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A Oracdo do Poeta*
José Paulo Bisol

Olha os olhos do povo, que infelizes!

E por isso, Senhor, que eu ndo posso partir.
Deixa-me junto as plantas.

A seiva de meus versos vai subir

Como uma redengdo pelas gargantas
Dessas mudas raizes.

Vivo ndo posso ser o que me sinto:
Toda essa imensa carga de dogura.
Deixa-me junto as plantas. Meu instinto
Hd de subir aos frutos na dnsia pura
De suavizar as bocas infelizes.

*Poema lido por Bruno Kiefer na comemoracio dos seus sessenta anos.
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RESUMO

Esta pesquisa aborda a integra das cang¢des para voz aguda e piano do compositor
Bruno Kiefer, compostas em 1957/58 e 1978, sobre poesias de Mério Quintana, Fernando
Pessoa, Lara de Lemos e José Santiago Naud. O foco deste trabalho consiste em fornecer
subsidios para a performance das canc¢des, oferecendo aos cantores informagdes sobre 0 modo
como o compositor tratou a relacdo entre musica e poesia nestas obras, dentro de uma
perspectiva pés-moderna.

Além do objetivo principal desta pesquisa, procuramos no decorrer do trabalho
contextualizar o periodo de criacdo das cangdes que integram o corpus da pesquisa; conhecer
os tipos de relacdes possiveis entre musica e poesia, levantando questdes tedricas, criticas e
metodoldgicas a partir das idéias de musicos, poetas e estudiosos do assunto; verificar a
existéncia de gestos musicais e poéticos recorrentes e como eles se associam; identificar os
processos de colocag@o de texto em musica por Kiefer comuns as diferentes cangdes, num
processo de autocitagdo, para conhecer o estilo do compositor.

A coleta de dados para a contextualizacdo da génese das obras, focado na interacio
do compositor com o meio onde compunha, foi realizada por meio de pesquisa bibliografica e
documental. Procedimento adotado também na abordagem histérica do desenvolvimento da
relacdo entre musica e poesia, assim como de opinides diversas sobre o tema, incluindo as de
Kiefer. O processo de andlise litero-musical fundamenta-se nas idéias de autores como Stein
& Spillman e La Rue, considera os pardmetros que o proprio compositor registrou em seus

estudos musicoldgicos e recorre ao conjunto de gestos identificados e nomeados por Cardassi.

PALAVRAS-CHAVE: Bruno Kiefer, Cancio Brasileira, musica e poesia



ABSTRACT

This study deals with all the songs for high voice and piano by the composer Bruno
Kiefer, composed in 1957/58 and 1978, with texts by Mério Quintana, Fernando Pessoa, Lara
de Lemos and José Santiago Naud. The focus of this study consists in providing information
for the performance of these songs, principaly the manner in which the composer dealt with
the relationship between music and poetry in these works, within a post-modern perspective.

In addition to the principal objective of this study, we seek to put in context the
period of composition of these songs; to discuss the possible relationships between music and
poetry, raising theoretical, critical and methodological questions based on the ideas of
musicians, poets and specialists in the matter; to verify the existence of musical and poetic
gestures and how they are associated; and to identify the composer’s style and methods of
placing text in music, based on his own writings.

The collection of information to contextualize the creation of these works, focussing
on the interaction of the composer with the means of composition, is the result of bibliografic
research and contact with personal documents of the composer. The same process was
adopted in the historical treatment of the development of the relationship between music and
poetry and diverse opinions on the theme, including those of Kiefer. The literary/musical
analytical process is based on the ideas of authors such as Stein and Spillman and La Rue and
considers parameters which the composer registered in his musicological studies, using the set

of gestures identified and listed by Cardassi.

KEYWORDS: Bruno Kiefer, Brazilian art song, music and poetry



SUMARIO

Introducao

1. A génese das cancbes

1.1. Bruno Kiefer e a cidade de Porto Alegre

1.2. Contexto sécio-politico-econdmico-cultural

1.3. Contexto musical brasileiro

1.4. As artes em Porto Alegre

1.5. A composi¢ao musical gaticha

1.6. A obra vocal de Bruno Kiefer

2. Mausica e Poesia

2.1. Desenvolvimento da relagdo entre musica e poesia na teoria e na pratica

2.2. Tipos de relagdo entre musica e poesia

2.3. A relag@o entre musica e poesia na obra de Bruno Kiefer

2.4. A obsessdo dos poetas pela misica

2.5. O estudo da poesia

2.5.1. Sistema de analise poética segundo Stein e Spillman

2.6. O estudo da musica

2.6.1. Sistema de andlise musical segundo LaRue

2.6.2. Repertorio de gestos musicais

2.7. O estudo da relacdo entre poesia e musica

2.7.1. Sistema de andlise poético musical segundo Stein e Spillman

2.7.2. Miisica e Lingua

10

16
16
17
19
21
26
27

33
33
34
39
41
43
43
44
44
46
48
48
50

3. As cancoes

3.1. O poeta Mério Quintana

3.1.1. Cancdo para uma Valsa Lenta

3.1.2. Cancdo de Garoa

3.1.3. Cancdo de Inverno

52
52
53
64
69



3.2. A poeta Lara de Lemos 73
3.2.1. Cantiga de Sao Francisco 74
3.3. O poeta José Santiago Naud 80
3.3.1. Olha teu passo 81
3.4. O poeta Fernando Pessoa 86
3.4.1. Leve, breve, suave 87
3.4.2. Pobre velha musica! 92
3.4.3. Sol nulo dos dias vaos 97
3.4.4. Contemplo o lago mudo 102
3.4.5. No ouro sem fim da tarde morta 107
Consideracoes finais 113
Referéncias bibliograficas 121
Referéncias epistolares 126
Musicografia 127
Discografia 128
Bibliografia complementar 128
Apéndices 130
Apéndice I. Cronologia 130
Apéndice II. Tabela: Obras para Voz e Acompanhamento 136
Anexos 140
Anexo . Cartas 140
Anexo II. Manuscritos das cangdes 156
Anexo III. Partituras digitadas das cancdes 208
Anexo IV. Poesia: 7 Cantos da terra 246




10

INTRODUCAO

Eu gosto muito da voz humana. Acho que até hoje € o melhor instrumento (...) Me dei
conta que realmente o peso tinha sido maior para o lado vocal. Mas néo foi uma coisa
consciente. Eu gosto mesmo do vocal. (Kiefer, 1983)

O compositor e musicologo brasileiro Bruno Kiefer (1923-1987) tem sua obra
caracterizada pela consisténcia estilistica e pela autonomia, destacando-se dentre os demais
brasileiros da segunda metade do século XX. Seu estilo € singular pela maneira como utiliza o
vocabuldrio composicional (Cardassi, 1998). Conforme Chaves “foi necessdrio buscar com
esfor¢o quase muscular a inspiragdo, para plasmar em musica uma originalidade (...) sempre
claramente identificavel como sendo de Bruno Kiefer” (1994, p.81).

Kiefer nos legou uma centena e meia de obras, sendo metade dedicada ao repertdrio
vocal. Como se v€, a voz ocupa lugar de destaque em suas composi¢cdes, com variadas
formacdes, cancdes para voz e piano, cangdes de camara, cantatas e musica coral. Ainda sdo
poucas as pesquisas a seu respeito, embora seja crescente o nimero de estudiosos e pos-
graduandos interessados pelo tema, como Gerling (1991/2001), Mattos (1994), Gandelman
(1997), Liebich (2003/04), Mayer (2005), Souza (2005), Andrade (2007).

Esta pesquisa envolve as dez cangdes que Kiefer compds para voz aguda e piano:
Cangdo de inverno; Cangdo de garoa; Cangdo para uma valsa lenta; Pobre velha miisica;
Contemplo o lago mudo; Leve, breve, suave; Sol nulo dos dias vdos;, No ouro sem fim da
tarde morta; Olha teu passo; Cantiga de Sdo Francisco. As cangdes foram compostas em
1957, 1958 e 1978, e os textos poéticos utilizados sdo de Mario Quintana, Fernando Pessoa,
Lara de Lemos e José Santiago Naud'. Nenhuma das pecas foi editada, Cangdo de inverno,
Cangdo de garoa e Cangdo para uma valsa lenta j4 foram gravadas e, até onde sabemos,
apenas Cangdo de Garoa foi objeto de estudo analitico (Bordini, 1997).

O foco deste trabalho consiste em fornecer subsidios para a performance® das
cangdes para voz aguda e piano de Bruno Kiefer, oferecendo aos cantores informacdes sobre
o modo como o compositor tratou a relacao entre musica e poesia nestas obras. Dentro de uma

perspectiva pés-moderna, em que cada um pode encontrar a sua maneira de pensar e legitimar

1 A ~ ~ 3 A .
A excecdo de Fernando Pessoa, os poetas sdo gatichos e foram contemporaneos de Kiefer.

2 . . . .
Desempenho do instrumentista ou cantor ao executar uma obra musical (Herr e Kiefer, 2007).
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a construgdo de uma performance, acreditamos ser mais Util fornecermos as ferramentas para
tal, do que apresentar apenas uma possibilidade de interpretagdo entre uma “série virtualmente
infinita de leituras possiveis” (Eco, 2003, p.64).

O pés-moderno é uma condicdo de ser e existir, um modo de pensar e agir, ¢ uma
corrente cultural sem forma e contetido tnicos, na qual nada estd pré-determinado. Veio para
desfazer principios, regras, valores e praticas, misturar tendéncias e estilos, sem hierarquia de
valores, ser aberto e plural, derrubar as fronteiras entre as diversas manifestagdes artisticas.
Nao importa mais a descoberta, mas a criatividade, a abertura e a agilidade com que o artista
se aproxima dos materiais, e o que ele tem a dizer com tudo isso. E também o resultado da
obra que determinard sua contemporaneidade.

Tomando emprestado os conceitos do filésofo Lyotard e adaptando-os & musica,
uma performance musical de acordo com a condi¢do pés-moderna € aquela que estabelece o
critério de pertinéncia do desempenho, em que a legitimacdo da performance se da pela
obtencdo do efeito desejado (eficiéncia), a partir de critérios previamente estabelecidos pelo
proprio performer, e atualizando a obra para o contexto vigente. Podemos pensar entdo que
vérias performances de uma mesma obra podem ser eficientes, ndo existe uma maneira
verdadeira de proceder, mas varias. Nao had procedimento certo ou errado, mas aquele que
resulta no efeito desejado (Herr e Kiefer, 2007).

O aumento da eficiéncia e da competéncia na producdo do saber depende da
capacidade de articular em conjunto o que ndo era assim articulado originalmente (Lyotard,
2004, p.93). Na musica, temos que a criacdo é embasada por um grande nimero de
informacdes que encontram-se nas partituras € em documentos referentes 2 obra. Em uma
sociedade pés-moderna todos os musicos, em principio, t€ém acesso aos mesmos dados, no
entanto, s6 a aquisi¢do do saber ndo € suficiente para transformar em som as informacdes, é
fundamental saber como conectar os dados para chegar a performance, donde conclui-se que
a eficiéncia desta depende diretamente do arranjo das informacdes.

Depois que o compositor conclui a construcdo de uma musica, a obra torna-se
publica, chega o momento em que ela adquire vida prépria, atingindo a maioridade, e o autor
perde o controle sobre a mesma. Cabe, entdo, a nds intérpretes, condicionados pelos aspectos
histéricos, sociais e culturais do momento da execugdo, buscar as intengdes do compositor e
convengdes vigentes na sua época, compreender a génese da obra musical para dar vida as

cangbes por meio de uma performance congenial. Segundo Pareyson, congenialidade pode
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ser entendido como um certo cardter de empatia com a obra que permite ao performer
expressar a informago e a emog¢do nela contidas (apud Lima, 2005, p.57).

“Cada obra musical temporaliza e significa, expressa e propde, intrincadamente,
tempos e significados multiplos” (Freire, 1994, p.126) e estes significados ndo sdo fixos, ndo
¢é possivel apropriar-se deles de maneira idéntica fora da realidade em que foram concebidos.
Segundo Freire (ibidem, p.129), em outra época ou contexto as obras ganham nova
significacdo, de acordo com a realidade operante em que estdo inseridas.

