os textos de teoria musical que incorporaram conceitos € sistemas retoricos ao

estudo da composicao proliferaram.

Estes eventos historicos atestam o fato de que o conhecimento retorico fazia
parte do dia-a-dia dos compositores do periodo barroco, afinal a disciplina fazia parte do
ensino geral, bem como do especifico da composicdo musical. A este respeito, nos

atesta o regente e especialista Nikolaus Harnoncourt:

(-..) quase todas as obras musicais de teoria e ensino da primeira metade do
século XVIII consagram importantes capitulos a retorica musical, as técnicas
da retorica também sdo aplicadas a musica. Dispunham de um repertorio de

formulas fixas (figuras [retorico] musicais) para a representa¢do de paixoes

> CANO (2000) p 19 —22.
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e para os direcionamentos retoricos;, de alguma maneira [todo] um

;. eg e . .6
vocabulario de possibilidades musicais.

A grande novidade do pensamento retérico-musical do periodo barroco ¢ a
mocdo dos afetos, ou seja, os sentimentos, sentidos e paixdes da alma humana.
Seguindo este raciocinio, a arte ¢ tratada como metafora epistemologica, pois apresenta
caracteres parecidos com outras operagdes culturais encaminhadas a definir fendmenos

naturais ou processos 16gicos.’

Este trabalho com os afetos ou paixdes da alma ¢ realizado através de uma
complexa teorizagdo realizada por grandes filosofos como Descartes, Bacon, Leibnitz,

Spinoza e Hume, baseados em teorias da Grécia antiga reavivadas no renascimento.

A obra que mais influenciou os musicos foi Les Passions de I'Ame, de 1649, da
autoria de René Descartes. Neste livro, o fildsofo aponta os movimentos dos espiritos

animais como responsaveis pelas percepgoes, sentimentos € emogdes da alma humana.

Segundo o filésofo francés, os espiritos animais movem-se pela corrente
sanguinea a partir da glandula pineal, residéncia da alma. Quando movem-se, os
espiritos trazem consigo sangue, liquidos e humores e, dependendo de qual espirito e

para qual localidade do corpo véo, despertam uma paixdo diferente.®

A teorizacdo da mocdo das paixdes tem por objetivo desenvolver o poder da
persuasdo. German Bazin demonstra como o pensamento do periodo barroco estd

impregnado do pensamento retdrico e sua obsessao em persuadir:

[...] recentes investigagoes mostraram que os métodos empregados pelos
artistas (pldsticos) deste periodo foram emprestados da técnica da retorica
classica, a qual foi conhecida pelas obras de Cicero, Aristoteles e

Quintiliano (...) a tarefa fundamental de um orador, disse Cicero, é a de

8 (...) casi todas las obras musicales de teoria y ensefianza de la primera mitad del siglo XVIII consagran
importantes capitulos a la retorica musical, las técnicas de la retorica también son aplicadas a la
musica. Disponian de um repertorio de formulas fijas (figuras [retorico] musicales) para la
representacion de pasiones y para los giros retoricos, de alguna manera [todo] un vocabuldrio de
posibilidades musicales. Harnoncourt (1984) apud CANO (2000) p 27.

" Eco (1985), apud CANO (2000) p 35.

$ CANO (2000) p 47.
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instruir, deleitar e comover (docere, delectare et movere): os mesmos termos
foram utilizados por Poussin, Bellori e Boileau (...) deste modo, o barroco é

~ 9
uma arte de persuasdo (...)

A representacdo musical dos afetos da-se através de uma complexa rede de
associacdo analdgica a qual, por meio das caracteristicas de alguns de seus elementos —
desenho melddico, escala, ritmo, estrutura harmonica, tempo, tonalidade, forma, textura
instrumental, estilo, etc. — imita-se os movimentos corporais resultantes da acdo de um

fo~ 1
afeto ou paixdo da alma.'’

CANO e BARTEL nos apresentam listas exaustivas das figuras retoricas
utilizadas pelos compositores do periodo barroco baseados nos principais tratadistas da
época. Inseriremos a seguir alguns exemplos retirados do Romancero Gitano,

demonstrando assim a presenca de tais figuras na obra de Mario Castelnuovo-Tedesco:

4 o
lyﬁ::::'t—‘"i A

. . 11
Figura 1 — passus duriusculus

O passus duriusculus ¢ uma linha melodica ascendente ou descendente

cromaticamente alterada.

% (...) recientes investigaciones han mostrado que los métodos empleados por los artistas (pldsticos) de
este periodo, fueran tomados prestados de la técnica de la retorica clasica,La cual fue conocida por las
obras de Ciceron, Aristoteles y Quintiliano (...) la tarea fundamental de un orador, dice Ciceron, es la de
instruir, deleitar y conmover (docere, delectare et movere): los mismos términos fueron usados por
Poussin, Bellori y Boileau (...) de este modo, el barroco es una arte de persuasion (...). BASIN (1968)
apud CANO (2000) p 26-27.

" CANO (2000) p 60.

' CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 45.
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Catabasis — uma passagem musical descendente que expressa imagens ou afetos

negativos, descendentes ou de humildade (BARTEL (1997) p.214
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Figura 3 - saltus duriusculus"

O saltus duriusculus, um salto dissonante "duro" ou "rude", representa emogdes

ou paixdes violentas. E assim por diante.

A segunda metade do século XVIII trard consigo a iminente decadéncia da

retorica, em favor de um discurso direto e cientifico, sem lugar para rodeios. O discurso

o . - . A - 14
da revolugao francesa simplesmente ndo admite eloquéncia

Este descrédito é resultado da promogdo de um novo valor: a evidéncia (dos
fatos, das ideias, dos sentimentos), que se basta a si mesma e prescinde (ou

cré prescindir) da linguagem [...] a retorica, apesar de tolerada (no ensino

'2 CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 6.

¥ CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 24.

' Ha, entretanto, textos como o de ASSUNCAO (2007), que traz a proposta da retérica como elemento
estruturador da forma. Em seu texto, o autor associa as partes da forma sonata (em Beethoven) as partes
do dispositio: exordio, narratio, propositio, confutatio, confirmatio e peroratio.
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Jesuita), ja ndo é em absoluto uma logica, mas sim um colorido, um adorno

. 15
ao qual se observa estreitamente em nome do natural.

Mas o golpe de misericordia para a retorica na arte sera trazido com 0os novos
valores da estética do séc. XIX. "As trés grandes qualidades retéricas, docere, delectare
e movere, se veem reduzidas, ao final do séc. XVIII, a delectare; ao gozo da obra por
ela mesma. Um valor —por demais ja conhecido— exerce uma nova hegemonia na arte: a

beleza."'®

Essa nova disciplina, a estética, privilegiard, por todo o séc. XIX, uma expressao
sentimental espontinea e subjetiva por parte dos compositores e artistas em geral, em
detrimento dos afetos barrocos, que consistem em figuras e conceitos racionalizados e

objetivos.'’

15 Este descrédito es resultado de la promocion de un nuevo valor: la evidencia (de los hechos, de las
ideas, de los sentimientos), que se basta a si misma y prescinde (o cree prescindir) del lenguaje [...] la
retorica si bien se tolera (en la ensefianza jesuitica), ya no es en absoluto una logica sino un color, un
adorno al que se vigila estrechamente en nombre de lo natural. BARTHES (1975) apud CANO (2000), p
28

' CANO (2000), p 29

7 Ibid, p 47
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1.2 Word-painting

Word-painting ¢ um conceito aparentado a retérica. Achamos, porém, pertinente
sua inser¢do neste capitulo por considera-lo passivel de interpretacdo mais abrangente -
de modo que dé conta de outros recursos extra-disciplinares de elaboragdao do discurso
musical, que veremos a seguir — sugerida pela propria configuragdo da jungdo dos dois
termos word (palavra) e painting (pintura), expressdo que sugere maior plasticidade e

utiliza¢do mais genérica quando aplicada a musica.

CARTER nos d4 a seguinte defini¢do de word-painting'®: "O uso de gesto(s)
musical(is) em uma obra com um texto real ou implicito a fim de refletir, com
frequéncia de maneira pictorica, o significado real ou figurativo de uma palavra ou

frase."

Assim sendo, o termo word-painting abrangera processos de elaboracdo musical
que a codificagdo restrita proposta pela retorica nio da conta. E o caso das
onomatopeias, de ruidos inseridos na musica como tiros de canhdes ou cantos de aves,
imitagoes poéticas de entidades da natureza, como rios ou vulcdes, batalhas,
assassinatos, € um numero ilimitado de outros. Talvez fosse possivel expandir a
definicdo de Carter para as artes graficas, pois a ilustracdo musical de quadros,
desenhos, gravuras, etc, ¢ também pratica bastante comum na musica ocidental. Um dos
maiores ciclos de composi¢des para violao solo de Castelnuovo-Tedesco (e também de
todo o repertorio do instrumento) € a obra "24 Caprichos de Goya", inspirada na famosa
série de gravuras do grande pintor espanhol. O aprofundamento nesta questdao, porém,

ultrapassaria em muito o escopo do presente trabalho.

A utilizag¢do de alguns dos procedimentos supracitados ¢ bastante antiga e data
de fins da Idade Média e principios do Renascimento, quando temos pegas corais em
que as vozes imitam, de maneira onomatopeica, sons do campo de batalha, ou da
natureza, brigas de vizinhos ou qualquer outra coisa. Do Romancero Gitano podemos
extrair alguns exemplos bastante diretos, como a imitacdo onomatopeica de uma

figuracdo ritmica tipica das castanholas em Crotalo:

'8 The use of musical gesture(s) in a work with an actual or implied text to reflect, often pictorially, the
literal or figurative meaning of a word or phrase. CARTER (2004).
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Ou a figura ritmica "cortante", combinada com o salto e o acorde dissonante para

ilustrar o golpe da arma em Pusial:
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Figura 5 - Punial,c.9 —13

No séc. XIX esta arte da "pintura sonora" chegara as ultimas consequéncias com
o advento do poema sinfonico, uma das mais originais, caracteristicas e cultivadas
formas do romantismo musical. HANSLICK (1854), citando Kriiger, em sua obra
classica "Do Belo Musical", escrita no auge do romantismo e da maneira estética e ndo
mais retorica de abordar a musica, revela o dinamismo como principal atributo e

vantagem da arte musical como arte eminentemente narrativa:
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Toda a figura plastica — diz ele (Beitrdge; 131) — € estatica: ndo proporciona a
accdo, mas a acgdo pretérita ou o existente. Portanto, o quadro nio diz que
Apolo vence, mas mostra o vencedor, o lutador furioso, etc. Em
contrapartida, a musica acrescenta aos substantivos plasticos estaticos o
verbo, a actividade, a agitagdo interna, ¢ se além reconhecemos como o
verdadeiro conteudo estitico — furioso, enamorado —, ndo menos
reconhecemos aqui o verdadeiro conteudo turbulento — encoleriza-se, ama,

- 1
ruge, agita-se, assalta. ’

Dinamismo este evidenciado pelo fato de a musica ser uma obra de arte no
tempo, que questiona o tempo € o espago € cuja atividade ¢ impossivel de ser dissociada

dos substantivos plasticos mencionados.

' HANSLICK (1854) p 107.
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Capitulo 2 - Lorca, a miusica e as artes, Castelnuovo-Tedesco, a
literatura e artes

Federico Garcia Lorca envolveu-se de maneira mais que diletante com varios
tipos de artes durante sua prolifica carreira, ¢ ndo somente com a poesia € o teatro.