Conciliando o relativismo e o radicalismo, Oliveira acredita que a atuagdo do
intérprete € parte de um processo a0 mesmo tempo objetivo e subjetivo, pois a leitura do
texto/partitura tanto é controlada pelos elementos nele contidos, quanto é constituida pela
acdo do leitor. Neubauer® enfatiza a importancia de uma leitura mais aprofundada da obra
musical, j4 que a partitura ndo tem como abranger todas as varidveis de uma interpretacdo
(apud Oliveira, 2002, p.84-5).

Além do objetivo principal desta pesquisa, analisar a relagdo entre a musica e a
poesia das cangdes para voz aguda e piano de Kiefer, procuramos no decorrer do trabalho
conhecer os tipos de relacdes possiveis entre musica e poesia, verificar a existéncia de gestos
musicais / poéticos recorrentes e como eles se associam, contextualizar o periodo de criagdo
das cangdes, delimitado pelas décadas de 50 e 70, estudar as cangdes a partir das diretrizes de
andlise oferecidas pelo préprio compositor, identificar os processos de colocagdo de texto em
musica por Kiefer e a existéncia de idéias comuns as diferentes cangdes, num processo de
autocitacdo, para conhecer o estilo do compositor.

Nesse campo de pesquisa interdisciplinar, conciliar a investigacdo da relacdo entre
duas artes, musica e poesia, e a contextualizagdo sdcio-politica-econdmica-cultural ¢ uma
“tentativa de transcender esquemas especificos [que] harmoniza-se com o clima do pds-
modernismo, com as inquietacdes de nossos dias e sua visdo problematizadora das artes,
ficando a unidade cientifica assegurada pela natureza do objeto escolhido” (ibidem, p.11-40).

Este processo passa pela andlise litero-musical, necessdria ao entendimento da obra
como um todo. Além de fundamentar-se nas idéias de autores como Stein & Spillman e La
Rue, este trabalho foi desenvolvido a partir de um sistema de andlise que considera os
parametros que o proprio compositor deixou registrados em seus estudos musicoldgicos.

Na minha experiéncia como intérprete, deparei-me com as cancdes de Kiefer em

vérias ocasides e sempre senti dificuldades em expor minhas inten¢des interpretativas, tanto

3 Em Music and literatur: the institutional dimensions (1992).
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ao pianista com quem trabalhava, como ao publico em geral, uma vez que, por ser filha do
compositor, as mesmas ja estavam em minha memoria auditiva / afetiva desde crianca. Esta
proximidade excessiva, mas ao mesmo tempo benéfica e enriquecedora, me trouxe os
seguintes questionamentos: qual é a minha visio desta obra? Como posso contribuir para sua

interpretacdo sem ser apenas reprodutora daquilo que ouvi até hoje?

Levando-se em consideracdo que Bruno Kiefer € um nome bastante significativo
dentro do cendrio musical brasileiro, € importante ressaltar a contribui¢do deste trabalho para
a incipiente pesquisa académica sobre a cangdo brasileira do século XX. Somado a isso, a
investigacdo do tema colabora na divulgagdo da obra do compositor e da documentagdo

existente a respeito da mesma, o que reforca a necessidade desta pesquisa.

Tendo por meta o conhecimento de como musica e poesia interagem nas cancoes de
Kiefer, foram realizados estudos das idéias dos musicos, poetas e tedricos sobre esta relacao,
dos aspectos analiticos e do contexto do processo de codificagdo das obras. Além da pesquisa
bibliografica, para realizar a coleta de dados, foi usada a pesquisa documental, pois este tipo
de trabalho se serve de “fontes de informacdo que ainda ndo receberam organizacao,
tratamento analitico e publicagdo” (Santos, 1999, p.29), onde se inclui a documentagcdo
pessoal e a correspondéncia de Kiefer, buscando uma primeira aproximacido com os dados
que informam sobre aspectos relativos a trajetéria percorrida por sua obra. As cartas foram
trocadas com os poetas de seus textos e com os musicos que dele se aproximaram, quer seja

para encomendar uma cancgao, fazer sua estréia, quer seja para estudar a obra com o autor.

A variedade de documentos encontrados no acervo de Kiefer foi muito ttil nesta
pesquisa, tivemos acesso a informagdes contidas nos manuscritos e partituras impressas de
Kiefer, em fitas cassete, LPs, CDs, videos, entrevistas, livros, fotos, cartas, programas,
certificados, documentos oficiais e recortes de jornais, entre outros. Estes documentos estdo
na fase permanente de seu ciclo vital, pois “tem valor histérico e informativo, servem de fonte
primdria a pesquisa musicolégica, mesmo que nao tenham sido criados para este fim, ndo

importando ai valor estético, data ou outras caracteristicas” (Kiefer, 2005, p.169).

“A descricdo dos documentos de Kiefer comecou durante a fase corrente do acervo,
através do trabalho metddico realizado pelo préprio compositor, com a intencdo de difundir
seu conteddo informacional através dos instrumentos de busca” (ibidem, p.173). O catdlogo
organizado pelo préprio compositor serviu de base para a confec¢do do Caderno Porto e

Virgula (1994), que traz também artigos a seu respeito, € nos orientou nesta pesquisa.
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Uma obra musical nunca é o produto de um determinado sujeito, concebido
isoladamente. Sua magnificéncia, o génio, auto-suficiente, que cria as suas obras a
partir de si mesmo, ndo passa de uma fantasia. A obra musical é sempre a expressdo
de uma multiplicidade intersubjetiva que se realiza, isto sim, através de um
determinado individuo (...) Como coletividade intersubjetiva estamos inseridos,
essencialmente num contexto no qual partimos dos anteriores e vivemos em funcio
dos posteriores (Kiefer, 1970, p.8)

No primeiro capitulo, faremos a contextualizacdo do surgimento das cancdes, nao a
partir da biografia do compositor, mas de sua interacdo com o meio onde compunha, numa via
de duas maos: ressaltando a influéncia dos aspectos histéricos, culturais, politicos, sociais e
filos6ficos no processo composicional e a interferéncia de Kiefer nestes fatos, como agente
transformador da realidade, por meio de seus escritos, palestras, promog¢des de eventos e da
propria obra musical. Restringimos o estudo as décadas de 50 a 70, espaco de tempo em que

foram compostas as cangdes que integram o corpus da pesquisa.

O segundo capitulo é dedicado ao estudo da relagdo entre miisica e poesia, também
designada como melopoética, onde seguimos a orientacdo técnica ou formalista, segundo
classificacdo de Scher® (apud Oliveira, 2002, p.43), levantando questdes tedricas, criticas e
metodoldgicas inerentes a especificidade da musica e da poesia. Foi através de pesquisa
bibliografica que o desenvolvimento do tema e as idéias e opinides de diversos music6logos,

compositores, incluindo Kiefer, e poetas foram abordadas.

Apresentamos também as ferramentas que foram empregadas na andlise das
cangOes, partindo dos pardmetros propostos por Deborah Stein & Robert Spillman (1996),
sobre a linguagem poética (contetido e forma) e seus reflexos na relagdo musica/poesia, e por
Jan La Rue (1970), sobre os niveis de estruturagdo da musica (macroestrutura, estrutura média
e microestrutura) e seus componentes (forma, estrutura, células ou gestos do discurso musical,
desenvolvimento, harmonia, melodia, ritmo, som). Embora La Rue aborde a questio da
atonalidade, ao comentar que caso “a escolha de acordes e tonalidades nao seja familiar, nds
temos que descobrir a convencao ou anti-convengdo prépria do compositor (...) habitualmente
nés podemos identificar contextos que exercem a fungdo centralizadora de tdnica com base na

freqiiéncia e estabilidade das ocorréncias” (ibidem, p.55, traducdo nossa),” seu enfoque ainda

* Em Music and Text: Critical Inquiries (1992).
>« _.the choice of chords and tonalities to be unfamiliar (...) we must then discover the composer’s own
convention or anticonvention (...) we can usually identify contexts that exert a centralizing tonic function on the
basis of frequency and stability of occurrence.”
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N

¢ muito voltado a tonalidade. Portanto, no aspecto especifico da andlise harmonica das

cancdes nos baseamos em Persichetti (1985).

Outro tépico que abordamos foi a recorréncia de gestos encontrados em algumas
musicas de Kiefer, identificados e nomeados por Cardassi, que nos parecem possiveis de
serem encontrados também nas cangdes. A prépria autora sugere que a reiteracdo de gestos
musicais, consolidada no processo de autocitacdo, seja verificada em outras obras de Kiefer,

pois configura uma das caracteristicas principais do estilo do compositor.

As funcdes de compositor e musicélogo se apéiam uma na outra, embora ndo sejam
necessariamente causa e efeito; por isso, a abordagem da relacdo musica / poesia, com a qual
encerramos o capitulo, se fundamenta nos pensamentos que Kiefer desenvolveu em estudos
musicoldgicos sobre as cangdes de outros compositores e em textos especificos sobre o
assunto, Miisica e Lingua (1967) e Elementos da linguagem musical (1969), realizando a
andlise sob a dtica do que o préprio compositor considerava relevante ao fazer anélises e,

possivelmente, do que o norteava a0 compor.

Elementos da Linguagem Musical (1969) se insere na linha mais diddtica do
escritor... O primeiro destaque deste livro € ter tratado de um assunto de rara
bibliografia em portugués. Refiro-me ao capitulo Miisica e Lingua, muito
importante para quem queira desenvolver critérios a respeito da cangdo
(Mitidiero, 1994, p.28).

No terceiro capitulo, aplicamos os pardmetros estabelecidos por LaRue, Stein &
Spillman e Kiefer, ja citados anteriormente, no estudo e na andlise poético/musical das
cancdes para voz aguda de Kiefer. E preciso ressaltar que Cangdo para uma Valsa Lenta foi
abordada com maior detalhe, com vistas a expor o método de trabalho, ja as outras cangdes
sao apresentadas de modo resumido, destacando os aspectos relevantes na caracterizagdo do
conjunto da obra. Nas consideragdes finais identificamos os processos de colocacio de texto
em musica e a existéncia de idéias comuns as diferentes can¢des, buscando conhecer um

pouco mais sobre o estilo do compositor.

Nos apéndices elaboramos uma cronologia complementar a biografia de Kiefer e
uma tabela da obra vocal para voz e acompanhamento. Os anexos trazem a digitalizacdo da
producio epistolar do compositor referente ao tema desta pesquisa, a versdo mais recente dos
manuscritos das cancdes, na caligrafia do compositor, as partituras digitadas e a integra de 7

Cantos da Terra, de José Santiago Naud, da qual faz parte o texto de Olha teu Passo.
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1. A GENESE DAS CANCOES

1.1.Bruno Kiefer e a cidade de Porto Alegre

Porto Alegre: uma imagem urbanistica. Prédios, viadutos, asfalto. Tudo igual a tantas
outras cidades.

Porto Alegre: imagem convencional dos auto-elogios, inspirados em vagos figurinos
universais. Falam em dinamismo, progresso, crescimento numérico. Tudo igual a
tantas outras cidades.

Porto Alegre: coragdo mecanico, palpitando ao ritmo de seu transito, de seus hordérios,
controlados pelos planejamentos e estatisticas.

Nao obstante, a cidade vive. Tem a sua histéria. E um coracao sensivel, distinto do de
outras cidades, inacessivel aos turistas.

Sao os seus poetas, escritores e artistas que nos revelam essa interioridade, que captam
o sentido oculto da histéria da cidade, que pdem a mostra a sua individualidade. Em
suas obras palpita o coracdo verdadeiro de Porto Alegre (Kiefer, 1971).

O compositor Bruno Kiefer, nascido na Alemanha em 1923, adotou o Brasil como
sua pétria, radicando-se no Rio Grande do Sul, mas nem por isso deixou de manter contato
intenso com os centros musicais e culturais deste pais, cultivando amizades com misicos das
mais variadas localidades. Em entrevista a Chaves (Kiefer, 1983), o compositor revela que
adotou o sistema de continuar morando em Porto Alegre e ir periodicamente ao Rio de Janeiro
e a Sdo Paulo intencionalmente®. Kiefer considerava o isolamento uma vantagem, mantendo,
porém, como pressuposto, a abertura para o que se passava no mundo, em especial no mundo
da miusica. O grande ponto positivo era o “distanciamento da agitacio do mundo, de suas
pressdes, de seus imediatismos, modas e julgamentos precipitados, [que] permite a pratica de
algo (...) cada vez mais raro: a meditacio. O homem contemporaneo engole vorazmente
informagdes, mas ndo medita mais” (1982). Por outro lado, o compositor sempre defendeu a
idéia de que o artista tem que ter as raizes na terra no sentido mais amplo do termo,
“comparando a criacio artistica a vida de uma arvore, as raizes devem, a meu ver, penetrar a
terra; a copa, porém, deve abrir-se para o infinito do céu” (28 mar. 1978, p.2).’

O afastamento permitiu-lhe manter a tranqiiilidade para buscar a sua propria
linguagem composicional, marca reconhecida de sua obra, ao mesmo tempo em que a ligacao

com os centros culturais ampliou seus horizontes e lhe rendeu, além de contatos profissionais,

% Kiefer comegou a viajar por volta de 1960.
" Ver carta em anexo, p. 147.
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grandes amizades, como atesta um depoimento escrito por Edino Krieger: “nés tinhamos um
convivio didrio a distancia e sempre o senti préximo do meu dia-a-dia embora vivéssemos em
estados diferentes” (apud Valentim, 1990, p.80). Outro fato que demonstra a realidade destas
relagdes é a enorme quantidade de cartas encontrada no acervo de Kiefer, correspondéncia
trocada a partir da década de cinqgiienta com diversos compositores, como Claudio Santoro,
Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, César Guerra-Peixe, Ernst Widmer, Koellreutter;
intérpretes, Arnaldo Estrela, Isaac Karabtchevsky, Roberto Szidon, Eladio Pérez-Gonzales,
Maria Licia Godoy, Iberé Gomes Grosso, Heitor Alimonda; musicélogos, Francisco Curt
Lange, Robert Stevenson, Gerard Béhague, Jaime Diniz, Padre Penalva, José Maria Neves,
Antoénio Bispo, Veiga, Vasco Mariz; escritores e filésofos, Carlos Drummond de Andrade,
Carlos Nejar, Lara de Lemos, Imideo Nérici, Gerd Bornheim; entre tantos outros (Kiefer,
2005, p.171). Muitos dos quais encontraremos no decorrer deste trabalho, pois de alguma

forma fizeram parte da histéria de Kiefer.

1.2.Contexto sécio-politico-econdomico-cultural

O Brasil passou por um periodo de redemocratizacdo com a deposicdo de Getilio
Vargas, em 1945, e o fim do Estado Novo, que propiciou manifestacdes de diversas
tendéncias politicas, por meio do pluripartidarismo, e trouxe novidades sécio-econdmicas,
como a consolidacdo industrial, a emergéncia das massas populares nas grandes cidades e a

preponderancia dos centros urbanos na vida nacional.

A década seguinte foi marcada pelos Anos JK, periodo em que o presidente
Juscelino Kubitschek promoveu o clima desenvolvimentista, através da abertura econdmica
do pais, e construiu Brasilia, com uma concep¢do modernista que influenciaria o desenho
urbano das grandes cidades brasileiras. Os anos 50 foram conhecidos também como os Arnos
dourados, época da consolidacdo da burguesia urbana como classe. Desfiles de misses, bailes
de debutantes, corridas de cavalos, matinés na Rua dos Andradas e festas no Clube do
Comércio agitavam a vida dos 394.151 cidaddos porto-alegrenses, enquanto a cultura popular

nacional sofria forte influéncia da sociedade de consumo americana.

Em 1958, Leonel Brizola chegou ao poder, no Rio Grande do Sul, pelo Partido
Trabalhista Brasileiro (PTB), assumindo uma postura socializante e radical quanto ao capital
estrangeiro, mesma época em que o Brasil passava por uma movimentagdo politica, social e

cultural intensa, com o incremento do movimento operdrio e estudantil. Os partidos de
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esquerda ganhavam espaco e politicas culturais voltadas as classes trabalhadoras deram
origem aos Centros Populares de Cultura (CPC). Segundo Bittencourt (1999), estes ares de
renovagdo chegaram ao Rio Grande do Sul em face do novo perfil da sociedade e do poder
politico gaticho. A arquitetura e o urbanismo nacionais tiveram um momento importante em
1959 com a elaborag@o do primeiro plano diretor do pais, elaborado para a cidade de Porto
Alegre, que regionalizou a solucdo modernista de problemas urbanos, com o tracado de
grandes artérias radiais e avenidas perimetrais, € com a construcio de bairros operarios.

Os anos 60 foram bastante agitados por contradi¢des sociais, instabilidade politica,
crise econdmica, passeatas e greves, movimento estudantil e sindical por melhores condi¢des
de vida e de trabalho, medo da elite nacional da esquerdizacdo, migracdo campo-cidade e
criacdo de bolsdes de miséria nas periferias, com a massa popular vivendo em vilas e corti¢os.
A acentuacdo da desigualdade social pdde ser sentida até mesmo na diferenciagdo dos meios
de entretenimento. Segundo Pesavento (1999), os bares da boemia, as rinhas de galo, as
peladas de varzea e o carnaval de rua decadente atendiam as classes populares, enquanto night
clubs, rock e twist faziam a divers@o dos mais abastados. Mas, talvez, a mudanga cultural mais
marcante foi o advento da televisdo e o fim da era do radio.

O Movimento da Legalidade, ocorrido em 1961 e liderado por Brizola, tinha o
intuito de assegurar a posse de Jodo Goulart na presidéncia do Brasil, haja vista que os
militares tentavam impedir, por ser ele simpatizante da ideologia de esquerda, atuou como
aglutinador das forgas populares e democréticas, repercutindo na vida cultural do estado. O
levante trouxe de volta o espirito de luta do povo sul-rio-grandense e ecoou no resto do pafs,
por meio de uma corrente de resisténcia e solidariedade. Um comité de intelectuais da época,
entre os quais encontrava-se o compositor Bruno Kiefer, reuniu-se no Teatro de Equipe e, em
meio a outras atividades, produziu o Hino da Legalidade, cuja letra foi escrita pela poeta Lara
de Lemos, membro do Partido Comunista.

O ano seguinte foi o marco inaugural de uma nova geragdo de escritores, com 0
lancamento de uma antologia de jovens gauchos, intitulada Nove do Sul, revelando que a
literatura do sul ganhava novos contornos, em consondncia com a narrativa curta de fic¢do
produzida nos demais estados, com cardter urbano, linguagem coloquial e abordagem de
questdes sociais num sentido mais critico. Entre os nove autores publicados, encontra-se Lara
de Lemos, autora de uma das poesias musicadas por Kiefer aqui estudadas.

A instauracdo do regime militar em 1964 teve repercussdo direta na vida cultural

brasileira, com a censura artistica, a perseguicao a estudantes, sindicalistas e parlamentares, e
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a cassagdo de intelectuais, que se tornaram um foco de resisténcia. Na Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, vérios docentes renomados foram atingidos. No ano seguinte ao golpe,
um grupo destes intelectuais organizou um curso de Cultura Contemporanea®, entre os quais
figuravam Kiefer (mdusica), Gerd Borrnheim (filosofia), Carlos Scarinci (pintura), Carlos
Appel (romance), Ruy Carlos Ostermann (conto), Donaldo Schiiler (poesia). Essa
movimentagdo cultural, que era reflexo do que ocorria no paifs, repercutiu na ampliagdo dos
espacos culturais do estado.

A Divisdo de Cultura da Secretaria da Educacdo, que viria a se tornar o Instituto
Estadual do Livro (IEL)’, teve suas publicacdes diminuidas durante o periodo da ditadura em
funcdo da censura. Com a intencdo de suprir a caréncia gerada, Appel fundou a Editora
Movimento em 1967, abrindo espago para autores novos divulgarem seu trabalho e
resgatando os gatichos ja esquecidos. Foi esta editora a responsdvel pela publicacdo da obra
musicol(’)gica10 de Kiefer.

Os anos 70 foram marcados pelo milagre econémico, periodo em que a economia
brasileira cresceu rapidamente, a custa da classe trabalhadora e do aumento da divida externa.
A producido cultural também passou por grande expansdo, em face das novas condi¢des do
sistema capitalista e do incentivo do proprio governo ditatorial, contraditoriamente as suas
acOes censoras. A estas alturas, Porto Alegre ji contava com 885.545 habitantes e estava

muito mais integrada a vida sociocultural brasileira.

1.3.Contexto musical brasileiro

No periodo posterior a Segunda Guerra Mundial, a avant-garde européia foi um dos
principais movimentos musicais que pregou o “futuro da misica séria, baseado na estética
adorniana e weberniana, e com um forte sentido de continuidade histérica a partir dos
dodecafonistas vienenses” (Nascimento, 2005, p.29), cujos principais representantes sao
Boulez e Stockhausen.

A importancia dada ao dodecafonismo, por Koellreutter e pelo grupo Miisica Viva,
na década de 40, abriu novos horizontes técnicos e estéticos musicais em o0posi¢do ao
nacionalismo. O compositor Koellreutter, nascido na Alemanha, chegou ao Brasil em 1937,

trazendo as novidades que lhe foram apresentadas por Hermann Scherchen, e foi responsdvel

8 Ver item 1.4, p. 21.
? Santiago Naud, um dos poetas musicados por Kiefer, integrou a equipe fundadora do IEL e foi seu 1° diretor.
1% Seus livros foram escritos na intencio de disponibilizar bibliografia para seus alunos.
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por um movimento de revitalizacio artistica, pedagdgica e cultural. A modernizagdo musical,
realizada por meio de composi¢des, cursos, eventos, atividades, edi¢des, e pela utilizacio de
meios de comunicagio, fez com que o Miisica Viva se afirmasse “como base histérico-cultural
para o desenvolvimento da musica nova brasileira nas décadas que se seguiram.” (Kater,
2001, p.15) Outros compositores que participaram desse movimento foram Santoro, Guerra-
Peixe e Krieger. Enquanto isso, o nacionalismo enveredava pelo neo-classicismo, através da
maior valorizagdo do aspecto estrutural e buscando nos modernos, como Stravinsky, Bartok e
Kodaly, elementos de renovacao e modernizacdo da linguagem.

Os anos 50 iniciaram com a polémica Carta aberta aos Misicos e Criticos do
Brasil, de Guarnieri, fruto de divergéncias entre os compositores nacionalistas e os atonais
serialistas. Em 1954, Koellreuter criou os Semindrios Internacionais de Misica em Salvador,
que viriam a se tornar a Escola de Misica e Artes Cé€nicas da Universidade Federal da Bahia,
gerando um pdélo de musica contemporinea, do qual o compositor suico Ernest Widmer fez
parte. Neste periodo, segundo Neves (1981), predominou no Brasil uma nova estética
nacionalista, em que a temdtica do folclore passou a ser usada em estruturas musicais de
outras tendéncias estéticas ou com diferentes técnicas de estrutura¢do. Santoro e Guerra-Peixe
foram dois nomes representativos dessa orientacdo, além de Guarnieri e Mignone, que ja eram
nacionalistas anteriormente.