Sobre o assunto, diz VAQUERO:

As faculdades musicais de Garcia Lorca sio amplamente conhecidas.
Especialmente dotado para a musica, sabe-se que antes de falar ja cantarolava
arias populares ou podia seguir o ritmo de uma cang¢do. Quando adulto tocou
guitarra (...) seu instrumento definitivo como intérprete foi o piano. Tocou
pouco em publico, mas entre os intimos era frequente sentar-se ao piano para

acompanhar vozes melhor dotadas que a sua ou, mais raramente, para ele

20
mesmo cantar.

Ap6s o falecimento de seu professor de piano, Antonio Segura, € a subsequente
frustracao de seus planos de ir a Paris completar seus estudos superiores do instrumento,
Lorca envolve-se cada vez mais com a poesia e a intencdo de tornar-se um pianista

concertista acaba esfriando.

Também sao lendarios os dons do poeta como conferencista e declamador, tanto
das proprias obras como de outros autores, um verdadeiro showman, como demonstra
GIBSON em varios momentos em sua biografia do artista. Fez também uma série de

cenarios para pegas de teatro e realizou uma série de desenhos por toda sua carreira.

J4 Mario Castelnuovo-Tedesco foi, durante toda sua vida, apaixonado por artes e
literatura, desde muito jovem estudioso de Shakespeare e admirador das belezas de sua
cidade natal, Florenga. Estas paixdes fazem-se notar por toda sua obra, entre as quais a
grande série sinfonica das Shakespeare Ouvertures, seus varios ciclos de cangdes sobre
textos do grande poeta inglés, ciclos com textos de Petrarca, Moisés Ibn Ezra e outros

poetas. Nutriu também amizade com importantes figuras da poesia e teatro

™ Las facultades musicales de Garcia Lorca son sobradamente conocidas. Especialmente dotado para
la musica, se sabe que antes de hablar ya tarareaba aires populares o podia seguir el ritmo de uma
cancion. De mayor toco la guitarra (...) su instrumento definitivo como intérprete fue el piano. Apenas
toco en publico, pero entre sus intimos era muy frecuente que se sentara al piano para acompanar a
otras voces mejor dotadas que la suya o, mas raramente, para cantar el mismo." VAQUERO (1997) s/n.
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contemporaneos, como Gabriele D'annunzio. O compositor também falava oito idiomas,

viajou por toda a Europa durante sua vida, e sua paixao na maturidade foi Proust.
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2.1 Castelnuovo-Tedesco, a literatura e as artes

A paixdo de Mario Castelnuovo-Tedesco pela literatura e pelas artes reflete-se,
em sua obra para violdo, em dois de seus maiores ciclos de composigdes para o
instrumento: Platero y yo, para narrador e violdo, e os 24 Caprichos de Goya, para
violao solo. Teceremos consideracdes sobre ambas as obras por utilizarem muitos dos

procedimentos composicionais referidos neste trabalho.

Platero y yo abre, como o Romancero Gitano, primeira composi¢ao original para
violdo e coro, um precedente historico por se tratar da primeira obra originalmente

concebida para a formacao violao e narrador.

Nesta obra Castelnuovo-Tedesco musica 28 dos 138 textos em prosa poética do
importantissimo livio homénimo de Juan Ramoén Jiménez, laureado com o prémio
Nobel de 1954. Sua tematica gira em torno da amizade de um homem e seu burro, no

qual projeta uma complexa gama de sentimentos, impressoes e valores:

Embora Platero y yo seja considerado com frequéncia um livro para criangas,
na realidade ¢ um compéndio das vivéncias poéticas de um adulto
extremamente sensivel, que ndo perdeu o contato com a pureza da infancia e
que exalta a vida acima do sofrimento, das misérias morais, da ruina de um
povoado. E, pois, um canto aos valores humanos, com confianca na

redencdo.”!

*I PEREZ, apud JIMENEZ (2010) p. XVI.
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E exemplar a sensibilidade com que Castelnuovo-Tedesco traduz em sons as

atmosferas evocadas pelo poeta espanhol, as vezes de maneira sutil, como em La Tisica,

onde as dissonancias e siléncios ilustram a maneira insegura de caminhar e a melancolia

da pobre menina doente:

Estaba derecha en una triste silla,
She was sitting up straight in @ poor, mean chasr, her
T
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Figura 6 — La Tisica, c. 5 - 8

Em seguida, a harmonia alegre e brilhante, e o ritmo de danga quando Platero

carrega-a pelo povoado:
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Figura 7 - La Tisica, c. 57 - 64
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Em outros momentos, as ilustragdes do compositor sdo mais diretas, como no

onomatopeico inicio de Platero, que imita o trote do protagonista:

Allegretto molto mosso, trottando (trotting)
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Figura 8 — Platero, c. 1 - 2

Ja nos Caprichos de Goya, Castelnuovo-Tedesco traduz em musica 24
das 80 gravuras da série Los Caprichos do grande pintor espanhol. A propria prosodia
do titulo de cada gravura parece sugerir o motivo que sera trabalhado na peca musical,

pois o titulo vem escrito abaixo da musica:

I - FRANCISCO GOYA Y LUCIENTES, PINTOR

Moderato e soleine (come un Preambolo)

Fran-ci - sco Go - ya y Lu-ci - en . tes
i R S——— — '
)] S

" S

sonoro (quasi vecitativo)

Figura 9 — Francisco Goya, c. 1 -2

Em antncio no jornal Diario de Madri, Goya explica suas intengdes para com a

publica¢do dos Caprichos:

O autor esta persuadido de que a censura dos erros e vicios humanos pode ser
objeto também da pintura assim como da prosa e da poesia, embora, em
geral, a critica seja considerada assunto exclusivo da literatura. Escolheu

como temas de sua obra, entre as muitas insensatezes e desacertos que sdo
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comuns em toda sociedade civilizada, e entre os preconceitos ¢ as praticas
enganosas vulgares autorizadas pelos costumes a que a ignordncia e o
egoismo tornaram comuns, os temas que acreditou serem mais aptos a
servirem de material para a satira e que, a0 mesmo tempo, estimularam a

fantasia do artista.”?

O proprio Goya elaborou um pequeno texto explicativo para cada uma das
gravuras dos caprichos, obras altamente criticas da sociedade espanhola contemporanea.
Estes textos autografos encontram-se no Museu do Prado. Em Tal Para Qual, por
exemplo, gravura que mostra um militar de baixa patente seduzindo uma nobre por puro
interesse enquanto duas idosas fofocam ao fundo, o pintor esclarece: "Questiona-se
muitas vezes se 0os homens sdo piores que as mulheres, ou o contrario. Os vicios de uns
e outros provém da ma educagdo. Onde quer que os homens sejam perversos, as
mulheres também o serdo. Tao boa cabecga tem a senhorita que se representa na estampa

~ . \ ~ s 7 2
quanto o dandi que com ela flerta: quanto as velhas, tio infame é uma quanto a outra."*

22 HUGHES (2007) p. 219.

2 Muchas veces se ha dispuesto si los hombres son peores que las mujeres, o lo contrario. Los vicios de
unos y otros vienen de la mala educacion. Donde quiera que los hombres sean perversos, las mujeres lo
seran también. Tan buena cabeza tiene la sefiorita que se representa en la estampa como el pisaverde
que la estd dando conversacion: y en cuanto a las viejas, tan infame es la una como la outra. — Museo del
Prado.
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Figura 10 — Tal Para Qual**

24 Museo del Prado.
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A musica de Castelnuovo-Tedesco para este capricho ¢ um dramatico fandango
em sol menor com intervengdes de episddios lentos e modulantes. Marcados espr. e con

falsa sentimentalita, esses episddios sdo dotados de imensa carga irOnica.

Un poco meno

i molto espr. e con falsa
@ sentimentalila ﬁff_—:‘ P
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Figura 11 — Tal Para Qual, c. 49 - 50

Em outra gravura, No Hubo Remedio, Goya retrata uma mulher inocente sendo
publicamente humilhada e torturada pela inquisicdo. A explicagdo do pintor ¢ a
seguinte: "A esta Santa Senhora perseguem de morte! Depois de descrever sua vida,
exibem-na em triunfo. Tudo sem merecer, ¢ se fazem-no para desonrad-la, ¢ tempo

perdido. Ninguém pode envergonhar quem ndo tem vergonha."*’

5 4 esta Santa Sefiora la persiguen de muerte! después de escribirla la vida la sacan en triunfo. Todo se
lo merece, y si lo hacen por afrentarla, es tiempo perdido. Nadie puede avergonzar a quien no tiene
vergiienza. — Ibid.
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26 Tbid.
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E pungente a ironia evocada por Castelnuovo-Tedesco ao escrever uma

passacalha sobre o famoso tema gregoriano do Dies [rae:

Molto lento, cupo e grave (Passacaglia sul tema del“Dies Irae,,)
2 7
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Figura 13 — No Hubo Remedio, c. 1.
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2.2 Lorca, a musica e as artes

Apesar de primordialmente poeta e dramaturgo, Federico Garcia Lorca
envolveu-se, durante sua vida, com muitos outros tipos de arte, principalmente a misica

e o desenho.

Alguns de seus desenhos®’ e ilustragdes foram publicados ou expostos, outros
foram enviados em cartas a amigos ou foram concebidos como indicac¢des de cenografia
e vestuario para suas pecas. Vdrias destas ilustragdes foram elogiadas por seu exigente
"ex-amigo" Salvador Dali, e muitas contém como temas centrais as obsessdes do

universo de Lorca: os ciganos, a Espanha e a guitarra.

Figura 14 Payaso Con Guitarra (Lorca).

*7 Comumente referidos com o termo genérico dibujo na literatura.
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Figura 15 - Portrait of Federico Garcia Lorca (Dali)

No que concerne a musica, as maiores contribuicdes de Lorca sdo seus arranjos
de cangdes populares, profundamente influenciados por seu grande amigo e mentor
Manuel de Falla, algumas musicas de cena para suas pegas e suas gravagdes das
cangoes.

Em 1931 Lorca gravou ao piano, juntamente com a cantaora € bailaora

28 .y
"= sua coleccion de

Encarnacion Lopez Julvez, mais conhecida como "La Argentinita
canciones populares esparniolas. Sdo, ao todo, 12 cangdes gravadas em 5 Ips de 78
rotagdes, mais tarde compilados em um tnico LP de 33 rpm e lancado em cd em 1994.%

La Argentinita foi uma dangarina e empreendedora bastante ativa em sua €poca,
e criou diversas companhias de danga, participado da estreia de pegas de Lorca e

realizado montagens efusivamente elogiadas de balés de Manuel de Falla.

% O trabalho e o relacionamento de amizade entre Lorca e La Argentinita foram muito prolificos e datam
de muito antes. Segundo GIBSON, os arranjos das canciones foram feitos pensando nela, que também foi
dedicataria do Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, grande mecenas das artes na Espanha de principios do
séc XX e morto enfrentando um touro na arena.

29 As gravagdes estio disponiveis em
https://www.youtube.com/playlist?list=PLZkvf30N7eA7ihBZDJxxEde2MGZu97ZKqg3. Acessado em
22/11/2014 as 11:33 hs.
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Esse disco contém um encarte de 17 paginas com trés textos dos importantes
folcloristas e musicdlogos espanhdis Pedro Vaquero, Federico de Onis e Adolfo
Salazar, relacionando Garcia Lorca com a musica, principalmente como pianista, poeta
e arranjador. Contém também informagdes preciosas sobre a relagdo de Lorca com a
guitarra, sobre a qual dissertaremos mais adiante em capitulo proprio.

Em seu texto, Vaquero disserta sobre o grande sucesso destas gravagdes: "Os
discos tiveram um grande €xito de publico e de critica, ¢ La Argentinita interpretou
essas cangdes, a partir de entdo, na maioria de seus espetaculos, o que contribuiu
decisivamente a sua popularizago.”’

A musica teve presenga marcante por toda a vida do poeta, desde a infancia:

E na época da infancia, vivida em um meio rural e em um ambiente familiar
que a musica, tanto a popular quanto a culta, tem uma presenca notavel. Em
sua familia paterna, os Garcia, houve varios musicos aficionados. Sua mde

era grande amante da musica classica e inculcou esta inclinagdo a todos os

I
seus filhos.”

Mas foi a musica mais genuinamente popular, aquela cantada pelas serventes e
criadas das ricas mansdes da familia Garcia Lorca a que influenciaria Federico de

maneira mais decisiva:

...sdo as pobres mulheres que ddo aos filhos este pdo melancdlico e sdo elas

que levam-no as casas ricas. A crianga rica é ninada pela mulher pobre, que

, . L , 32
lhe da ao mesmo tempo, em seu candido leite silvestre, a medula do pais.

Durante a adolescéncia em Granada, Federico e seus irmados estudam piano
sistematicamente com bons professores na cidade grande. E nessa época que o professor
de Federico, Antonio Segura, recomenda a seus pais que lhe enviem a Paris para

ampliar seus estudos. Segura, porém, falece em 1917, quando o futuro poeta contava 19

"Los discos tuvieron un gran éxito de publico y de critica, y la Argentinita interpreté estas canciones a
partir de entonces en la mayoria de sus espectdculos, lo que contribuyo decisivamente a su
popularizacion VAQUERO (1994), s.n.

U Es la época de la nifiez, vivida en un medio rural y en un ambiente familiar en que la miisica, tanto la
popular como la culta, tiene una presencia notable. En su familia paterna, los Garcia, habia habido
varios musicos aficionados. Su madre era gran amante de La musica cldsica e inculco esta inclinacion a
todos sus hijos.Ibid

32« _son las pobres mujeres las que dan a los hijos este pan melancélico y son ellas las que lo llevan a
las casas ricas. El nifio rico tiene la nana de la mujer pobre, que le da el mismo tiempo, en su candida
leche silvestre, la médula del pais”. LORCA, apud VAQUERO (1994), s.n.
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anos, e este fato esfria o assunto. Segundo Francisco Garcia Lorca, irmdo mais novo do
poeta, sua vocagdo musical estava muito acima da literaria.>

Mencionemos aqui também a grande influéncia da obra e da pessoa de Manuel
de Falla sobre o poeta a partir de seus primeiros anos de adulto. Foi sob a influéncia do
nacionalismo exacerbado de Falla que Lorca reencontra o amor pela musica popular
espanhola e juntos organizam, em 1922, o famoso concurso del cante jondo, de amplas
repercussdes na vida de ambos. Sua profunda amizade se estendera por toda a vida de

Garcia Lorca.

** VAQUERO (1994) s.n.
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2.2.1 Lorca e a guitarra

A guitarra ¢ um dos elementos que se apresentam com mais constancia na obra

de Garcia Lorca, de maneira obsessiva. E quase como um icone representativo da

identidade de seu povo, algo que estd sempre 14, indissociavel da Andaluzia e dos

andaluzes.

Ha vérios poemas de sua autoria homenageando o instrumento, como, por

exemplo, las seis cuerdas, do Poema del Cante Jondo:

La guitarra

hace llorar a los suerios.
El sollozo de las almas
perdidas

se escapa por su boca
redonda.

Y como la tarantula,
teje una gran estrella
para cazar Suspiros,
que flotan en su negro

aljibe de madera.

A guitarra

faz chorar os sonhos

O solugo das almas
perdidas

se escapa por sua boca
redonda

E como a tarantula,

tece uma grande estrela
para cagar suspiros,

que flutuam em sua negra

cisterna de madeira
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"La guitarra", do mesmo livro:

Empieza el llanto
de la guitarra.

Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto
de la guitarra.

Es inutil callarla.
Es imposible
callarla.

Llora mondtona
como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada.

Es imposible
callarla.

Llora por cosas
lejanas.

Arena del Sur caliente

que pide camelias blancas.

Llora flecha sin blanco,
la tarde sin manana,

y el primer pajaro muerto
sobre la rama.

JOh, guitarra!

Corazon malherido

por cinco espadas.

Comecga o canto

da guitarra
Rompem-se as tacas
da madrugada
Comecga o canto

da guitarra

E intil cala-la.

E impossivel
cala-la.

Chora mondtona
como chora a agua,
como chora o vento
sobre a nevada.

E impossivel
cala-la

Chora por coisas
distantes.

Areia do Sul, quente

que pede camélias brancas.

Chora flecha sem alvo,

a tarde sem manha,

€ 0 primeiro passaro morto
sobre a rama.

Oh guitarra!

Coragao ferido de morte

por cinco espadas.
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E "adivinanza de la guitarra", também do Poema del Cante Jondo:

En la redonda Na redonda

encrucijada, encruzilhada,

seis doncellas seis donzelas

bailan. bailam.

Tres de carne Trés de carne

y tres de plata. e trés de prata.

Los suenios de ayer las buscan, Buscam-nas os sonhos de ontem,
pero las tiene abrazadas porém as tem abragadas

un Polifemo de oro. um Polifemo de ouro.

;La guitarra! A guitarra!

A guitarra ¢ responsavel pela ambientacdo sonora de toda a obra de Lorca.
Quase podemos ouvir seu pranto acompanhando os passos mondtonos da morte ao ler

poemas como memento, em uma verdadeira evocagdo do cante jondo.

Cuando yo me muera, Quando eu morrer,

enterradme con mi guitarra Enterra-me com minha guitarra
bajo la arena. Sob a arena.

Cuando yo me muera, Quando eu morrer,

entre los naranjos Entre as laranjas

v la hierbabuena. E a hortela.

Cuando yo me muera, Quando eu morrer,
enterradme, si queréis, Enterra-me, se queres,

en una veleta. Em um cata-vento.

;Cuando yo me muera! Quando eu morrer!

Neste fragmento da Conferencia de el Cante Jondo, fica patente a importancia
do resgate do nacional e do popular para o poeta, e a guitarra como emblema do

genuinamente espanhol:
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A guitarra comenta mas também cria... Nao cabem duvidas no fato de que a
guitarra construiu o cante jondo. Ela lavrou, aprofundou, a obscura massa
oriental, judaica e arabe antiquissima, porém por isso balbuciante. A
guitarra ocidentalizou o canto e fez a beleza sem par e a beleza positiva do

drama andaluz. Oriente e ocidente em luta, que fazem da Bética uma ilha da

34
cultura.

E simbolo da revolta do oprimido que ndo pode falar e ndo pode calar-se, de sua
voz que ecoa do além-timulo. Mesmo que calem-se as vozes das pessoas, ¢ inutil, ¢
impossivel calar a guitarra. Garcia Lorca tornou-se o simbolo por exceléncia da luta
contra a opressdao do regime fascista. Brutalmente assassinado por soldados do general
Franco, sua obra, como os acordes da guitarra, ecoou para sempre, transformando-o em
martir. Procuraremos demonstrar, no decorrer deste trabalho, como esta poesia esta
permeada de simbolos desta luta, e como o entendimento desta simbologia ¢ decisivo na
elaboracdo de uma interpretacdo condizente com a musica de Castelnuovo-Tedesco.
Corrobora nossa teoria o fato do compositor ser um judeu vivendo na Italia durante o
periodo extremamente tenso do entre guerras. Ele conseguiu fugir para os Estados
Unidos no ultimo momento, com grande sorte ¢ a ajuda de amigos, principalmente o
violinista Jascha Heifetz. Juntam-se, entdo, dois simbolos da luta contra o regime
totalitario, compositor e poeta, na elaboragao de nosso Romancero Gitano, para guitarra

€ Coro.

3 La guitarra comenta pero también crea... Lo que no cabe duda es que la guitarra ha construido el
cante jondo. Ha labrado, profundizado, la oscura masa oriental, judia y drabe antiquisima, pero por eso
balbuciente. La guitarra ha ocidentalizado el cante e ha echo belleza sin par y belleza positiva del drama
andaluz, Oriente y Occidente en pugna, que hacen de Bética una isla de la cultura. LORCA (1968), p.
1541.
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Capitulo 3 - Analises

Para a realizacdo de nossas andlises, utilizamos como referencial tedrico o

trabalho de PICCHI, segundo o qual

"Quando se faz referéncia a analises, aqui se quer dizer a decupagdo em
partes, o estudar em minucia, o desvendar das construgdes, estruturagoes,

elementos, materiais, pensamentos. Enfim, descobertas; pois analisar é um

grande processo de descobertas."”

E neste sentido que enxergamos a analise musical como processo imprescindivel
para a elaboragdo de uma interpretagdo convincente € que faga jus a obra a ser
interpretada, qualquer que seja. A analise, em musica, ¢ fundamental para que a obra
seja compreendida em todos os seus aspectos construtivos, desde os mais basicos como
direcionamento, contrastes, interrupcoes, climaxes e anticlimaxes, estruturas formais,
contexto historico, até elementos mais sutis, como ornamentagdes, consulta aos
manuscritos, comparagdes de edi¢des, de diferentes gravagdes. A lista ¢ infinita e este
assunto ja foi bastante discutido em outros textos, além de fugir do escopo de nosso

trabalho, por isso nao nos alongaremos aqui.

As analises serao divididas em visdo geral, aspectos formais e harmonicos e

leituras poéticas.

Em visdo geral fazemos o levantamento do carater de cada um dos andamentos,
analisando o ambiente retdrico de cada um deles e relacionando estes aspectos com as
leituras poéticas. Esta visao € sempre fortemente apoiada nas inimeras indicagoes feitas
na partitura por Mario Castelnuovo-Tedesco, que comumente nos ddo ideias bastante
especificas das atmosferas evocadas pelo compositor. Algumas consideracdes

historicas, técnicas e biograficas sdo feitas aqui quando necessario.

Com aspectos formais e harmdnicos, buscamos mapear a coeréncia estrutural da

obra através de breves andlises técnicas destes aspectos.

> PICCHI (2010), p. 3
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Quanto as leituras poéticas, seria impossivel, além de presungoso, querer realizar
uma leitura dos textos de um poeta da estatura de Lorca (ou de qualquer outro na
verdade) que esgotasse estes textos, revelasse tudo que ha sobre eles ou "o que o poeta
quis dizer". Nossa inten¢ao neste capitulo ¢ antes propor uma leitura que nos auxilie na
interacdo retorica da musica com o texto, a fim de realizar uma interpretacdo coerente e

fundamentada da obra, baseada no contexto historico e estético de poeta e compositor.

Além das anteriormente referidas Canciones Populares Espariolas, o trabalho de
Lorca como pesquisador musical reflete-se em dois importantes textos sobre o cante
jondo, corruptela de cante hondo, ou canto fundo, profundo. Sao eles Conferencias — el
Cante Jondo e Arquitectura del Cante Jondo. Nestes textos, o poeta disserta sobre
varios aspectos deste canto que seria a "... alma da nossa alma... estes canais liricos por
onde se escapam todas as dores e os gestos rituais da raca".’® O cante jondo seria a

n

verdadeira voz do povo andaluz, trazido pelo povo cigano que, "... chegando a nossa

Andaluzia, uniram os velhissimos elementos nativos com o velhissimo que eles traziam

e deram as formas definitivas ao que hoje chamamos cante jondo".”’

Na conferencia, Lorca disserta sobre aspectos historicos e técnicos do cante
jondo, tendo Manuel de Falla e seu professor Felipe Pedrell como principais referéncias.
Digressa sobre a grande influéncia do cante jondo na musica nacionalista russa,
sobretudo de Glinka, e principalmente na obra de Claude Debussy, um dos nomes de
maior relevo na composi¢do musical da época. Disserta, a seguir, sobre os aspectos
poéticos dos textos cantados no cante jondo, escritos por "... 0 poeta anénimo do povo
(que) extrai em trés ou quatro versos toda a rara complexidade dos mais altos momentos
sentimentais na vida do homem"**, da importancia do popular na confeccdo de tais
versos. Termina fazendo mencdo a alguns dos mais importantes cantaores de seu

tempo.