A década seguinte foi marcada pelos desdobramentos das atividades de Koellreutter
em nicleos de renovacdo espalhados pelo Brasil, que buscavam a assimilacdo de novas
técnicas e uma atitude de questionamento estético. A partir de entdo, a musica brasileira
entrou em sincronia com a pesquisa desenvolvida em outros paises. Os festivais de musica
contemporinea tiveram funcdo importante na divulgacdo da nova musica. O Grupo Misica
Nova de Sao Paulo trabalhou em consonancia com os poetas concretistas e teve nos maestros
Olivier Toni (Orquestra de Camara de SP) e Klaus Dieter-Wolff (Madrigal Ars Viva) seus
maiores divulgadores. Em 1962, Gilberto Mendes, compositor mais representativo do grupo e
adepto da aleatoriedade e da arte total, idealizou e organizou o Festival Miisica Nova, em
Santos, que acontece até os dias de hoje. Por volta de 1966, foi formado o Grupo de
Compositores da Bahia, um dos mais ativos da época. Além do grande lider Widmer, ja
citado, Lindenbergue Cardoso e Jamary de Oliveira, entre alguns estrangeiros inclusive,
foram membros deste grupo que manteve um equilibrio entre o uso do folclore, a pesquisa

sonora e a aleatoriedade.
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A década de 70 foi um periodo de consolidacdo das pesquisas técnicas e estéticas,
firmando-se no cendrio brasileiro a pluralidade de linguagens usadas. Em 1975, ocorreu a I
Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, no Rio de Janeiro, que continua, até hoje,

apresentando o que hd de mais recente em termos de composi¢ao.

1.4.As artes em Porto Alegre

As décadas de 50 a 70, como ja vimos anteriormente, foram de muitas mudancas. As
transformacdes politicas, econdmicas e sociais também puderam ser sentidas na 4rea das
artes, muito do que ja estava estabelecido passou a ser questionado e surgiram idéias
inovadoras. No inicio deste periodo, a vida musical de Porto Alegre era muito rica, intensa e
diversificada, como nos conta Kiefer, mas totalmente dependente, “sé era aceitdvel, sé era
bom o que vinha de fora. Ndo se exigia nada de um compositor local, nem sequer sua
existéncia” (1982).

Foi impressionante a riqueza da programacio do teatro Sdo Pedro na época de 1948
a 1951, gracas a rivalidade entre a Associacdo Porto-Alegrense de Cultura Artistica, o Orfedo
Rio-Grandense e a ARM, liderada pelo compositor Enio de Freitas e Castro, e i intervencio
de empresarios particulares. Neste mesmo periodo, varios artistas estrangeiros radicaram-se,
temporariamente, na América Latina, devido a situag@o européia (Damasceno et al, 1975).

O Grupo Quixote, que atuou de 1947 a 59, surgiu com o propdsito de revigorar o 0s
preceitos do Modernismo, mas recuou na questdo da énfase nacional. Fundado pelos poetas
Heitor Saldanha (que teve trés de seus poemas musicados por Kiefer), Silvio Duncan e
Vicente Moliterno, pelo ensaista Raimundo Faoro e pelo critico literario Wilson Chagas,
publicava revistas e promovia concertos, exposicdes e recitais de poesias. A poesia no Rio
Grande do Sul seguiu sempre por caminhos diferentes da brasileira, ndo aderiu aos
movimentos vanguardistas. Nos anos 50, o lirismo épico atraiu poetas como Santiago Naud e
Carlos Nejar, cujas poesias foram transformadas em cancdo por Kiefer. No mesmo periodo,
outros poetas gatchos musicados por Kiefer, como Lara de Lemos, José Paulo Bisol e
Armindo Trevisan, voltaram-se para uma estética mais humanista.

Um fato marcante para a cultura local foi a funda¢do da Orquestra Sinfonica de
Porto Alegre (OSPA) em 1950. Kiefer, que foi flautista da orquestra nos dois primeiros anos,
ao comentar sobre a época em que tocou na OSPA e que foi filiado ao Sindicato dos Miisicos,

intermediador dos contratos de trabalho, diz que esta atividade lhe deu “a oportunidade de
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conhecer a vida musical de Porto Alegre por dentro. Foi uma fase de esplendor, nunca mais
alcancada posteriormente.” (apud Valentim, 1990, p.58) Esta efervescéncia se refletiu no
intercAmbio musical com outros estados, Villa-Lobos, Guarnieri, Mignone e Santoro foram
trazidos para regerem concertos com suas obras ou estiveram na cidade realizando recitais.

Ao mesmo tempo em que algumas coisas surgiam, outras desapareciam, como foi a
dissolucdo do Orfedo Rio-Grandense em 1952, que resultou em quatro anos sem épera no
Teatro Sdo Pedro, e o encerramento das atividades do Clube Haydn, alguns anos depois, que
vinha promovendo a musica erudita e influenciando fortemente a vida musical de Porto
Alegre desde 1897. O declinio das temporadas internacionais foi compensado pela volta da
Pré-Arte, pelo surgimento da Associacdo Lirica Porto-Alegrense (ALPA), dirigida por
Frederico Gerling Jr. em 1959 e pela fundacdo, um ano antes, do Departamento Cultural do
Instituto Cultural Brasileiro Alemao (ICBA), com a colaboragao de Kiefer'!.

Todas estas iniciativas foram importantes para o desenvolvimento das artes em Porto
Alegre, mas uma se destaca por aquilo que representou ndo s6 para a cidade, como também
para a carreira composicional de Kiefer. Muitas de suas obras corais, assim como do
compositor gaicho Paulo Guedes, foram especialmente compostas para o Coral de Camara da
Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. A existéncia deste
grupo de cdmara significou um marco no movimento musical da cidade, pois o coral realizou
um trabalho de divulgagdo musical muito importante e deu origem a outras iniciativas
similares (Gleich, 1985, p.5).

O coral foi fundado em 1955 e era regido por Madeleine Ruffier. Nesta época Porto
Alegre contava apenas com coros de igrejas, coros orfednicos e corais sinfonicos tradicionais,
as iniciativas de fazer um repertério de cimara e inovador foram sempre pouco duradouras.
Esther Scliar e Oscar Zander se aventuraram por novos caminhos, mas somente o Coral da
Filosofia obteve éxito e permaneceu, levando ao ptiblico a musica medieval, renascentista,
barroca e contemporanea. O trabalho do grupo foi influenciado por Kurt Thomas, através do
contato que sua regente teve com o maestro alemdo, da mesma forma que Klaus Dieter-Wolff,
do Coral Ars Viva (SP), e Isaac Karabtchevsky, do Madrigal Renascentista (BH). 12

A identifica¢do de Kiefer com o trabalho do Coral da Filosofia se deu ndo s6 pela
oportunidade de estréia imediata de suas obras e pela possibilidade de testar e revisar muitas

delas durante os ensaios, impulsionando sua carreira de compositor, mas também pela

""Em 1966, Kiefer participaria também da fundacio do Instituto Cultural Brasileiro Norte-americano (ICBNA).
'2 Estes outros corais também foram grandes divulgadores da musica de Kiefer.
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participacdo nos encontros organizados pelo grupo para discutir assuntos como filosofia,
literatura, musica, artes e arquitetura. Este convivio estendeu-se ao longo da década de 60,
sendo que cerca de uma dezena de obras de Kiefer fizeram parte do repertério do grupo e
foram divulgadas no Brasil e no exterior.

Kiefer considerava excepcional a abertura do grupo para a miusica contemporanea e
brasileira, uma verdadeira raridade este interesse, “isso me estimulava muito (...) deu
confianga em mim mesmo” (apud Gleich, 1985, p.49). Depoimentos de outros compositores
também ressaltam a importincia do coral. Para Armando Albuquerque “a estruturagdo
culturo-musical da metrépole rio-grandense recebeu um novo impulso com a eclosdo (...) do
Coral de Camara” (ibidem, p.35), e Koellreutter escreveu sobre o grupo: “proporcionard desta
forma a juventude gatcha uma literatura quase desconhecida entre nés” (ibidem).

A virada dos anos 50 para os 60 presenciou o apogeu do teatro gaticho, com o Teatro
de Equipe e a criagdo do Curso de Arte Dramatica da UFRGS. Este periodo foi, também, de
consolidacd@o da televisdo, aproximando as diversas regides do pais entre si e estabelecendo
um padrdo nacional. Na musica, a morte dos compositores gatdchos da geracdo de 30, Luiz
Cosme e Natho Henn, fez com que Armando Albuquerque e Bruno Kiefer ganhassem
destaque, embora a maior parte da obra de Armando tenha sido composta na década de 40
(Chaves, 1984, p.86-88).

Foram anos proficuos para a classe musical, alguns pianistas iniciaram carreira
internacional, entre os quais Roberto Szidon e Miguel Proenga. A musica de cdmara foi
incrementada por conjuntos como o Quinteto de Sopros de Porto Alegre, o Quarteto Richter e
o Trio Porto Alegre, fundado pela pianista Zuleika Rosa Guedes. Em 1961, surgiram os
Festivais de Coros do Rio Grande do Sul, que sdo realizados até hoje, e, entre 1968/82, o
Liceu Palestrina promoveu os Festivais Internacionais de Violdo'®, dando a Porto Alegre o
titulo de capital mundial do violdo neste periodo. O término das temporadas liricas regulares
no Sdo Pedro, desta vez, ndo privou os cidaddos do acesso aos grandes espeticulos
operisticos, pois as atividades liricas passaram a ocorrer em teatros com maior capacidade.

Em consonéncia com o que estava ocorrendo no resto do pais, a década de 60 iniciou
com a presenca de Koellreuter na cidade, que trouxe junto alguns grupos da Universidade
Federal da Bahia e atuou como regente, conferencista e professor. Estava aberta, assim, a
temporada da musica brasileira contemporanea de Porto Alegre, que em 1963 contou com o |

Festival de Musica Brasileira, promovido pela Divisdio de Cultura da SEC, onde foram

13 Kiefer foi professor de Histéria da Miusica neste festival em 1970.
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executadas obras de Villa-Lobos, Krieger, Guarnieri, Cosme, Albuquerque e Kiefer. Trés
anos depois, foi a vez da OSPA realizar um Festival de Compositores Gatichos, com obras de
Gnatalli, Kiefer e Albuquerque, e de Sebastian Benda organizar a I Jornada de Misica
Contemporanea, um ciclo de conferéncias-concertos.

No mesmo ano, 1966, Kiefer (1968) nos conta que fundou o Semindrio Livre de
Misica (SELIM), com um grupo de professores. No comego eram 180 alunos matriculados
em diversos instrumentos e matérias tedricas, € no ano seguinte ja funcionava também o curso
de Cultura Contemporanea. Antes mesmo de fundar o SELIM Kiefer pensava em criar um
centro em que as diversas artes, as letras e a filosofia andassem juntas. Como resultado do
éxito do trabalho e da antiga aspiracdo, o Semindrio se transformou no Centro Livre de
Cultura (CLC), que teve de ser fechado em 1968 devido a dificuldades financeiras. A
proposta contou com a colaboracio de Albuquerque, Clodomiro Caspary, Lory Keller e Isolde
Franck (curso regular de mlisica14), Ellen Klohs e Marlene Goidanich (musicalizacao infantil).
O curso de cultura contemporanea foi ministrado por Ernildo Stein (filosofia), Donaldo
Schueler (literatura), Kiefer (musica), Carlos Mancuso (artes plésticas), José Onofre (cinema)
e outros que se dedicavam a arquitetura, psicologia e teatro.

Sobre o funcionamento do SELIM/CLC, encontramos nos documentos de Kiefer
diversas informagdes, como 0s objetivos propostos: associar o aprendizado tedrico a pratica
musical; incrementar o intercimbio com outros centros musicais; incrementar a musica em
todos os seus géneros e formas, como a miusica antiga e a contemporanea, até entdo ausentes
das salas de concerto porto-alegrenses, incluindo primeiras audi¢des de obras brasileiras e do
repertdrio internacional. Neste sentido, podemos destacar a realizacdo de Pierrot Lunaire, de
Schoenberg, e A Historia do Soldado, de Stravinsky, precedidas de discussdo sobre a obra.

Muitos destes concertos s6 foram possiveis porque contaram com o apoio do
Instituto Goethe e trouxeram diversos musicos, como o cantor Herbert Brauer, os pianistas
Sebastian Benda, Julian von Karolyi, Hugo Steurer, os conjuntos instrumentais Amati-
Ensemble, Kammerensemble Gerhard Seitz, a Orquestra de Baden-Baden e o Quinteto de
Sopros da Réadio MEC. Além dos cursos regulares e dos concertos, o semindrio também
promovia diversos eventos na capital e no interior do estado, entre os quais o Semindrio
Internacional de Musica, as Jornadas de Misica Contemporanea, os Semindrios Regionais de
Miisica e Cultura Contemporanea (em Livramento, Pelotas e Bento Gongalves), os cursos de

violdo popular e harmonia, e as audi¢cdes-palestras de musica eletronica e de vanguarda.