Este interesse pelo cante jondo fundamenta o fato de Lorca ter escrito seu
proprio livro de poemas para serem musicados e executados segundo esse peculiar estilo

musical, o Poema del Cante Jondo, livro do qual Castelnuovo-Tedesco retirou os textos

36 ..
".. alma de nuestra alma... estos cauces liricos por donde se escapan todos los dolores y los gestos

rituarios de la raza." LORCA (1968), p. 1516

30 llegando a nuestra Andalucia, unieron los viejissimos elementos nativos com el viejissimo que ellos
traian y dieron las definitivas formas a lo que hoy llamamos "cante jondo." 1bid.

¥ el anonimo poeta de pueblo (que) extracta en tres o cuatro versos toda la rara complejidad de los
mas altos momentos sentimentales en la vida del hombre". 1bid.
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para a obra musical ora abordada, ndo sendo este seu homénimo Romancero Gitano,

como seria de se esperar.
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3.1 Balladilla de los tres rios
3.1.1 Visao geral

A primeira indicagcdo na partitura ¢ "fluent (like rushing waves)", e nos indica
mais o carater que o andamento do movimento, uma alegoria que remete ao texto, que
fala sobre o rio Guadalquivir, o maior rio da Andaluzia. Os exemplos de figuras rapidas
e fluidas, comumente em semicolcheias utilizados para sugerir movimento de aguas

abundam no repertério universal da musica.
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Figura 16 — Balladilla de los tres rios, c. 1 - 2%

E caracteristica da Balladilla a alternancia das formulas de compasso de 6/8 ¢
3/4, recurso este herdado da musica flamenca, como nos explica Miguel Angel

Berlanga, em seu artigo "La originalidad musical del flamenco: el compds":

Em flamenco, ndo falamos de "compasso de 3/4, de 2/4..., e sim de compasso
de seguidilha, compasso de tango, de soled... Assim como o compasso em
sentido académico (o que se compreende entre duas linhas verticais
divisorias de um pentagrama) podemos identificd-lo grosso modo como
célula ritmica, o compasso em sentido flamenco pode associar-se com ciclos
ritmicos. Com efeito: em um pentagrama os compassos flamencos podem ser
representados por meio de vdrios compassos unidos: o compasso flamenco
mais caracteristico, que é o de 12 (um ciclo irregular) pode ser representado

através da alterndncia de dois compassos: 6/8 e 3/4 7'

** CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 2.

* En flamenco no hablamos de ‘compds de 3/4°, de ‘2/4’..., sino de compds de seguiriya, compds de
tango, de soled... Asi como el compds en sentido académico (lo comprendido entre dos lineas divisorias
verticales de un pentagrama) podemos identificarlo grosso modo con célula ritmica, el compds en
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Apds uma breve introdugdo da guitarra solo (as introducdes, como os postludes,
serdo constantes em praticamente todos os movimentos, e serdo discutidos caso a caso),
em semicolcheias, com indicag¢des de crescendo e diminuendo em todos os compassos
(dinamica ondulante), entra o coro no c. 8, p dolce, com figuras que oscilam entre
colcheias e seminimas pontuadas. Esta figuragdo, mais lenta em comparagdo as
semicolcheias do instrumento solista, nos dd uma sugestdo a respeito do andamento. Se
as semicolcheias da guitarra forem executadas muito lentamente, o cantabile do coro se
perde e a musica fica arrastada. A propria figura da semicolcheia também ja nos sugere

uma certa agilidade, mais ainda unida a indica¢do de fluéncia do compositor.
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Figura 17 - Entrada do coro em imita¢ao + superposi¢ao métrica: 6/8 do coro sobre 3/4

da guitarra. Balladilla, c. 7 — 8.

Cada estrofe do poema ¢ interrompida por um "suspiro", uma espécie de refrao,
nos quais alternam-se os versos "Ay, amor que se fue y no vino!" e "Ay, amor que se fue
por el ayre.” A maneira elaborada por Castelnuovo-Tedesco para ilustrar estes suspiros
musicalmente foi uma interrup¢ao do fluxo musical: marcado meno mosso apassionato
na partitura, o coro sustenta um acorde em bocca chiusa, a guitarra faz 0 mesmo com

um acorde em rasgueado, e uma voz solista (este suspiro ocorre 6 vezes no poema € na

sentido flamenco puede asociarse con ciclo ritmico. En efecto: en un pentagrama los compases flamencos
pueden representarse por medio de varios compases unidos: el compas flamenco mds caracteristico, que
es el de 12 (un ciclo irregular), se suele representar a través de la alternancia de dos compases: 6/8 y
3/4. BERLANGA (2014) p. 7.
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musica, nesta Ultima sempre repetido duas vezes). Nas quarta e quinta vezes o fluxo
musical ndo ¢ interrompido, e o solo ¢ superposto a outro material, o que contribui para

a unidade da Balladilla) que executa o suspiro com figuras melismaticas, marcado

apassionato.
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Figura 18 — "suspiro". Balladilla, c. 17 — 19.

No c. 44, temos um novo material, marcado mosso ed arioso (like a sailor song),

com o coro marcado mp espr. e a guitarra p dolce e armonioso, marcando um

expressivo contraste.
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Mosso ed arioso
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Figura 19 — "Sailor song". Balladilla, c. 44 — 45.

Outra secao contrastante ¢ apresentada a partir do c. 60, mosso (ma um poco
maestoso) € que também possui uma peculiaridade na articulacdo das primeiras notas do

coro, que sao staccati, seguindo com fluidez o ritmo da fala da palavra "Guadalquivir".

Mosso (ma un poce maestoso)
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Figura 20 — Figurag@o em staccatto, acompanhando prosodicamente a palavra

"Guadalquivir". Balladilla, c. 60 — 62.
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No c. 78, o suspiro ¢ superposto a este material. A seguir, no c. 82, subito mosso,
temos uma densificagdo do material anterior. A mesma superposi¢do ocorre no c. 88
(um poco meno, ma sempre agitato), € que nos leva ao ponto culminante do movimento,
no c¢. 96, que também ¢é a coda da Balladilla, com material derivado daquele
apresentado no c¢. 60, superposto ao material da introdu¢do da guitarra. No compasso
102, a densidade da textura vai arrefecendo, com as ultimas apari¢des do suspiro,
marcado un poco meno mosso, allargando, sempre piu, dinamica p espr. ¢ decrescendo.
Seguido a um acorde sustentado, temos o postlude da guitarra solo, tempo primo

(fluent), com o mesmo material da introdugao.

3.1.2 Aspectos formais e harmonicos

Este movimento comega e termina na tonalidade de sol menor (termina com
sétima menor) com o mesmo material sem transposi¢cdo, o que sugere uma ciclicidade
de tratamento e exclui uma concepgdo desevolvimentista, ao modo de uma sonata, com
tensao e resolugdo de materiais, exposi¢ao e desenvolvimento de motivos. O compositor
parece estar mais interessado em ilustrar musicalmente a atmosfera retdrico-simbolica
de cada uma das estrofes individualmente. O material que sempre retorna € o "suspiro",
que pode ser encarado como uma espécie de refrao, e fornece unidade ao movimento.

Temos assim uma forma - (intro — sol menor) — A (sol menor) — B (ré menor) —
A' (sol menor) — B' (sol frigio) — C (d6 maior) — B" (sol l6¢crio) — D (sol maior) — B" (sol
menor) — D' (sol menor, passando por d6 menor ¢ mi maior) — B"" (sol menor, passando
mi bemol maior) — (postlude — sol menor). Gracas ao "refrao", secdo B e suas variagoes,
este movimento pode ser encarado como aparentado ao rondo.

A harmonia volta constantemente a tonalidade "nostédlgica" de sol menor,
vagueando, porém, a outros tons aparentados. E notavel aqui a primeira apari¢do do
modo frigio, 0 modo "oficial" da musica flamenca, que voltard em praticamente todos

0S outros movimentos.
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3.1.3 Leitura poética

Balladilla de los tres rios

El rio Guadalguivir
va entre naranjos y olivos.
Los dos rios de Granada

bajan de la nieve al trigo.

jAy, amor

que se fue y no vino!

El rio Guadalquivir
tiene las barbas granates.
Los dos rios de Granada,

uno llanto y otro sangre.

jAy, amor

que se fue por el aire!

Para los barcos de vela
Sevilla tiene un camino;
por el agua de Granada

solo reman los suspiros.

jAy, amor

que se fue y no vino!

Guadalquivir, alta torre
y viento en los naranjales.
Dauro y Genil, torrecillas

muertas sobre los estanques.

Baladinha dos trés rios

O rio Guadalquivir
Vai entre laranjais e oliveiras
Os dos rios de Granada

Baixam da neve ao trigo

Ai amor,

Que se foi e nao veio!

O rio Guadalquivir
Tem as barbas granadas.
Os dois rios de Granada,

Um ¢é pranto, o outro sangue.

Ai, amor

Que se foi pelo ar!

Para os barcos de vela
Sevilha tem um caminho;
Pela 4gua de Granada

Somente remam 0s suspiros.

Ali, amor

Que se foi e nao veio!

Guadalquivir, alta torre
E vento nos laranjais.
Dauro e Genil, torrezinhas

Mortas sobre as estanques.
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jAy, amor

que se fue por el aire!

jQuién dira que el agua lleva

un fuego fatuo de gritos!

jAy, amor

que se fue y no vino!

Lleva azahar, lleva olivas,

Andalucia, a tus mares.

jAy, amor

que se fue por el aire!

Ai, amor

Que se foi pelo ar!

Quem diria que a agua leva

Um fogo-fatuo de gritos!

Ai, amor

Que se foi e nao veio!

Leva flor de laranjeira, leva olivas,

Andaluzia, a teus mares.

Ai, amor

Que se foi pelo ar!

A Balladilla de los tres rios representa a abertura geografica e tematica do

Poema del Cante Jondo, ornamentada com um enfoque nitido de poesia popular de

influéncia romantica. Assim sendo, o tema central desta composi¢do ¢ a descrigdo

topografica da Andaluzia, desde Sierra Nevada até a desembocadura do rio

Guadalquivir o qual, junto com seus dois afluentes Dauro e Genil, demarcam os limites

da Andaluzia. *!

* CONDE (2001).
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3.2 La Guitarra

3.2.1 Visao geral

Inicia-se com uma introdugdo solo da guitarra, andantino dolce, com uma figura
escalar descendente em blocos de acordes. Retoricamente, as figuras descendentes
sempre foram associadas a dor, queda, decadéncia, e o texto, que disserta sobre o canto
da guitarra, que ¢ impossivel cald-lo, ¢ inutil cala-lo, remete-se a estes afetos. Ha outro
elemento, porém, que contrapde-se a este: a tonalidade de 14 maior em que esta escrita a
peca. Em contradicdo aos elementos retérico e textual descritos, o modo maior &,
tradicionalmente, associado a alegria, virilidade e ascensdo, em contraposi¢ao a outros
elementos languidos do texto (chora mondtona, como chora a 4gua, como chora o

vento). Uma possivel leitura desta escrita poderia remeter-se a ideia de ironia.

Figura 21 — La Guitarra, c. 1 —3.%°

O coro entra exatamente na segunda metade do c. 10, com figuras simples de
colcheias e seminimas em textura imitativa, sobre o mesmo material da guitarra
apresentado na introdugdo. A partir do c. 25, temos um novo material, un poco piu
mosso: sobre um tremolo da guitarra, marcado monotono, um movimento escalar
cromatico ascendente, cantado primeiro pelos homens e imitado pelas mulheres, ilustra

o supracitado choro monétono da guitarra de maneira bastante direta.

* CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 12
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Figura 22 — "Chora monotona". La Guitarra, c. 25 — 28.

No c. 39, inicia-se, no coro, um processo de rarefacdo textural, iniciado por
escalas descendentes nas vozes, ilustrando as palavras es inutil callarla, es imposible
callarla. A guitarra, porém, prossegue com uma escrita repleta de informacao, com
material modulante derivado da introducao e do tremolo, desta vez em oitavas, € com a
dindmica também oscilando entre crescendos e diminuendos. No compasso 55, a escrita
se estabiliza em uma textura cordal mais brilhante, ilustrando as palavras arena del sur,

caliente, que também ¢ o ponto culminante do movimento, e alternando os modos maior

€ menor.
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Figura 23 - Ponto culminante / textura cordal. La Guitarra, c. 55 — 58.
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A guitarra procede com figuras nos contratempos dos compassos. Em 66,
retorno do tremolo da guitarra, desta vez com uma textura cordal diatdnica. De 71 a 73,
piu lento e molto espr. no coro, a guitarra apenas pontuando o primeiro tempo de cada
compasso com acordes e, em 74, a tempo, a guitarra apresenta novamente o tremolo,
desta vez transposto uma quinta abaixo, para terminar na coda, c. 78, subito mosso e
agitato (quasi recitativo), os ultimos 5 compassos do coro sendo a cappella. O
movimento harménico do tremolo apresenta um deslocamento da polaridade, de 14
maior no inicio para ré maior no fim e, a partir de 83, o postlude, que apresenta o

mesmo material da introdugao, desta vez na tonalidade de ré maior.

3.2.2 Aspectos formais e harmonicos

Este movimento estd concebido em uma forma sonata. Temos um tema A no
tom de 14 maior, apresentado na introducao da guitarra e na primeira entrada do coro, no
c. 10. Uma passagem modulante em 16 e 17 nos leva a d6 maior, que nos conduz ao
tema B, em la menor, c. 25 (tremolo, fig. 10). O c. 42 elide o final do tema B (final da
exposi¢do, portanto) com o inicio do desenvolvimento, que apresenta uma mistura dos
materiais apresentados e modulagdes mais distantes tipica desta se¢dao, e conduz ao

ponto culminante, c. 57, proximo ao centro do movimento.

No c. 74, temos a reapresentacao de B, desta vez transposto para ré menor e,
finalmente, no postlude, c. 83, tema A em ré maior, apresentando a resolu¢ao formal. E
bastante importante frisar, no contexto do Romancero, a ocorréncia da harmonia frigia,

caracteristica da musica espanhola e ja discutida neste trabalho, desta vez polarizada em

14 (1 frigio).
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3.2.3 Leitura poética

La guitarra

Empieza el llanto
de la guitarra.

Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto
de la guitarra.

Es inutil callarla.
Es imposible
callarla.

Llora mondtona
como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada.

Es imposible
callarla.

Llora por cosas
lejanas.

Arena del Sur caliente

que pide camelias blancas.

Llora flecha sin blanco,

la tarde sin manana,

v el primer pdjaro muerto

sobre la rama.
;Oh, guitarra!
Corazon malherido

por cinco espadas.

A guitarra

Comecga o pranto
da guitarra.
Rompem-se as tacas
da madrugada.
Comeca o canto

da guitarra.

E intil cala-la.

E impossivel
cala-la.

Chora mondtona
como chora a agua,
como chora o vento
sobre a nevada.

E impossivel
cala-la.

Chora por coisas
distantes.

Areia do Sul quente

que pede camélias brancas.

Chora flecha sem alvo,

a tarde sem manha,

€ 0 primeiro passaro morto

sobre o ramo.
Oh guitarra!
Coragao malferido

por cinco espadas.
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La Guitarra é o segundo poema de um grupo de sete intitulado Poema de la
Siguiriya Gitana, dedicado a Carlos Morla Vicufia. Os poemas sdo Paisaje, La
Guitarra, El Grito, El Silencio, El Paso de la Siguiriya, Después de Pasar ¢ Y Después.

Em Arquitectura de el Cante Jondo, Lorca esboca a forma de uma siguiriya
gitana cantada, e emula esta forma neste grupo de poemas. Destarte temos, apds a
paisagem, tipicamente espanhola, com "oliveiras carregadas de gritos" e "o campo que
se abre e se fecha como um leque", o preambulo da siguiriya realizado pela guitarra, a

que se segue o grito. Segundo Lorca

A siguiriya gitana comeg¢a com um grito terrivel. Um grito que divide a
paisagem em dois hemisférios iguais: depois, a voz se detém para dar passo
a um siléncio impressionante e medido. Um siléncio no qual fulgura o rosto

de lirio cdlido que deixou a voz pelo céu.*’

Assim, apds o grito, segue-se o siléncio e o passo da siguiriya. Este grupo de

poemas termina com dois postludes: Despues de Pasar € Y Despues .

® La siguiriya gitana comienza por un grito terrible. Un grito que divide el paisaje en dos hemisférios
iguales, después la voz se detiene para dejar paso a un silencio impresionante y medido. Un silencio en
el cual fulgura el rostro de lirio caliente que ha dejado la voz por el cielo. LORCA (1968). P. 1538

61



3.3 Punal

3.3.1 Visao geral

Marcado mosso — feroce. Apesar de ndo indicado, o rasgueado esta implicito na
escrita guitarristica desta introducdo, pela velocidade dos acordes, impossiveis de ser
executados plaqué ou de outra maneira, ¢ também pela ferocidade solicitada pelo

compositor.

Mosso-Feroce
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Figura 24 — Purial —c. 1 - 4%

A superposi¢ao de quartas e quintas ¢ muito importante na constru¢ao harménica
deste movimento, sendo o acorde inicial dos rasgueos formado pelas notas la, mi, sol,
ré, e termina com as notas la e ré executadas em todas as oitavas do instrumento (4 rés e
4 las ao todo). E também caracteristico desta introdugdo a alterndncia métrica de
formulas de 2/4 e 3/4. O coro entra no c. 10, a cappella, com um salto de quarta justa
imitado em todas as vozes, do soprano para o baixo, com uma figura ritmica que

poderia ser facilmente compreendida como pontiaguda, ou cortante.

“ CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 19
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Figura 25 — Pusial — Entrada do coro, c. 9 — 13.

Todas as vozes e a guitarra comegcam com um f crescendo. No c. 19, a guitarra
solo volta, con slancio e figuras de virtuosismo, apresentando pela primeira vez a
métrica de 6/8, e que vai culminar novamente no rasgueado. Nesta secdo em 6/8 ocorre
um fato curioso. Nas quatro gravacdes que utilizamos como referéncia®’ e também com
0s cinco regentes com quem tivemos a oportunidade de trabalhar at¢é o momento,
executa-se ou rege-se esta se¢do em 6/8 como se a seminima equivalesse a seminima
pontuada. Ora, como ndo ha nenhum tipo de indicagdo do compositor na partitura, o
mesmo nado deveria ser feito na Balladilla, ou em todos os outros momentos onde tal
alternancia métrica ocorre? E por isso que sugerimos aqui que sejam realizadas regéncia
e execucao mantendo a propor¢ao da unidade de tempo (colcheia = colcheia) apesar da

mudanca métrica, o que também contribui para tornar a articulagdo da guitarra mais

clara neste trecho veloz.

* Sdo as de BEHREND, BERGSTROM, GLOEDEN e ZANON, referidas na parte Discografia e
Gravagoes deste trabalho.
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Figura 26 - Alternincia métrica, con slancio, c. 19 — 20.

No c. 25, a primeira vez que guitarra € coro soam juntos, a guitarra, ostinato,
acompanha a repeticdo obstinada da palavra no pelo coro, até 33, onde uma rapida
sucessao de tercinas do coro a cappella vai culminar em nova intervengdo de guitarra
solo em 35, com material derivado do con slancio, desta vez, porém, modulante, indo de

ré frigio para sol menor. Apos isto, temos basicamente uma reexposicao do material ja

apresentado.

3.3.2 Aspectos formais e harmoénicos

Formal e harmonicamente, este ¢ um dos movimentos mais simples e diretos —
trata-se de uma forma unitaria, ndo segmentada, e harmonicamente, apresenta um
movimento modulatério de ré frigio para sol (sem terca). E patente aqui também a
insisténcia no acorde de dominante com quarta, que sempre resolve no ultimo tempo

dos compassos e pode ser visto, assim, como dominante do acorde de dominante com

sétima.

64



3.3.3 Leitura poética

Purial

El puiial
entra en el corazon,
como la reja del arado

en el yermo.

No.
No me lo claves.

No.

El punial,
como un rayo de sol,
incendia las terribles

hondonadas.

No.
No me lo claves.

No.

Punhal

O punhal
entra no coracao,
como a relha do arado

no €rmo.

Nao.
Nao mo craves.

Nao.

O punhal,
como um raio de sol,
incendeia as terriveis

depressoes.

Nao.
Nao mo craves.

Nao.

Purial ¢ o terceiro poema de um grupo de dez intitulado Poema de la Soled. Sao

eles Poema de la Solea, Pueblo, Puiial, Encrucijada, Ay!, Sorpresa, La Soled, Cueva,

Encuentro e Alba.

O punhal ¢ outra constante na obra de Garcia Lorca. Segundo ARANGO,

"Garcia Lorca d4 ao punhal o valor do simbolo arcaico das religides. O punhal, como

todo tipo de lamina, ¢ um simbolo de colera, de morte e de vinganga. Instrumento de

martirio, ¢ um simbolo de sacrificio

46 , - . . .. ~ .
Garcia Lorca da al puiial el valor del simbolo arcaico de las religiones. El pufial, como todo cuchillo,
es um simbolo de colera, de muerte y de venganza. Instrumento de martirio, es um simbolo de sacrificio.

ARANGO (1998) p. 97.
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Vale lembrar que o tema do punhal cravado no peito ¢ central em outros dois
poemas do grupo Poema de la Solea: Encrucijada e Sorpresa. Deixamos aqui registrado
o fato do refrdo "No. / No me lo claves. / No." aparecer, na maior parte das edicdes do

Poema del Cante Jondo, como o desenho de um punhal, em um exemplo mallarméano

de poesia grafica:

No.
No me lo claves.

No.
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3.4 Procesion, Paso e Saeta

3.4.1 Visao geral

O proprio Castelnuovo-Tedesco optou por agrupar estas trés pe¢as em um soO
movimento, sob o nimero IV na partitura, com a seguinte nota de rodapé, em inglés e
alemdo: "Este numero consta de trés diferentes poemas, Procesion, Paso, Saeta, que
seguem logicamente"*’. Neste movimento temos, portanto, uma espécie de procissdo

espanhola, dividida em trés partes.

Em nossa visdo interpretativa, este movimento tripartite € o coragdo, o ponto
central da obra, pelos seguintes motivos: fica exatamente no meio da obra, € o trecho
formalmente mais bem acabado e tem o ponto culminante mais importante da peca nas
palavras Orlando Furioso cantadas pelo baixo em seu solo. Para fins analiticos, porém,
vamos dividi-lo em trés partes. Faremos também uma considerag¢do, em capitulo a parte,
propondo uma analogia formal e estética do fato deste movimento estar inserido como
ponto central na peca musical e o Romance de la Guardia Civil Espariola do livro

Romancero Gitano.

3.4.2 Aspectos formais e harmoénicos

Se considerarmos a concepg¢ao da Procesion, Paso e Saeta como um movimento
triplo, teremos uma pequena pega em trés movimentos dentro do Romancero, servindo
de centro formal da obra, tanto em tamanho quanto em concepgdo. Este fato ¢
importante para que o clima da procissdo e saefa seja corretamente evocado na
interpretacdo. Digno de mencdo também ¢ a carga simbdlica transmitida pelo niimero
trés dentro da tradi¢ao cultural Crista. Os trés "movimentos dentro do movimento" sao a

introdu¢ao, uma marcha lenta ¢ o final, mais andado e de carater tenso.