14 . . s . . . .
O curso oferecia Teoria, Canto e Instrumentos, Histéria da Musica, Morfologia, Harmonia e Contraponto.
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Um trabalho como este, que congregava diversas instdncias do conhecimento, nio
surgiu ao acaso. Seu fundador e diretor, Kiefer era o préprio exemplo da proposta de
T 1 .. L .
multiplicidade", a0 mesmo tempo em que ministrava os cursos de musica barroca, uma de
suas disciplinas favoritas'®, promovia os concertos de musica contemporinea do semindrio.
Ele tinha uma vasta cultura, assim como seu circulo de amizades, e era o que Koellreutter
(apud Kater, 2001, p.59) considerava o compositor moderno. Participava dos grandes
. .. . L. 17 A .
problemas da humanidade, convivia com a literatura, as artes pldsticas, o teatro ', as ciéncias

sociais, a filosofia, a politica, e colaborava ativamente na formag¢ao do espirito humano,

interessava-se nio s6 pela sua criagdo musical mas com todo o universo que envolve o
trabalho criador (...) ele tinha, o que é raro nos homens de hoje, uma visdo integrada
de toda atividade cultural (Krieger, 1988).

No artigo Um lutador cultural, alma universal (1987, p.14), em homenagem a
Kiefer, Scarinci retrata o ambiente da época. Ao longo de muitos anos, Kiefer, Scarinci e mais
alguns amigos travaram discussoes filoséficas, politicas, literdrias, artisticas e musicais, até
que na segunda metade dos anos 50 os coléquios viraram projeto cultural. A esta altura,
tinham se juntado a eles Gerd Bornheim, Sarmento Barata, Santiago Naud e José Carlos
Cavalheiro Lima, e o circulo dos encontros continuava se alargando, envolvendo musicos,
poetas e filésofos. “Com adolescente petulancia faziamos conferéncias sobre tudo”, da
filosofia contemporanea aos poetas da atualidade, sobre Rilke e os mestres da pintura e da
musica alema. “Viviamos entre cantos e musica, discutindo os rumos da cultura brasileira, a
crise da sua universalidade, acirrada pelo conflito entre o Realismo Socialista, folclorizante, e
as tendéncias da vanguarda internacional, cosmopolitas.”

Na transicdo dos anos 60 para 70, uma reforma universitdria substituiu o padrio
francés pelo norte americano, em que prevalecia a especializa¢do e a compartimentagdo do

conhecimento, afetando profundamente a vida cultural brasileira.

'3 Além de compositor e agitador cultural, Kiefer tinha diversas outras atividades, entre as quais lecionar em
universidades, viajar o pafs proferindo palestras e participando de conferéncias, integrar bancas de concursos,
escrever livros e artigos sobre os mais variados temas, nos quais sempre relacionava a musica as mais diversas
manifestagdes artisticas e aos aspectos filoséficos e estéticos da época. Fazia suas pesquisas em portugués,
alemao, inglés, francés, italiano, espanhol e latim, e quando faleceu estava estudando grego, como auto-didata.

'S A outra disciplina era Historia da Misica Brasileira, criada pelo préprio compositor para integrar o curriculo
do curso superior de musica da UFRGS, exemplo seguido pelas demais universidades brasileiras.

'7 Nesse periodo, Kiefer compds musica incidental para, aproximadamente, 8 pecas teatrais, encenadas pelo
CAD da UFRGS e pelo grupo Os Comediantes da Cidade, entre as quais destacam-se Electra, de Séfocles,
Woyzeck, de Biichner, O Doente Imagindrio, de Moliere, e A Carruagem do Santo sacramento, de Merimée.
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1.5.A composicio musical gaticha

Na 4rea da composicdo, até o inicio da década de 60 o Rio Grande do Sul tinha
poucos profissionais, na sua maioria musicos diletantes com formacao em outras areas. Para o
compositor e professor Castro (1960, p.164), isto revela-se na distancia que havia entre as
obras dos musicos e dos escritores. De modo geral, nesta época foi preponderante a producao
de cangdes para voz solista, em nimero e qualidade, sobre as demais formas musicais.

Radamés Gnatalli e Luis Cosme foram os primeiros compositores a ganharem
projecdo no cendrio nacional, sendo que, apds a Revolugdo de 30, mudaram-se para o Rio de
Janeiro. Assim como Cosme, alguns outros compositores da época procuraram aproveitar o
material folclérico gaicho em suas obras. Este regionalismo teve suas primeiras
manifestacdes com o compositor Natho Henn e sdo deste periodo as primeiras dperas com
motivo regional, de autoria de Vitor Neves e Roberto Eggers. Ainda entre os regionalistas,
figura Paulo Guedes, que comegou escrevendo sob influéncia dos modernos franceses e se
nacionalizou no contato com Guarnieri.

E preciso ressaltar que Cosme comecou ligado as tendéncias nacionalistas e
folcloristas, flertou com as vanguardas internacionais, chegando a participar do Grupo Misica
Viva, mas manteve-se independente. “Se por um lado praticava o dodecafonismo... por outro
lado permanecia trabalhando com base na manipulagio e elaboragido de elementos da musica
folclérica e popular brasileira” (Mattos, 2005, p.38).

Leo Schneider dedicou-se a composicdo de miusica polifonica em estilo religioso,
distante da polémica entre nacionalismo e serialismo. Mas, para Castro, 0 nome mais
importante até o final dos anos 50 entre os ndo nacionalistas era Armando Albuquerque,
compositor de “técnica mais apurada e o que cultiva[va] uma linguagem musical mais
avangada” (1960, p.163). Chaves, estudioso da obra do compositor, considera que a
consisténcia de suas cangdes reflete a consisténcia gestual da poesia modernista porto-
alegrense, “hd, entre cangdes e poemas, um vinculo de interdisciplinaridade que d4 uma
feicdo positivamente inédita a construcdo da moderna cancdo rio-grandense” (2003, p.66).

Em seu artigo de 1960, Castro cita Esther Scliar e Bruno Kiefer como dois
compositores revelados pelo Festival de Compositores Gatchos da Discoteca Ptblica da
Divisdo de Cultura de 1955 e diz que ambos estavam procurando “ambientar-se na musica

nacional, aquela com Toadas e Modinhas, este com pelo menos uma Modinha'®, para violino

'® £ interessante registrar aqui que esta obra ndo consta do catdlogo organizado pelo préprio Kiefer, sua primeira
composicao registrada é de 1956.
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e piano” (p.163). Ainda sobre Kiefer, Castro comenta alguns anos depois que ele “j4 estd com
uma obra realizada que muito recomenda o seu talento e espirito criador” (1964, p.224).

Chaves considera Kiefer um autodidata, que “desenvolveu-se como compositor
através do muito tocar e do muito ouvir”, pois sua formacdo académica se deu com Enio de
Freitas e Castro, “cujo apego as regras disfarcava escassa criatividade.” Kiefer fez aulas com
Koellreuter em um semindrio e manteve contato com o compositor posteriormente, “mas logo
passou a afirmar sua independéncia, embora nio cansasse de repetir que também havia
‘cometido minhas coisinhas dodecafénicas’” (1994, p.81).

A carreira de Kiefer sucede a de Armando, Cosme e Gnatalli, coincidindo com a de
Paulo Guedes, mas ao contrdrio de todos eles, o compositor ndo enveredou pelo serialismo,
nem se contentou com o tonalismo. Se a cronologia de seu trabalho poderia aproxima-lo dos
seguidores de Guarnieri, seu posicionamento estético e ideoldgico o aproxima de outros
compositores, como Lindenbergue Cardoso e Gilberto Mendes (Chaves, 1994, 80-82).

Partindo do “politonalismo para atingir o atonalismo, com o uso moderado de
elementos seriais”, a obra de Kiefer apresenta, segundo Neves, caracteristicas da musica tipica
gatcha, sobretudo na temdtica melddica. No entanto, ndo se trata de citacdo literal, “mas
simplesmente da utilizacdo de freqiiéncias intervalares que fazem lembrar a musica daquela
regiao” (1981, p.185), como em Poemas da Terra V (1976), para quarteto de flautas-doce.

Pelas proprias palavras de Kiefer, observamos suas influéncias:

Evidente que a gente sofre as influéncias da grande musica do passado (...) procurava,
naturalmente, ficar atento ao que se fizera e se fazia, em matéria de musica, no século
XX. Minha aten¢do estava, a0 mesmo tempo, sempre voltada para a musica brasileira
(...) pela qual me deixei influenciar conscientemente. Villa-Lobos, Camargo
Guarnieri, Francisco Mignone, Cldudio Santoro, Edino Krieger, Luis Cosme, Ernesto
Nazareth, Lorenzo Fernandez, constituiram uma espécie de pdo de cada dia, ora
através da audi¢do, ora através do estudo de suas partituras. Também sofri a influéncia
do Koellreuter (...) embora ndo adotasse esse sistema, o simples fato de estuda-lo me
libertou de uma porgdo de coisas (1980, p.4).

Na década de 60, apareceram ainda outros compositores, como Breno Blauth, que se
integrou ao movimento nacionalista, Frederico Richter e Débora Kac. Nos anos 70, foi a vez

da geracdo de Flavio Oliveira e Celso Loureiro Chaves.

1.6. A obra vocal de Bruno Kiefer

O catdlogo de obras musicais de Kiefer registra uma centena e meia de pegas, sendo

metade delas para voz (73), divididas em 46 para coro (coro de camara, cantatas, missas e
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painel sinfdnico) e 27 para voz e acompanhamento19 (voz e piano, cangdes de cimara e

cantatas). Desde suas primeiras obras, Kiefer deu destaque a voz humana e esta preferéncia

explicita vem acompanhada de outra igualmente importante, o gosto pela poesia. A relacdo do
. 20 .. ~

compositor com esta outra arte” ultrapassa os limites da cancdo e se debruca sobre sua obra

como um todo, cerca de 15% dos titulos das miusicas contém as palavras poema, poeta,

palavras e elegia, sem considerar os nomes dos movimentos.

VOZ E ACOMPANHAMENTO CORO

ANO

CANCAO
COM PIANO

CANCAO DE
CAMARA

CANTATA

CORO DE
CAMARA

CANTATA

MISSA

PAINEL

SINFONICO 2!

TOTAL

1956
1957
1958
1959
1960
1961 1
1962
1963
1964 4a/m. 12
1965 la 2 1 2
1966 3
1967
1968
1969 1
1970
1971
1972
1973
1974
1975
1976 1
1977
1978 la 3
1979 1 m.
1980 1
1981
1982 1
1983 1
1984 1
1985 1
1986 2
1987 (1 )2

TOTAL 14 10 3 40 3 2 1

Tabela 1: Obra vocal - a. voz aguda — m. voz média — g. voz grave
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A opcao pela padronizacdo da nomenclatura que designa as vozes em aguda, média
e grave, embora algumas das partituras do corpus deste trabalho tragam a indicagdo soprano,
deve-se ao fato de que o catdlogo elaborado pelo préprio compositor assim o faz e,

principalmente, porque entendemos ser uma denominacao mais abrangente, visto que as pegas

' Ver Tabela: Obras para Voz e Acompanhamento, no apéndice II, p. 136.

20 Ver opinido de Kiefer sobre a relagio entre miisica e poesia no capitulo 2.

2! Obra sinfonica de caréter épico.

22 Esta cantata ndo foi computada para fins estatisticos porque ela ficou inconclusa.
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podem ser interpretadas tanto por vozes masculinas, quanto por femininas. Uma passagem
~ ., 3 . T P ,
sobre a questdo, encontramos no didlogo® entre Kiefer e o cantor Elddio Pérez-Gonziles a

respeito de uma obra:

Pode ser perfeitamente cantada por baritono, e alids, seria melhor vocé Bruno, mudar
a indicagdo vocal simplesmente para VOZ em lugar de escrever Meio-Soprano.
Muitas vezes indicac¢des desse tipo limitam desnecessariamente a possibilidade de
execucdo (4 ago.1972, grifo do autor).

Muito obrigado pela sugestdo da ‘voz’. Achei a idéia muito boa. Engracado como a
gente as vezes tropeca em coisas simples (12 ago.1972, p.1).

N

Nao podemos seguir a risca o que propde Elddio, generalizando ao extremo a
indicacdo vocal das obras com acompanhamento, pois muitas ndo podem ser cantadas
indefinidamente por todos os tipos de vozes. Em termos gerais, Kiefer escreveu para voz
aguda na extensdo de dds/sol; a fa/sibs, para voz média de 14,/mibs a rés/f44 e para voz grave
de 1ab)/si; a dés/mibs. Importante registrar que aproximadamente 60% dessas musicas sdo
para voz aguda e que o restante € dividido meio a meio entre média e grave.

O periodo da composicdo vocal de Kiefer estende-se de 1957 a 1987. No entanto, a
distribui¢do das diferentes formacdes ao longo destes anos € muito irregular. Embora tenha
iniciado pela cancdo, na década de 60** sua producdo voltou-se com intensidade para a escrita
coral. Como podemos observar na contextualizacdo da gé€nese da obra de Kiefer, diversos
fatores colaboraram para esta configuragdo e, possivelmente, o principal deles seja as
condi¢des que o ambiente cultural de Porto Alegre oferecia a época, como a existéncia do
Coral da Filosofia.

Kiefer compds suas primeiras obras™, trés pecas para piano e uma para clarinete e
piano, no ano anterior as primeiras cancdes, embora tenhamos encontrado referéncias a
algumas anteriores. Em carta de Sylvia Baumgart enviada ao compositor, a cantora se refere a
uma cangao dedicada a ela, “quero em primeiro lugar agradecer as musicas e principalmente a
que foi dedicada a mim” (2 abril 1958, p.1)26. Porém, nada consta dos catdlogos, o que nos
leva a crer que a mesma tenha sido “descartada” pelo compositor e que, talvez, o motivo seja
0 mesmo que o levou a ndo catalogar a Modinha, para violino e piano, citada por Castro.

No periodo de maior producdo coral, Kiefer compds apenas uma peca para piano,

depois de dez anos sem escrever para o instrumento, € nao escreveu nenhuma cangdo para voz

2 Ver cartas em anexo, p. 143 e 144.

2* Nesta década Kiefer compds os Madrigais gatichos, uma coletdnea de 12 pecas para coro.
2 Ver Cronologia no apéndice I, p. 130.

26 Ver carta em anexo, p. 141.
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e piano. Na década seguinte, além da obra vocal e orquestral, o compositor fez muita musica
de camara e para piano. Depois de 1979, ndo escreveu mais para voz solista e intensificou a
escrita para conjuntos de camara. Ao falecer em marco de 1987, Kiefer estava trabalhando na
Pequena Cantata dos Desamados, para baritono e orquestra de cordas, por encomenda de
El4dio Pérez-Gonzales. “Estou cumprindo o prometido. Terminadas outras tarefas, ataquei o

assunto. Titulo: Pequena Cantata dos Desamados. Tera quatro secdes. O planejamento estda

pronto” (18 fev.1987, grifo do autor).”’

As obras vocais de Kiefer t€ém texto em portugués, sendo duas em portugués arcaico,
além de uma sem texto e duas em latim*®. Um programa encontrado entre a documentagio
pessoal do compositor, de um recital realizado em 1969, nos revela que a escolha de poesias
trovadorescas portuguesas do século XIII para os Motetos Profanos 4 e 5 resultou de uma
preocupacdo com as raizes da cultura brasileira e que a poesia lirica galaico-portuguesa dessa

época ocupa posi¢do de destaque na literatura européia.

POETAS ANO DA POESIAS MUSICADAS
COMPOSICAO | VOZE ACOMP. | CORAL | TOTAL
GAUCHOS 14 27 41
Carlos Nejar 1971, 73,74, 76 5 8 13
Santiago Naud* 1957, 60, 63, 64 3 4 7
José Paulo Bisol 1964, 65, 67 6 6
Mario Quintana* 1957, 58, 64,79 3 2 5
Lara de Lemos* 1978 1 2 3
Heitor Saldanha 1964, 78, 79 1 2 3
Paulo Correa Lopes 1964, 66 2 2
Armindo Trevisan 1979 1 1
Augusto Meyer 1964 1 1
BRASILEIROS EM GERAL 4 7 11
Manoel Bandeira 1962, 66 3 3
Carlos Drummondde Andrade | 1964, 80 1 1 2
Imideo Nérici 1961 2 2
Haroldo de Campos 1964 1 1
Cecilia Meireles 1964 1 1
Ribeiro Couto 1971 1 1
Cassiano Ricardo 1962 1 1
PORTUGUESES 9 8 17
Fernando Pessoa* 1957, 58,62, 71 7 2 9
Luis de Camdes 1983, 84, 85 3 3
Gil Vicente 1965 2 2
Dom Dinis 1964, 86 1 1 2
Jodo Airas de Santiago 1965 1 1

Tabela 2: Poetas - *Poetas das cangdes para voz aguda e piano, foco da dissertagao.

27 Ver carta em anexo, p- 155.
28 Textos da liturgia catdlica.
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No conjunto da obra, hd uma nitida predominéncia dos textos gaudchos, tanto no
nimero de poetas, quanto na quantidade de poesias, proximo a 60%, o que seria de se esperar,
sendo Kiefer um homem de muitos conhecidos na édrea da literatura, inclusive amigos
pessoais como Erico Verissimo, Mdrio Quintana, Carlos Nejar, Armindo Trevisan, entre

outros. O elemento surpresa é o espaco que 0 cCoOmpositor reservou aos portugueses.

Porto Alegre, Pelotas, Belo Horizonte e Ouro Preto foram os locais de estréia das
obras para voz e acompanhamento. As cantoras em atividade na cidade que tinham contato
com Kiefer, Déa Mancuso, Lory Keller, Marlene Goidanich, Elza Bueno, Heloisa Nemoto
Vergara, Ana Maria Molz e Regina de Boer, foram as responsdveis por muitas das premiéres,
bem como Zuinglio Faustini, Maria Lucia Godoy e Elddio Pérez-Gonzalez. Um terco das
musicas foi cantado pela primeira vez em até um ano apds a data da composi¢c@o. No acervo
de Kiefer, encontramos correspondéncia® de alguns dos cantores que estrearam pegas a eles
dedicadas: Elddio Pérez-Gonzales (1972 a 87), o campedo de cartas, Maria Licia Godoy

(63/73), Zuinglio Faustini (72 a 75), e Regina de Boer (63 a 85).

Destas 27 obras para voz, 14 sdo cangdes com acompanhamento de piano, e a
maioria, dez ao todo, é para voz aguda: Cangdo de inverno, Cangdo de garoa, Cangdo para
uma valsa lenta, com poesia do Mdario Quintana; Pobre velha miisica, Contemplo o lago
mudo, Leve, breve, suave, Sol nulo dos dias vdos, No ouro sem fim da tarde morta, do
Fernando Pessoa; Olha teu passo, do Santiago Naud; e Cantiga de Sdo Francisco, da Lara de
Lemos. Elas foram compostas entre 1957/58, exceto a ultima, que é de 1978, o que

corresponde ao primeiro e terceiro periodos da obra de Kiefer segundo Chaves (1995).

As cancdes foram revisadas em 62/63, num primeiro momento, e em 76/77
passaram por novo exame. No acervo do compositor, encontra-se duas versdes da maioria das
pecas, manuscritos onde podemos observar desde pouca ou nenhuma alteragdo, a mudancas

drasticas, geralmente na parte do piano, como podemos observar na tabela 3.

2 Muitos outros cantores mantiveram contato epistolar com Kiefer: Aldo Baldino (SC, 74), Ana Maria Kieffer
(SP, 72/79), Anthon Hansen (Dinamarca, 74), Ataide Beck (RJ, 74 a 77), Betty Boelter (Alemanha, 80 a 86),
Bruno Wyzui (66/72), Claudino Aréis Dias (Alemanha, 84), Fernando Palmari (SP, 83), Jodo Carlos Ditter (RJ,
75), Laura de Souza (Alemanha, 85 a 87), Mariinha Magalhdes Lacerda (SP, 81), Roseli Schiinemann (PR, 76),
Sylvia Baumgart (RJ, 58/59), Victéria Kerbauy (SP, 84) e Walter Weiszflog (Londres, 76/77).
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CANCOES VER SAO | MODIFICA COES ™ (%)
1 2 vVOZ PIANO
Cangdo para uma valsa lenta 1958 | 1976 2 70
Cangdo de garoa 57/62 | 1976 2 20
Cangdo de inverno 57/62 | 1976 2 2
Cantiga de Sao Francisco 1978 - - -
Olha teu passo 1957 | 1976 0 0
Leve, breve, suave - 1976 - -
Pobre velha miisica! 1957 | 1976 15 80
Sol nulo dos dias vaos 58/62 | 1976 0 0
Contemplo o lago mudo 1957 | 1977 40 90
No ouro sem fim da tarde morta s/d 1976 0 2

Tabela 3: Manuscritos do Acervo Bruno Kiefer

Kiefer diz “reformei, tempos atrds, quase todas as minhas can¢des para voz aguda e
piano. E destrui, naturalmente, o que restava das versdes anteriores (...) me veio a lembranca
de ter te oferecido algumas can¢des minhas. E isto antes das ditas reformas. Se eu estiver
certo, peco pdr no fogo as ditas” (31 jul. 1979).>' Nessa pesquisa tomaremos como referencial
a versdo mais atual de cada cangdo e, devido a extensdo do trabalho de comparacio, optamos

por usar os primeiros manuscritos para extrair s6 as informacdes Uteis aos nossos objetivos.

Se muitas das obras vocais foram estreadas logo apds sua criagdo, 0 mesmo nao
ocorreu com estas dez cangdes, chegando a mais de uma década de intervalo entre uma etapa
e outra. Cantiga de Sdo Francisco é excecdo, Heloisa Nemoto Vergara, que estreou a obra
que lhe foi dedicada, o fez logo no ano seguinte. A duragz71032 média das cangdes é de 2

minutos e meio e Cangdo de inverno é a mais curta, com trinta segundos.

Chama a atencdo que ndo hé edi¢cdo das cangdes e 0os manuscritos, bem como todo o
acervo do compositor, encontram-se em poder da familia. As poucas partituras publicadas sdo
para coro, piano, flauta tranversa solo, dois violinos, tuba e piano, violoncelo solo, quarteto de
flautas doces, uma coletinea de pegas para criancas (flauta doce, violino e violdo) e a integra
da obra para violdo; e foram editadas pela Movimento, Novas Metas, Ricordi, Jornal do

Brasil, UFRGS, UFPEL e Funarte/INM.

3% Valores aproximados.

31 -
Ver carta em anexo, pagina 150.

3 ~ . . .
Duracao aproximada sugerida pelo compositor.
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2. MUSICA E POESIA

2.1. Desenvolvimento da relaciio entre misica e poesia na teoria e na pratica

Na Grécia antiga, musica, poesia e danca eram atividades integradas e o ritmo era o
ponto de conexdo entre elas. Com o passar dos séculos, estas artes foram se desvinculando,
sem perder, no entanto, alguns pontos de contato, que variam de intensidade de acordo com a
cultura e o periodo histdrico.

Platdo, na sua obra Repiiblica (p.91-4), fez duas recomendagcdes aos compositores
que serviriam de base para a discussdo sobre a relagdo entre musica e poesia até o inicio do
século XIX. A primeira dizia que era preciso respeitar o texto e conserva-lo na sua condi¢cao
original, a métrica e a melodia seguindo o padrdo da fala. A segunda propunha que o
significado musical e o textual fossem congruentes, que a harmonia e o ritmo estivessem de
acordo com as palavras.