" This number is a setting of three different poems, Procesion, Paso, Saeta, which follows logically
Castelnuovo-Tedesco (1965) p. 24.
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A harmonia € bastante coesa, partindo e retornando a ré menor, apds digressoes
a tonalidades préximas (ré maior, f&# menor (14 menor e maior), ré maior, ré menor, sol

menor).

3.4.3 Leitura poética

Procesion, Paso e Saeta sdo, respectivamente o quarto, quinto e sexto poemas de
um grupo de oito intitulado Poema de la Saeta. Sao eles Arqueros, Noche, Sevilla,

Procesion, Paso, Saeta, Balcon e Madrugada.

Sdo uma descricao poética em trés partes dos rituais processionais da semana
santa na Espanha. A enigmatica Procesion, com suas inimeras referéncias literarias,
com os trajes de gorros pontudos semelhantes a unicornios, os astronomos, Merlins,
Durandartes e Orlando Furioso, tudo em um poema tdo curto € a0 mesmo tempo tao
denso, passando pelo luminoso Paso, cujo "barco de luzes" sugere as pessoas
carregando a virgem junto a um mar de velas, terminando na Saeta, com o Cristo

moreno vagando pela terra tostada das planicies espanholas.

Os oito poemas do grupo Poema de la Saeta tratam da ambientagdo e execugdes
da saeta, um género de cangao devocional considerada a musica religiosa da Andaluzia

por exceléncia, tanto quanto importante constituinte do cante jondo.*®

A saeta tem sido ha muito associada a semana santa, particularmente em
Sevilha, onde sua fama foi amplamente difundida, e onde continua a ser
cantada ao longo da grande rota das procissbes que ocorrem noite adentro
nas ruas, em uma atmosfera de fervor e vitalidade, entremeada a profunda
reveréncia e alegria. Os pasos (estandartes onde se carregam estdtuas), para
0s quais as saetas sdo direcionadas e que sdo carregados pelas diversas

cofradias (irmandades) constituem um importante elemento das procissoes.
49

® KATZ (2004).

Y The saeta has long been associated with Holy Week, particularly in Seville, where it achieved
widespread fame, and where it continues to be sung along the extended route of the all-night street
processions in an atmosphere of fervour and vitality, intermixed with deep reverence and joy. The pasos
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3.4a Procesion

3.4.1a Visao geral

Un poco mosso — quasi introduzione, ¢ a indicacdo que inicia a partitura. O uso
do termo quasi ocorre em outros locais na obra de Castelnuovo-Tedesco. Os quatro
movimentos de sua serenata para violdo e orquestra, por exemplo, sdo intitulados quasi
algo: Quasi Minuetto, Quasi Romanza, Quasi Scherzo e Quasi Marcia. A serenata,
entretanto, ¢ uma peca bem mais leve e menos pretensiosa que o romancero, € o tom do
quasi naquela ¢ de brincadeira, enquanto aqui parece sugerir um tipo de indecisdo, algo
que paire no ar. De qualquer maneira, ¢ no minimo curioso refletir sobre como executar

uma quasi introduzione.

Figura 27 - quasi Introduzione® c. 1 — 6.

O texto deste poema, que sera abordado mais adiante, ¢ o mais enigmatico da
obra, repleto de alegorias e referéncias a mitologia e literatura (Orlando Furioso,
Durandarte, Merlin, unicérnios...). A musica traduz em sons este clima de mistério,
através de dissondncias, notas estranhas a tonalidade, saltos melddicos, dindmicas

suaves com ondas de crescendo e diminuendo.

(statue-bearing floats), toward which the saetas are directed and which are carried by the various
cofradias (brotherhoods), constitute an important element of the processions Ibid.
Y CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 24
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Apds introdugdo da guitarra solo, temos um solo vocal, marcado bass solo, mas
que ¢ muitas vezes executado por vozes de baritono, e apresenta material bastante
semelhante ao apresentado pela guitarra, que comenta este solo, ndo se limitando apenas
a acompanhante. No c. 33, con fantasia, material novo baseado em arpejos ascendentes
e figura escalar descendente com a escala menor harmodnica, conduz ao ponto
culminante do movimento, talvez de toda a obra, c. 41, nas palavras Orlando Furioso,
marcado sostenendo - - a tempo. Apds isto, a tensdo vai se esvaindo com arpejos da

guitarra, que conduzem a tonalidade de ré maior e a segunda parte deste movimento.

Figura 28 - Ponto culminante — Orlando Furioso. Procesion, c. 40 — 42.

3.4.2a Aspectos formais e harmoénicos

Este movimento possui a forma de um Lied, ou cancdo de camara para voz
solista e guitarra, com uma introducao instrumental e um curto postlude que elide com o
movimento seguinte. A harmonia vai de ré menor, passando por graus de 14 menor e sol

menor até ré maior, utilizando o recurso da picardia.
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3.4.3a Leitura poética

Procesion

Por la calleja vienen
extranos unicornios.

¢;De qué campo,

de qué bosque mitologico?
Mas cerca

ya parecen astronomos.
Fantasticos Merlines

y el Ecce Homo,
Durandarte encantado,

Orlando furioso.

Procissao

Pela ruela vém

estranhos unicornios.

De que campo,

de que bosque mitologico?
Mais perto

J& parecem astronomos.
Fantésticos Merlins

e o0 Ecce Homo,
Durandarte encantado,

Orlando furioso.
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3.4b Paso

3.4.1b Visao geral

(2.Paso) Quiet and solemn (wie ein Prozessionsgesang) — A obra comeca com
esta bizarra indicacdo de carater, com informagdes diferentes em trés idiomas. A
principal caracteristica do Paso € o ostinato ritmico que se mantém aqui desde o final da

Procesion e passa, porém, da métrica de 2/4 nesta para 4/4 no Paso.

(2. Paso) Quiet and solemr\;
e e/n Proressionsgesan . |
y (wie ein e N =" = |
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Figura 29 — Paso —c. 1 -4

Ap0s 2 compassos de guitarra solo, o coro entra em imitacdo, mulheres primeiro,
homens em seguida, alternando duas figuragdes musicais, uma aparentada do ostinato
da guitarra, outra alternando 2 colcheias com tercinas (fig 29). Uma pequena
intervengdo da guitarra solo no c. 60 nos leva a tonalidade aparentada de fa# menor, o
que vai gerar uma tensdo que conduzird ao ponto culminante do movimento em 80, com

as palavras hasta el mar, o que encerra a participagdo do coro neste movimento.

>l CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 25.



Novamente, um solo de guitarra composto de arpejos descendentes e ascendentes tem o

papel de elidir com a proxima parte do movimento.

3.4.2b Aspectos formais e harmonicos

O Paso esta concebido em uma forma ternaria simples (A — B — A). Uma curta

introducdo faz a emenda com a Procesion, um postlude igualmente breve faz o0 mesmo

com a Saeta, contribuindo para conferir unidade ao triplice movimento (que esta por sua

vez inserido no centro de um triplice movimento, formando uma espécie de

palindromo). A harmonia vai de ré maior (A) para fa&# menor (B) e volta a ré maior,

passando por 14 menor e maior. O postlude passa bruscamente a ré menor.

3.4.3b Leitura poética

Paso

Virgen con miriniaque,
virgen de la Soledad,
abierta como un inmenso
tulipan.

En tu barco de luces
vas

por la alta marea

de la ciudad,

entre saetas turbias

y estrellas de cristal.
Virgen con miriniaque,
ti vas

por el rio de la calle

jhasta el mar!

Passo

Virgem com crinolina,
virgem da Soledad,
aberta como uma imensa
tulipa.

Em teu barco de luzes
vais

pela alta maré

da cidade,

entre setas turvas

e estrelas de cristal.
Virgem com crinolina,
tu vais

pelo rio da rua

até o mar!
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3.4c Saeta

3.4.1c Visdo geral

Marcado attacca, a Saeta possui a indicagdo Tempo di Marcia — molto
moderato, ¢ comeca com uma figura de dois acordes alternados em seminimas da

guitarra, e a indicacdo monotono na partitura.

(3.Saeta)
Tempo di Marcia-molto moderato
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Figura 30 — Saeta —c. 1 - 4%

O coro entra trés compassos adiante, em imitacdo, com uma figura de notas
pontuadas, primeiro soprano — tenor, depois alto e baixo. No c. 96 temos uma figura de
tremolo na guitarra, com melismas em semicolcheias no coro, material de transicdo para
a passagem modulante da guitarra no c. 100, que nos leva a uma nova se¢do na pega,
marcada (Appena piu mosso) espr., trecho de extrema tensdo, com muitos saltos e
cromatismos no coro, que parece nos levar a um apice, porém, em 104, um anticlimatico

(diminuendo e rit.), a cappella, em concordancia com o texto, donde corre muy lenta el

52 CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 29.



dgua dissolve esta tensdo e nos conduz novamente ao material do inicio: tempo I°. A
partir de 112, 3 compassos a cappella nos levam, passando por um ré pedal grave da
guitarra, ao material do tremolo com melismas, desta vez transposto para ré menor,

trazendo o postludio da guitarra solo, p dolce e malinconico, e ao fim deste triplice

movimento.
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Figura 31 - Saeta - adensamento de textura, c. 102 — 104.

3.4.2c Aspectos formais e harmoénicos

Novamente uma forma ternaria, com algumas liberdades necessarias condizentes
a propria concepgao formal do texto. A harmonia vai de sol menor a ré menor, passando
por la menor. Somente o ultimo acorde de ré utiliza o fa#, terminando a Saeta (e seus
dois movimentos "irmdos", ou seja, os trés movimentos concebidos como um) em ré

maior.
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3.4.3c Leitura poética

Saeta

Cristo moreno

pasa

de lirio de Judea

a clavel de Espana.
;Miradlo por donde viene!
De Esparia.

Cielo limpio y oscuro,
tierra tostada,

y cauces donde corre

muy lenta el agua.

Cristo moreno,

con las guedejas quemadas,
los pomulos salientes

v las pupilas blancas.

;Miradlo por donde va!

Saeta

Cristo moreno

passa

de lirio da Judéia

a cravo da Espanha.
Olhai-o de onde vem!
Da Espanha.

Céu limpo e escuro,
terra tostada,

e canais por onde corre
muito lenta a dgua.
Cristo moreno,

com o topete queimado,
os pdmulos salientes

e as pupilas brancas.

Olhai-o para onde vai!
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3.5 Memento
3.5.1 Visao geral

Marcado Tempo di Tango — p dolce e languido, comeca com um ostinato ritmico
da guitarra solo que prossegue por quase todo o movimento alternando grupos de trés e

duas colcheias, um compasso em sol maior, outro em r¢é frigio.

Tempo di Tango
p “olee e languido

= |

Figura 32 — Memento —c. 1 - 4!

O coro entra no c. 5 em imita¢ao, sucedendo a entrada dos homens a entrada das
mulheres, com um motivo aparentado ao ostinato da guitarra. Aqui, como no segundo
movimento, € possivel encarar como irdnico o contraste entre a tonalidade naive de sol
maior, com um acompanhamento simples de uma danga popular e o texto tragico
cuando yo me muera, / enterradme con mi guitarra / bajo la arena. A dinamica da peca
¢ predominantemente p dolce espressivo (conforme indicado na parte da guitarra nos
compassos 19 — 21, por exemplo), e o ostinato s6 ¢ interrompido em dois momentos:
brevemente, como uma variagdo de si mesmo no c. 21 (p um poco marcato no coro) e
de maneira um pouco mais acentuada no c. 28, allargando, onde a guitarra silencia por
"quase" trés compassos apos um acorde de sol maior na segunda inversdo e o contralto
faz um movimento escalar descendente em ré frigio (f& — mib — ré) apds fermata na
respiracdo em 29. Apds a saida do coro, a guitarra tem mais 4 compassos de postlude,

com uma figura nova, porém derivada do ostinato.

> CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 34.



3.5.2 Aspectos formais e harmoénicos

Como os dois movimentos rapidos, Puiial e Crotalo, Memento também possui
grande simplicidade formal, constando de apenas uma se¢@o (forma unitdria) com

introdugdo e postlude.

A harmonia utiliza graus de sol maior e menor, quase sempre com o ré frigio

como dominante.

3.5.3 Leitura poética

Memento Recordacao

Cuando yo me muera, Quando eu morrer,

enterradme con mi guitarra enterre-me com minha guitarra

bajo la arena. sob a areia.

Cuando yo me muera Quando eu morrer,

entre los naranjos entre as laranjas

v la hierbabuena. ¢ a hortela.

Cuando yo me muera, Quando eu morrer,

enterradme, si queréis, enterre-me se querets,

en una veleta. num cata-vento.

!
;Cuando yo me muera! Quando eu morrer!

Memento € o terceiro poema de um grupo de trés denominado Lamentacion de la

Muerte. Sdo eles Lamentacion de la Muerte, Conjuro e Memento.

A morte foi um dos temas pelos quais Lorca cultivou uma perene obsessao.

Gibson declara, em sua biografia do poeta: "...n3o chega a surpreender que poucos
suspeitassem que Federico possuisse um lado angustiado. Um lado ndo menos real do

que o outro, como talvez se possa deduzir de sua obra, em que a morte € o amor
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~ . . 4 L, .
frustrado sdo temas obsessivamente repetidos.">* O proprio Lorca declara, sobre o cante
jondo: "Quer venham do coragdo da serra, quer venham do laranjal sevilhano ou das

harmoniosas costas mediterraneas, as coplas tém um fundo comum: o amor e a

morte..">

Além do mais, o que pode ser mais andaluz do que ser enterrado com sua

guitarra sob a areia, entre os laranjais e a hortela?

3.6 Baile

3.6.1 Visao geral

Tempo de Seguidilla — mp elegant — como o tango do Memento, a seguidilla é

uma danca pertencente a tradigdo espanhola.

Seguidilha — diminutivo de seguida: 'continuagdo' (...) parece ndo ter
existido como uma pe¢a musical até os 1590s quando, como uma provocativa
cangdo de rua e danga acompanhada por barulhentos dedilhados da guitarra
(-..) (as Seguidilhas) Sdo homorritmicas em duas, trés e quarto partes, em
compasso ternario sincopado (...) Em performance, uma breve introdugdo,
feita comumente pela guitarra, é seguida por uma 'falsa' entrada (salida)
para o cantor, utilizando uma por¢do do texto. A se¢do principal, livremente
repetida e variada, consiste em mais passagens instrumentais (falseta ou

interludio) seguidas pela se¢do vocal adequada (copla).”®

>* GIBSON (2014) p. 15.

> Ya vengan del corazén de la sierra, ya vengan del naranjal sevillano o de las armoniosas costas
mediterrdneas, las coplas tienen um fondo comun: el amory la muerte LORCA (1968) p. 1520.

> Seguidilla - diminutive of seguida: ‘continuation’ ... it seems not to have existed as a piece of music
until the 1590s when, as a provocative street song and dance accompanied by loud strumming of the
guitar ... They are homorhythmic in two, three and four parts, in a syncopated triple time... In
performance, a brief introduction, often for guitar, is followed by a ‘false’ entry (salida) for the singer,
taking a portion of the text. The main section, freely repeated and varied, consists of a further
instrumental passage (falseta or interludio) followed by the vocal section proper (copla). SAGE /
FRIEDMANN (2004).
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Apds introdugdo com um ostinato escrito segundo os padrdes da referida danca
(que manter-se-a como célula padrdo de acompanhamento durante o movimento, sendo
interrompida pelo rasgueado, indicado a seguir), no modo menor, temos um solo de
baritono que inicia bruscamente no modo menor, com um peculiar acompanhamento
das vozes femininas, marcado, em alemao, kastagnetten imitierend, onde as castanholas

sdo imitadas de maneira onomatopeica.

( Kastagnetten smrérerend )
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Figura 33 — Baile —c. 16 - 21°°

No c. 39, uma passagem virtuosistica em semicolcheias da guitarra traz uma
interrupcao do fluxo musical bastante semelhante as do primeiro movimento, marcada
largo, pp, sem = sem pontuada, com a guitarra segurando um acorde sem pulso em
rasgueado, um solo melismatico de tenor mf, espr. e piano, e as demais vozes paradas
com um acorde ¢ o fonema ah. No compasso 41, Tempo primo, desta vez em fa maior, a
guitarra mantendo a seguidilla, as demais vozes em contraponto imitativo, com figuras
aparentadas ao solo do baritono. No c. 65, interrup¢do semelhante a do c. 39, também
com solo de tenor. A ja apresentada passagem de semicolcheias da guitarra trés a volta
da seguidilla, novamente em ré menor que se transmuta, em 86, apos 2 compassos a

cappella, em ré maior. As semicolcheias trazem a ultima interrupg¢do, desta vez com

7 CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 37.
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solo de baritono, e ¢ este mesmo material de semicolcheias da guitarra que trard o fim

do movimento.
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Figura 34 - interrupgao do fluxo musical, c. 39 — 40.

3.6.2 Aspectos formais e harmoénicos

O texto de Baile tem em comum com a Balladilla de los Tres Rios uma espécie
de refrdo — |Nifias, corred las cortinas! cujo material musical recorrente também remete
a forma rond6. O esquema formal, portanto, ¢ introdugdo (guitarra solo) — A (baritono
solo) — B (tenor solo) — C (tutti) — B' (tenor solo) — D (tutti) — B" (baritono solo) —

postlude (guitarra solo).

Harmonicamente, o movimento comega e termina em ré maior, passando por ré

menor (ré¢ maior — sol menor) — (F&4 maior — 14 maior) — ré menor.
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3.6.3 Leitura poética

Baile Baile

La Carmen esta bailando A Carmen esta dancando

por las calles de Sevilla. pelas ruas de Sevilha.

Tiene blancos los cabellos Tem brancos os cabelos

y brillantes las pupilas. ¢ brilhantes as pupilas .

;Nifias, Meninas,
. inag!
corred las cortinas! corram as cortinas

En su cabeza se enrosca Em sua Cabega S¢ enrosca

una serpiente amarilla, uma serpente amarela,

y va sofiando en el baile e vai sonhando no baile

con galanes de otros dias. com galas de outros dias.

;Nifias, Meninas,
. inas!
corred las cortinas! corram as cortinas!

Las calles estan desiertas As ruas estdo desertas

y en los fondos se adivinan e nos fundos se adivinham

corazones andaluces coragdes andaluzes

buscando viejas espinas. buscando velhos espinhos.

:Nifias, Meninas,

. inas!
corred las cortinas! corram as cortinas:

Baile ¢ o terceiro poema de um grupo de trés intitulado 7res Ciudades. Sao eles:

Malagueriia, Barrio de Cordoba e Baile.

A Carmen que aqui danga, com uma serpente enroscada nos cabelos brancos e as
pupilas brilhantes ¢ uma metafora da morte, por isso as meninas devem fechar as

cortinas a sua passagem.

A morte e a guitarra também sdo centrais neste triptico "geografico", que
comega com 0s versos la muerte / entra y sale / de la taberna. e passa por las gentes

van suspirando / con las guitarras abiertas.
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3.7 Crotalo

3.7.1 Visao geral

O termo "crotalo" possui dois significados: 1. Cobra venenosa da América que
faz barulho com a cauda. — cascavel; 2. Antigo instrumento musical semelhante as
castanholas. Apesar de semelhante as castanholas em termos de acdo, tamanho e
manuseio, a resultante sonora dos crotalos é bastante diferente, pois trata-se de dois
pequenos pratos atrelados aos dedos por tiras de couro ou barbante. Por conta de seu
timbre metalico e com muita reverberacao iterada, sdo instrumentos menos ageis que as
castanholas, e sua resultante sonora ¢ mais parecida com a dos crotales da percussio
moderna, fatos que podem influenciar definitivamente na maneira de executar este
movimento ¢ na escolha do andamento. Por outro lado, a expressao trino de palo
utilizada por Lorca no verso y te ahogas en su trino de palo, juntamente com a célula
ritmica bdsica utilizada por Castelnuovo-Tedesco parecem realmente remeter-se as

castanholas.

Figura 35 - Crotalos
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Figura 36 - Castanholas

Marcado f — furioso, comeca com um ostinato ritmico na guitarra solo com a
tradicional alternancia de 6/8 e 3/4. E curioso o fato de que as trés notas, f4, mi e r¢,
repetidas em trés oitavas, poderiam ser perfeitamente executadas em mais uma oitava, ja
que a afinacdo com a sexta corda em ré o permitiria. Apesar de ndo haver nenhuma
indicagdo direta escrita por Castelnuovo-Tedesco, esse ostinato pode ser entendido

como uma referéncia idiomatica aos crétalos (ou as castanholas).

Furioso >
£f 2 mf 2 S5 .
> = ] S 71—t t : !
b * ‘ ﬁ:!L_—_—s%:EﬂH_ =
f — TSy = ===

Figura 37 — Ostinato guitarra, c. 1 —4.%

*® CASTELNUOVO-TEDESCO (1965) p. 43.
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O coro entra no c. 19 imitando a guitarra, inclusive na direcdo melddica, do
grave para o agudo trés vezes e voltando para o tenor, na ordem baixo — tenor —

mulheres — tenor.
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Figura 38 - ostinato guitarra + coro, ¢. 19 — 23.

Em 33, mp lo stesso tempo — deciso — marcado percussion na guitarra, um novo
ostinato em tambora acompanha figuras cromaticas em imitagao no coro, ilustrando as
palavras en la araria de la mano. A figura melodicamente sinuosa faz referéncia direta
aos movimentos de danca e toque de crotalos. Apos extenso cromatismo da guitarra, o
movimento se densifica e explode em 53 — tempo primo, com a reexposicao do material

inicial. Guitarra e coro terminam juntos em 66, fortissmo e brusco, com uma colcheia e

uma pausa.
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Figura 39 - adensamento da textura, c. 43 — 47.

3.7.2 Aspectos formais e harmonicos

Apesar de compartilhar da agressividade retérica e da brevidade do Pusial, este
movimento ndo compartilha de sua estrutura formal unitaria. Trata-se de um ternario
simples, A-B-A, um dos movimentos mais claros em termos formais do Romancero
Gitano. Temos aqui, também, uma breve introdu¢do, mas ¢ um dos Uinicos movimentos

que nao possuem postlude.

Sua harmonia é modal, utilizando ré dorico. A se¢ao B, contrastante ¢ cromatica,
possui uma ambiguidade harmdnica patente, porém, sem abandonar a polaridade em ré,

manifestada primeiro pela guitarra depois pelo baixo, com pedais.
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3.7.3 Leitura poética

Crotalo Castanhola
Crotalo. Castanhola.
Crotalo. Castanhola.
Crotalo. Castanhola.

Escarabajo sonoro. Escaravelho sonoro.

En la arania Na aranha

de la mano da méo

rizas el aire eri¢as o ar
calido

calido

y te ahogas en tu trino e te afogas eu seu trinado

de palo. de pau.

Crotalo. Castanhola.
Crotalo. Castanhola.
Crétalo. Castanhola.

Escarabajo sonoro Escaravelho sonoro.