Foi com o Lied desenvolvido por Schubert que a fun¢do da misica na cancao se
expandiu consideravelmente. Os compositores romanticos deslocaram sua ateng¢do das idéias
de Platdo para as de Schopenhauer, que colocava a musica como o centro das artes. Abriu-se
assim o caminho para a oposi¢do aos principios de supremacia do texto e de relacdo de
mimese, criando uma base para as inovagdes do século XX. Outro fator que contribuiu para
esta abertura foi o movimento literdrio simbolista, que tinha como lema “de la musique avant
toute chose” (Stacey, 1989, p.14).

O século XX foi de intensa discussao, oscilando entre opinides demasiado tedricas,
posturas céticas ou fortemente entusidsticas. Diversos music6logos e compositores
registraram suas posi¢cdes, como Boulez e Berio. A possibilidade de abordar os textos de
vdrias maneiras obrigou os compositores a estabelecerem seus préprios métodos para musicar
poesia. As décadas de 50 e 60 assistiram a uma explosdo de atividades e inovagdes no campo
da musica vocal.

No Brasil do século XX, € indispensdvel lembrar a contribuicdo dos estudos das

relagcdes entre poesia e musica de Mdrio de Andrade e o testemunho de Manoel Bandeira.

33 - . <
A musica sobre todas as coisas (tradug¢@o nossa).
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Outros poetas que se aproximaram da musica foram os concretistas, ao trabalharem seus
textos de maneira original, buscando a musicalidade das palavras. Segundo Sant’Anna, esse
grupo de poetas, que surgiu entre 1956 e 1968 e se intitulava de vanguarda, contestava o
grupo que “ainda via no lirismo, no verso e no ritmo a possibilidade de expressdo do logos
poético” (2001, p.13). De um lado estavam os que defendiam que a poesia era palavra,
enquanto do outro estavam os que afirmavam que a poesia era canto.

A relagdo entre as diversas artes foi reconhecida como um campo de estudos
somente no século XVIII, e Ulrich Weisstein (apud Oliveira, 2002, p.36) considera que ainda
ndo existe uma fundamentacdo metodoldégica sélida e uma terminologia coerente para o
estudo comparativo entre musica e poesia. Solange Oliveira (2002, p.40) corrobora esta idéia,
dizendo que sdo pouco numerosas as investigacdes musico-literdrias, que faltam estudos
sistematicos sobre as relagdes sincronicas.

A miusica com texto, para Lawrence Rosenwald (1993, p.53), ainda é tratada como
uma anomalia, o que ndo se justifica pela enorme quantidade de obras deste tipo. No
momento em que mudar esta visdo, se descobrird que o uso de uma linguagem musical
especifica impede os propdsitos analiticos, pois muito do que € chamado de miusica é na
realidade uma combinagdo entre material musical e material verbal. E preciso questionar se a
teoria musical é uma teoria suficientemente abrangente, que dé conta do texto poético assim

como da musica e seja capaz de explicar suas inter-relacdes.

2.2. Tipos de relacao entre misica e poesia

Foi através das palavras que ele encontrou a chave para sua musica? A musica estava
prenhe, aguardando para cantar os versos e abracd-los? Nossa linguagem foi sempre
possuida pelo canto ou é a musica que extrai seu sangue vital das palavras? Uma
sustenta a outra, uma precisa da outra. Na musica, as emogdes clamam pela
linguagem. Nas palavras, existe uma ansia pela misica e pelo som.>* (Strauss, apud
Coli, 2001, p.174)

Uma questdo muito presente na musica vocal € a relacdo entre musica e poesia.
Kiefer, um admirador confesso deste tipo de formacgdo, desenvolveu algumas idéias sobre

como estes elementos se articulam. Para uma melhor compreensdo de sua obra musical, um

34 . o . .
Texto cantado pela Condessa da 6pera Capriccio, de Richard Strauss, na qual um poeta e um compositor
disputam seu amor. O poeta escreve um soneto e o recita, o compositor o pde em mtisica e o canta.
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ponto interessante a ser observado nos seus textos musicolégicos € sua posicdo como

COl’IlpOSitOI‘ perante o assunto:

...[existem] trés tipos de relacdio entre texto e musica: 1) o texto é apenas o pretexto
para o canto; se houvesse mudanga de texto, ritmicamente adequada, praticamente
nada aconteceria além dessa mudancga; 2) a musica desenvolve e intensifica o afeto
basico do texto ou de partes; 3) a miisica é declamacdo do texto, seguindo-o quase
palavra por palavra, empobrecendo-se. Claro, em qualquer um dos casos supde-se que
haja um minimo de ajuste entre o ritmo da musica e do texto. De minha parte, sou
adepto do segundo tipo de relagdo, pois é o que permite estabelecer uma vinculagiao
com o texto, ou talvez melhor, permite brotar a musica do texto sem prejudicar o seu
livre desenvolvimento. (1982a, p.15)

Para Kiefer (1985, p.60), o poeta fala através de imagens, de ritmos e da sonoridade
das palavras. J4 a miusica, que é capaz de traduzir as nossas vivéncias e de expressar a
simultaneidade de varios estados afetivos de forma muito mais intensa do que as palavras, ndo
estd em condicdes de expressar idéias.

A questdo da preponderincia da melodia ou da letra em uma cancdo da origem a
grandes debates. Os tedricos que tratam do assunto podem ser divididos em quatro grupos
distintos: os que defendem o predominio do elemento verbal sobre o musical, os que t€m
posicdo contrdria, os que atribuem valor igual aos dois elementos e os que ressaltam a tensao
entre poesia e musica (Oliveira, 2002, p.159). Essa classificacdo, no entanto, ndo consegue
dar conta da multiplicidade de opinides a respeito deste assunto. A relacdo entre musica e
poesia € muito mais complexa do que a simples eleicdo de prioridades.

Mirio de Andrade defende a primazia da musica sobre o texto, quando diz que “a
independéncia do ritmo musical jamais pdde nem poderd nunca sujeitar-se ao ritmo da palavra
[podendo até dificultar] a compreensdo do texto” (apud Oliveira, 2002, p.160). Nesse mesmo
sentido, a critica Susanne Langer, em Feeling and form (1953), coloca que a musica absorve e
assimila os elementos que lhe sdo estranhos, transformado-os em elementos musicais. Quando
letra e melodia se fundem, a musica engole as palavras. “A can¢do ndo é um compromisso
entre poesia e musica, quando um compositor utiliza um poema, destréi o poema e constréi
uma cang¢do” (ibidem).

Ruwet (1972, p.53), integrante de um grupo francé€s que trabalhava com semiologia
da musica nos anos 70, juntamente com Jean-Jaques Nattiez, Bruno Nettl e Jean Molino, trata
a relacdo entre miusica e lingua em dois niveis: um considera a ligacdo estabelecida entre os
conteuidos de um determinado texto e de uma determinada musica; o outro se refere as

estruturas mais gerais, e pode ser visto sob dois aspectos (a maneira como a linguagem ¢é
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tratada, ou maltratada, pela musica, e os diversos modos com que as formas lingiiisticas
desempenham seu papel na elaboracdo das formas musicais). Esta questdo estrutural é

ressaltada por Santaella:

Se 0 modo de estruturacdio da linguagem musical guarda muitas semelhangas com o
modo de estruturacio da linguagem poética, € ai, entdo, no cora¢do da estrutura, que
musica e poesia, antes de tudo, se encontram. Poesia e musica sdo construcdes de
formas, jogos de estruturacdo, ecos e reverberacdes (...) diagramas e equagdes para a
sensibilidade, matematicas do sensivel (2002, p.47).

Nicolas Ruwet reconhece a possibilidade de uma relacio dialética entre o elemento
verbal e o musical, que geram um todo complexo, cujo sentido é diferente do individual, além
de acreditar que esta relacdo mude, variando da convergéncia a contradi¢cdo, passando por
diferencas, compatibilidades e complementaridades. “Para que uma obra vocal constitua um
todo organico sobre o plano musical, ndo € necessario que as palavras se reduzam a musica
(...) a coexisténcia de dois sistemas, musical e lingiiistico, é sempre pelo menos possivel” *
(1972, p.51, traducdo nossa). Somente com uma andlise estrutural, lingiifstica e musicolégica,
seria possivel determinar a ligacdo exata entre as palavras e a musica de uma determinada
obra, pois um significado particular s6 pode ser definido em relacao a todos os outros.

Ja para Boris de Schloezer, que dedicou um capitulo de Introduction a J. S. Bach a
questdo da palavra na musica vocal, hd uma incompatibilidade entre musica, sistema fechado,
que € a mesma coisa que ela significa, e lingua, sistema aberto, que nao € mais do que a
expressao daquilo que ela significa. O sentido das palavras cantadas ndo € o mesmo que elas

tinham antes de serem colocadas em musica, mas aquele que a frase musical lhes confere.

A obra vocal mais perfeita é aquela cujas palavras (...) se reduzem a um puro jogo
verbal (...) e o fato de que o compositor tenha escolhido este ou aquele texto se reduz
em definitivo a um problema psicolégico, que concerne a génese da obra, mas ndo
tem nada a ver com o problema, estético, de sua estrutura®® (apud Ruwet, 1972, p.42,
traducdo nossa).

A idéia de uma correspondéncia termo a termo de um texto e de uma musica é
insustentdvel para Schloezer, pois ao longo da histdria, ndo somente textos idénticos foram

colocados em musica de muitos modos diferentes, como a mesma musica serviu a diversos

3% “Pour qu’une ouvre vocale constitue un tout organique sur le plan musical, il n’est donc pas nécessaire que les
paroles se réduisent a la musique (...) la ‘coexistence’ des deux systeme, musical et linguistique, est toujours au
moins possible.”

36«1’ ouvre vocale la plus parfaite est celle dont les paroles (...) se réduisent 2 un pur jeu verbal (...) et le fait que
le compositeur ait choisi tel ou tel texte se réduit em définitive a un probleme psychologique, qui concerne la
genese de 1’ouvre, mais n’a rien a voir avec 1€ probleme, esthétique, de sa structure.”
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textos. No entanto, Ruwet pensa que nada nos autoriza a considerar a relacio entre palavras e
musica como arbitraria, pois, por mais complexo que seja, ndo hd o que nos impeca de

procurar uma ordem, uma ligacdo de sentido. Boulez vai mais além ao dizer:

Se eu faco do poema de minha escolha algo mais do que um ponto de partida para um
desenho de arabescos ornamentais, se eu estabeleco isto como uma fonte de irrigacdo
da minha musica e entdio crio um amélgama no qual o poema é ‘centro e auséncia’ >’
de todo o conjunto de sons, entdo eu ndo posso me restringir ao surgimento de uma
mera relagdo emocional entre estas duas entidades. Neste caso, toda uma rede de
conjuncdes aparecerd necessariamente (...) todo o mecanismo do poema, desde seus
sons puros como muisica até sua ordem intelectual®® (1986, p.180, tradugio nossa).

De acordo com Boulez, musica e poesia podem ser ligadas por diferentes niveis de
importancia e intensidade, desde uma particularidade até sua esséncia. O relacionamento entre
os dois meios pode tomar muitas formas, ndo é mera questdo de emprego de palavras. Nesse
sentido, Robin Holloway reconhece “dois limites opostos: o realce e a complementacdo de um
poema por uma arte paralela — musica como serva — e a conversdo de uma grande obra da
literatura numa forma que precisa receber da musica tanto expressdo, quanto forma™ (1989,
p-257), ressaltando que simplesmente sublinhar e andar em paralelo deveria ser supérfluo e
contrariar a métrica, romper a forma dos versos, impor um ritmo, um carater, até mesmo um
sentido diferente, que as vezes € vital, pode ser perigoso.

Ainda dentro do conceito de Boulez, de que musica e poesia podem ser ligadas por
diferentes niveis, ¢ interessante analisar a opinido de Schoenberg. Ele nio considerava
importante o significado dos poemas, pelo contrdrio, em The Relationship to the Text™
(1975), o compositor confessa que, ao analisar alguns Lieder de Schubert, entendeu o
conteddo das cancdes antes de ler os poemas, talvez mais profundamente do que se tivesse
considerado os pensamentos expressos pelas palavras. Esta postura se estende a sua atividade

de compositor como podemos constatar em seu depoimento:

37 Centro e auséncia é uma expressio usada por Boulez para se referir & imagem que Stefan Mallarmé usa
quando diz que musica e literatura sdo faces alternadas, uma se esconde na escuriddo e a outra brilha, “um destes
meios se inclina em direcdio ao outro e nele desaparece, para s6 reaparecer com riquezas emprestadas: por essa
dupla oscilagdo todo um género € realizado” (apud Boulez, 1986, p.183).