Crotalo ¢ o terceiro poema de um grupo de seis intitulado Seis Caprichos. Sao

eles Adivinanza de la Guitarra, Candil, Crotalo, Chumbera, Pita e Cruz.

Os Seis Caprichos estdo entre os varios poemas que Lorca dedicou ao seu
grande amigo, o legendario violonista Regino Sainz de La Maza, aquele "... cavaleiro
andante que com a guitarra as costas recorre terras e terras bebendo das paisagens e

. . L, 1. , . . 59
deixando os locais por onde passa repletos de melancolicas musicas antigas."

Os Caprichos sao poemas bastante curtos (mesmo para o Poema del Cante

Jondo, que ja consta de poemas curtos por exceléncia), repletos de referéncias

enigmaticas (ja comegando por Adivinanza de la Guitarra, o "enigma da guitarra")® e

59 . . . .y ..
"...caballero andante que com la guitarra a cuestas recorre tierras y tierras bebiéndose los paisajes y

dejando 16s sitios por donde pasa llenos de melancolicas musicas antiguas LORCA (1968) p. 1554
% Como exemplo, podemos citar "Como um faquir indio / mira su entraiia de oro /' y se eclipsa sofiando /
atmosferas sin viento.", do poema Candil. Ibid., p. 254.
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figuras de linguagem, como as aliteragdes do poema Pita: "Pulpo petrificado. / Pones

cinchas cenicientas / al vientre de [0s montes."”

Crotalo copia de forma onomatopeica o som percussivo das castanholas

(Crotalo / Crotalo / Crotalo) tocado no centro da "aranha da mao".
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3.8 O Romancero Gitano como um todo

3.8.1 Consideracgoes gerais

Todos os movimentos da obra, exceto o segundo, La Guitarra, em mi, possuem

a afinacdo da sexta corda do instrumento em ré, recurso de scordatura bastante comum

no dia-a-dia do violonista.

Baseados nas consideracdes anteriores, pudemos esquematizar o Romancero

Gitano da seguinte forma:

Movimento Esquema formal Forma Harmonia
Balladilla de los | Intro — A - B -A — B — C — | Rond6 gm - gm
Tres Rios B-D-B-D-B-_Coda-
postlude
La Guitarra Intro — A — B — Coda - | Sonata AM - DM
postlude
Purial Intro - A Unitéria D frigio - GM
Procesion, Paso | Intro — A — postlude / intro — | Movimento triplice | DM - dm
e Saeta A — B — A —postlude / A — | — cangdo, ternaria,
B-A ternaria
Memento Intro — A - postlude Unitaria GM - GM
Baile Intro—A-B-C-B-D-| Rond6 DM - DM
B - postlude
Crotalo Intro-A-B-A Ternaria D dérico

Tabela 1 — Romancero Gitano — esquema formal.
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O principal elemento de coesdo e unidade da obra ¢ a harmonia, claramente
polarizada em r¢é, seja dorico, frigio, maior ou menor, apesar do primeiro movimento
estar polarizado em sol menor, tonalidade outrossim proxima de ré, e que pode ser
encarada como dominante se pensarmos neste movimento como tendo a fungdo
estrutural de preparar uma cadéncia andaluza, recurso bastante comum na musica

flamenca, para o restante da obra:

A cadéncia andaluza, em origem um modo menor, transformou-se em uma
nova tonalidade para adaptar-se ao canto modal dos primeiros flamencos. A
formula é simples, transformar o quinto grau ou dominante em primeiro grau
ou nova tonica, e o sexto em segundo grau ou nova dominante. Esta cadéncia
se caracteriza pelo fato de entre o primeiro grau mi (ténica modal) e o

segundo grau fa (dominante modal) haver meio tom, tal como ocorre nas

. . 1
melodias frigias do canto flamenco.’

Formalmente, o Romancero Gitano esta estruturado como uma espécie de forma
poética livre, sem haver a preocupagao no reaproveitamento de entidades musicais mais
abstratas como motivos, o que poder-se-ia esperar de uma forma instrumental como
uma sonata ou sinfonia, por exemplo. Assim sendo, o principal elemento formal de
coesdo, além da citada harmonia, ¢ a sequéncia e significagdo poética dos textos e sua

ilustragdo em sons idealizada por Mario Castelnuovo-Tedesco.

61 La cadencia andaluza, em origen un modo menor, se transformo en una nueva tonalidad para
adaptarse AL cante modal de los primeros flamencos. La formula fue sencilla, transformar el quinto
grado o dominante en el primer grado o nueva tonica, y el sexto em segundo grado o nueva dominante.
Esta cadencia se caracteriza porque entre el primer grado Mi (tonica modal) y el segundo grado Fa
(dominante modal) hay medio tono, tal y como ocurre en las melodias frigias del cante flamenco.
NUNEZ (2011).
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3.8.2 Poema del Cante Jondo x Romancero Gitano

Ao interpretar a peca de Castelnuovo-Tedesco, nos deparamos com uma questao
no minimo curiosa com relagdo ao seu proprio titulo: porqué o compositor intitulou a
obra "Romancero Gitano" e utilizou-se de textos do outro livro de Lorca, o Poema del

Cante Jondo?

A contemplagdo mais detalhada desta questdo pode nos trazer informagdes
valiosas, sendo decisivas na elaboragdo da interpretagdo da musica quanto a sua

concepcao poética, historica, retdrica e mesmo formal.

O Poema del Cante Jondo, como ja foi mencionado, consta de poemas curtos,
aforisticos, num espirito quase de haikais, inspirados nos textos cantados pelos gitanos
da Andaluzia no cante jondo, ancestral direto do moderno flamenco. Sado textos bastante

62 . ) )
condensados’” e cada um busca evocar o mais direta e intensamente possivel as
obsessdes dos ciganos: amor, morte, a lua, flores, temperos e aromas, laminas, punhais e
navalhas, sexo e sangue. Sdo, assim, textos concebidos para serem cantados, fato sem

davida decisivo para a escolha de Castelnuovo-Tedesco em musica-los.

O Romancero Gitano ¢ um caso totalmente a parte. Considerado por muitos
estudiosos o magnum opus de Lorca™, foi inteiramente concebido segundo a estrutura
formal dos romances medievais, sua tematica, porém, € inteiramente o universo do povo

cigano. Nas palavras do poeta:

O livro como um todo, ainda que se chame cigano, é o poema da Andaluzia e
chamo-o cigano porque o cigano é o mais elevado, o mais profundo e o mais
aristocrdtico de meu pais (...) Assim pois, o livro é um retabulo da Andaluzia
com ciganos, cavalos, arcanjos, planetas, com sua brisa judaica, com sua
brisa romana, com rios, com crimes, com a nota vulgar do contrabandista, e

a nota celestial dos garotos nus de Cordoba que zombam de Sdao Rafael. Um

%2 Uma de suas caracteristicas ¢, segundo LUMBRERAS, "brevidad e concision. los poemas son, por lo
general, de corta extension y gran condensacion expresiva" (p18)

% O Romancero gitano é, sem duvida alguma, uma das obras mais importantes da produgdo de Lorca,
sendo de toda a poesia do século XX. Segundo LUMBRERAS, "...cuando se publican las obras
completas del autor (Losada, Buenos Aires, 1938) ya se habian hecho quince (edig¢oes). El libro fue, sin
duda, el mas difundido de la generacion de 27 y, trdas la muerte del poeta al comienzo de la guerra civil,
alcanzo fama universal." — op cit, p 33
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livro onde apenas esta expressada a Andaluzia que se vé, porém onde esta
tremulando a que ndo se vé. E agora vou dizer-lhes: Um livro antipitoresco,

. ;. . 64
antifolclorico, antiflamenco.

O livro é composto de 18 romances, cujas tematicas variam grandemente dentro
do universo andaluz, dos elementos do modo de vida cigano, como a forja de metais, os
instrumentos musicais (guitarras, pandeiros, castanholas) o canto e a danga, a estreita
relacdo com os cavalos, o gosto por objetos de adorno (colares, anéis, medalhdes).
Elementos da natureza e seres sobrenaturais também sdo aciganados: a lua aparece
como bailarina ou ¢ denominada cigana, os peixes sao os "ciganos da agua", o arcanjo
Gabriel caminha com o porte elegante e distinguido de um cigano, a Virgem e Sao José
tocam castanholas.®

O Romancero Gitano trata dos costumes e crencas dos ciganos, € culmina no
Romance de la Guardia Civil Esparniola, que descreve um massacre perpetrado pela
referida guarda aos ciganos em meio a uma procissao. Acreditamos haver uma analogia
entre a forma do livro Romancero Gitano e a peca musical Romancero Gitano pelo fato
de ambos possuirem um importante fragmento relacionado a um ritual processional em

posicdo de destaque, no centro da obra em Tedesco e como epilogo formal em Lorca.

8 El libro em conjunto, aunque se llame gitano, es el poema de Andalucia y lo llamo gitano porque el
gitano es lo mads elevado, lo mas profundo y lo mas aristocratico de mi pais (...) Asi pues, el libro es un
retablo de Andalucia com gitanos, caballos, arcangeles, planetas, con su brisa judia, con su brisa
romana, con rios, con crimenes, con la nota vulgar del contrabandista, y la nota celeste de los nifios
desnudos de Cordoba que burlan a San Rafael. Um libro donde apenas si estd expresada la Andalucia
que se vé, pero donde estd temblando la que no se vé. Y ahora lo voy a decir: Um libro antipintoresco,
antifolclorico, antiflamenco. LORCA, apud LUMBRERAS (2012) p 34.

% LUMBRERAS (2012) p 36.
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Conclusao

Durante este trabalho, pudemos verificar a importancia da andlise e reflexdo a
respeito de muitos dos procedimentos envolvidos na elaboragdo de um discurso musical
para que se conceba uma interpretacdo coerente ¢ condizente com aquilo que se vai

interpretar.

Esta reflexdo transcende em muito a mera analise escolastica, onde comumente
ndo ha a preocupacdo imediata em elencar as constatagdes técnicas sobre harmonia,
fraseologia, forma e outros ao ato da performance. Isto ndo quer dizer que tais
procedimentos ndo foram considerados, mas sim que procuramos estabelecer a todo

momento sua relagdo imediata com a execugao musical.

Além das consideragdes técnico-musicais foi realizada pesquisa histdrico-
biografica sobre compositor e poeta abordados, buscando, também neste caso, limitar
estes dados ao minimo necessario ¢ s6 onde possam influir em algum aspecto da

elaboragdo da interpretacao.

Pudemos confirmar também a importancia retdrica da interagdo texto-musica e
de quanto se abre nossa percep¢ao ao se fazer leituras poéticas no caso de obras que
possuem um texto, seja ele cantado, declamado ou outro. Esta interacdo multimidiatica
também se faz sentir no caso de obras musicais inspiradas em obras de artes plasticas,
como pinturas, gravuras, esculturas, etc., e a execu¢ao musical se transfigura

drasticamente apos o estudo detalhado dessas outras manifestagdes artisticas.

Tanto Mario Castelnuovo-Tedesco quanto Federico Garcia Lorca foram homens
de imensa cultura, conhecimento e saber artistico. Apesar de destacarem-se,
respectivamente na musica € na poesia/teatro, ambos t€m em comum o fato de serem
homens de seu tempo, humanistas no sentido lato da palavra. Ambos nasceram em
familias muito ricas, o que nao deixa de ser um facilitador para o desenvolvimento de
tais faculdades, mas ndao ¢ um fator decisivo. Tém também em comum o fato de serem,
voluntaria ou involuntariamente, dissidentes e simbolos de uma das lutas que mais
permeou o século XX: a luta contra a intolerancia e o totalitarismo. No caso de Lorca,
por sua vida e obra altamente criticos com relagdo a tais regimes e intolerancia. Em

Castelnuovo-Tedesco, meramente por sua ascendéncia judaica.
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