3 “If I make the poem of my choice anything more than a starting point for a design of ornamental arabesques,
if I establish it as an irrigation source of my music and so create an amalgam in wich the poem is ‘centre and
absence’ of the whole body of sound, then I cannot restrict myself to the mere emotional relationship arising
between these two entities. In that case a whole web of conjunctions will necessarily arise (...) the whole
mechanism of the poem, from its pure sound as music to its intellectual ordering.”

¥ “Two opposite limits; the enhancement and complementing of a poem by an art that lies alongside — music as
servant — and the conversion of a large work of literature into a form that needs to be given by music both
expression and shape.”

Do livro Style and Idea.
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Inspirado pelo som das primeiras palavras do texto, eu compus vdarias das minhas
cangdes direto até o fim, sem me preocupar minimamente com a continuacdo dos
acontecimentos poéticos, até mesmo sem compreendé-los, no afd de compor (...) eu
nunca fiz muita justica ao poeta*' (apud Driver, 1989, p.iv, traducio nossa).

Berio, que revisou os textos de ftalo Calvino, Umberto Eco e Edoardo Sanguineti ao
compor suas éperas42, considera que hoje em dia a musica pode filtrar os textos de forma
radical, decidindo o que deve ser extirpado € o que pode assumir papel dominante. Para o
compositor, texto e musica sdo duas entidades autdnomas, com igual nivel de complexidade e
dignidade. “E importante, eu penso, ndo procurar por paralelos formais entre experiéncia

. , . . . o . L. 9543
musical e lingua: suas diferengas sintéticas sdo irredutiveis”

(1989, p.4, tradugdo nossa).

As palavras podem ser usadas de miltiplas maneiras, ndo s6 em termos de
compreensdo imediata. Para Brian Ferneyhough, uma cancdo deve ser inspirada como um
todo pela presenca das palavras, o texto deve irradiar o discurso musical até o fim, inundando-
o de energia. O compositor acha que mais interessante do que representar o texto
musicalmente, ¢ “o projeto de compor conscientemente contra as palavras, sendo
subvertendo-as em algum aspecto” (1989, p.161, tradug@o nossa). Em sua dissertagdo de
mestrado, Gandelman defende a idéia de que a cancdo “configura-se como o lugar da tensdo
entre o (verbalmente) dizivel - o poema - e o indizivel - a parte musical; tensdo entre uma
forca que tende a restringir e outra que tende a abrir o sentido (...) as partes reciprocamente se
impregnam, numa busca, sempre renovada, de ‘completitude’ ” (1983, p.13).

La Rue (1970, p. 89 e 148-152) destaca alguns pontos perigosos na tarefa de musicar
um texto. A colocagdo inadequada de palavras e sons impede o fluxo da obra, estagnando o
movimento, assim como o uso de vocdbulos inconvenientes no dpice da melodia pode
arruinar o efeito de toda uma frase. Além disso, um texto com mudancgas freqiientes de
significado pode dificultar o trabalho do compositor, pois a musica, embora possa fazer uma
ou duas trocas bruscas de dire¢do, ndo pode mudar de atmosfera a cada linha.

O tedrico alerta ainda que € muito limitado tentar relacionar o ritmo musical a

prosédia poética, pois a musica tem muito mais recursos de énfase. A estrutura métrica da

poesia é muito rigida para ser til na andlise musical. Por outro lado, o autor reconhece a

*! “Ingpired by the sound of the first words of the text, I had composed many of my songs straight through to the
end without troubling myself in the slightest about the continuation of the poetic events, without even grasping
them in the ecstasy of composing (...) I had never done greater justice to the poet.”

2 Berio chama suas operas de teatro musical (1989, p.2).

Beqpg important, I think, not to go searching for formalistic parallels between musical experience and language:
their syntactic differences are irreducible.”

* “The project of consciously composing against the words, or else subverting them in some fashion” (grifo do
autor).
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possibilidade das palavras realgarem texturas musicais e camadas de contraponto, assim como
a capacidade da harmonia expressar o texto devido ao poder que os acordes e tonalidades tém
de mudarem a atmosfera quase que instantaneamente.

Para Brian Elias, a “cancdo transcende todos os esforcos de defini¢do, representando
uma sintese completa das palavras e da musica, das idéias além das palavras e tanto da técnica

verbal quanto da musical”™®

(1989, p.226). Nenhum texto colocado em musica pode ser
considerado uma cang¢do se a compreensdo dos aspectos compartilhados pela musica e pela

lingua for ignorada. Uma cangdo deve destilar toda a gama de significados contidos no texto.

2.3. A relacao entre misica e poesia na obra vocal de Bruno Kiefer

O compositor Bruno Kiefer (1965) considerava a intimidade com a lingua mais
importante do que a convivéncia com as melodias e ritmos locais. Para ele um estrangeiro
seria perfeitamente capaz de harmonizar a musica folclérica e empregar os ritmos populares
de um pais, porém, s6 o convivio intenso com o povo, s6 a abertura para as forgas teldricas,
aliada a uma sensibilidade refinada, faria alguém penetrar na intimidade da sua maneira de
viver o mundo. E preciso, portanto, ir além da observancia de elementos métricos ao musicar
um texto, é preciso pensar na “lingua como expressio da alma do povo” (1967, p.2).

O compositor (1969, p.39) reconhece que cada lingua possui uma ritmica prépria, e
que cada individuo sobrepde a esta ritmica geral a sua propria, condicionado por seu estado
emocional e pelas intengdes expressivas. A lingua, principalmente a que se desvela na poesia,
€ o elo mais sutil com a profundeza do ser. Para Kiefer (1980a), a musica, aliada a poesia,
pode dar grande reforgo a esta expressao e revelar aquilo que € inacessivel a palavra.

O regente coral José Pedro Boéssio, que teve a oportunidade de contar com a
colaboracdo do préprio Kiefer na preparacio de diversas musicas do compositor, percebia em
sua obra vocal certas preocupagdes, sendo um dos aspectos o cuidado na escolha dos textos.
“Fica clara a sua concep¢do de mundo (...) [usava] principalmente poemas e textos de poetas e
escritores gaichos que estivessem comprometidos com o homem e seu desenvolvimento (...)
valia-se destes textos para também conscientemente transmitir suas préprias idéias (...) tudo

isso sem ser panfletdrio” (apud Valentim, 1990, p.84).

43 “Song transcends all attempts at definition, representing a complete synthesis of words and music, of the ideas
beyond the words and both verbal and musical technique.”
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O objetivo de Kiefer, segundo Boéssio, era a valorizagdo do texto. Todas as
situacdes formais, estéticas e de estruturacdo musical, tinham um significado, a realizacio do
efeito pelo efeito ndo era sua idéia. Em depoimento sobre a relagdo letra e musica, Kiefer
(1982a, p.15) ressalta que em suas obras, os intérpretes devem ler os textos com atencdo. Ao
responder perguntas de um cantor sobre dois dos seus Motetos Profanos, Cantiga de Amor e
Nuvem, o compositor diz que “apesar de os textos serem medievais, as duas pecas devem ser
cantadas com bastante expansdo e vivacidade, conforme mandam os conteidos dos textos.
Em outras palavras: ndo te deixes iludir pela palavra ‘moteto’” (16 maio 1977)%.

Em outra referéncia epistolar, encontramos comunicado do baritono Elddio Pérez-
Gonzales, sobre a recepcdo pelo publico da obra Trés Poemas, de Kiefer, onde ressalta o
aspecto da interacdo entre poesia e musica, “mais uma vez constatamos o impacto que o0s
versos causam e o que vocé acrescenta em matéria de ambientacdo, algo assim como
‘harmonicos’ das palavras, reforcando-lhes tremendamente o sentido” (29 jun.1978).47
Cardassi também atenta para o fato, ao dizer que Kiefer ndo s6 colocou as palavras do poeta
Carlos Nejar em miisica, mas também incorporou o conteido dramdtico da poesia “ao deixar-
se permear pelos poemas de O Campeador e o Vento (...) O complexo musica poesia na obra
de Bruno Kiefer constitui-se em canal de comunica¢do com aquilo que o compositor chama
de ‘alma do povo’” (1999, p.10).

O préprio Nejar comenta que teve sorte em relagdo ao trabalho do compositor
baseado em seus poemas, “hd na miusica de Kiefer uma forgca épica, a melodia rica, o ar
dramatico e a presenca da terra gaicha que nos retne” (1982, p.15). Ao escolher um texto
para musicar, Kiefer eliminava “textos pedregosos demais para propiciarem uma fluéncia
ritmica que corresponda ao meu modo de ser” e dava preferéncia aqueles que tinham “certa
qualidade dos afetos latentes ou explicitos” (ibidem).

N3ao s6 a parte vocal é responsdvel por traduzir a poesia, a importincia do piano nas
cancdes de Kiefer pode ser inferida por meio de um comentdrio do compositor sobre a
dramaticidade de seu ciclo As Cangdes do Vento, ao ressaltar que “o importante € que o
pianista seja meio vulcanico. Se ele se limitar a fazer um discreto acompanhamento, estard
tudo perdido” (28 out. 1984).*® Este &, nas palavras do compositor, um “acompanhamento
expressivo”, aquele que colabora na “tradugdo do contetido emotivo dos versos” (1985, p.75),

seja pela melodia em contraponto com o canto, pela harmonia, pelo ritmo ou por tudo junto.

6 Ver carta em anexo, p. 146.
" 1dem, p. 149.
* Idem, p. 151.
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Cardassi nota uma alterac@o no relacionamento de Kiefer com a poesia na década de
70: “o compositor ndo perdeu o interesse pela expressao do texto através da musica, mas, ao
repensar o relacionamento poesia-musica, resolveu extravasi-lo também para outros niveis, os
quais expressam-se pela variedade timbrica que ultrapassa o relacionamento mais direto

L]

‘voz/texto’ ” (1998, p.8). Cabe aqui ressaltar que, nas palavras do préprio compositor, esta
mudanca ndo significou a adesao a musica programatica: “se, por acaso, ocorrer a chamada de
algum fato natural, isto tem apenas funcdo sugestiva. Por exemplo: o vento. Nunca tive
interesse em descrever musicalmente o vento como tal (bastaria ir para rua para senti-lo...). O

vento, para mim e numerosos poetas gatichos, fala” (17 maio 1986, p.2).*

2.4. A obsessio dos poetas pela miisica

Como ja foi dito anteriormente, alguns movimentos literdrios, e mesmo alguns
poetas isolados, interessaram-se pela relagdo entre poesia e miusica. Este interesse se
manifesta por meio da busca quase compulsiva pela musicalidade dos versos. Os simbolistas,
na ansia de representar o inconsciente, lancaram-se a ambicdo de transformar a poesia em
musica de forma tnica na histdria da literatura.

Os poetas simbolo deste ideal, Baudelaire, Mallarmé e Verlaine, basearam-se em
conceitos variados para a realizacdo musical em poesia. Baudelaire buscou nas proprias
palavras as propriedades inerentes a musica. Em dire¢do oposta, Mallarmé, o mais
experimental dos simbolistas, procurou empregar na poesia a mesma estrutura da musica. J4
Verlaine acreditava que a poesia se transformava em misica através do seu efeito sonoro,
associagdes especiais de palavras tornam-se musica do mesmo modo que a combinagdo de
uma série de sons musicais (Yokozawa, 2006, p.150).

Na busca pela miusica das palavras, os poetas concretistas brasileiros mantiveram
contato pessoal com Boulez, Stockhausen, Nono e Xenakis, além de trabalharem em sintonia
com os compositores brasileiros da época (Campos, 1982, p.14). Eles afirmavam que poesia é
canto e trabalhavam seus textos de maneira musical, realizando oralizagdes dos poemas.
Utilizavam estruturas musicais que correspondessem a necessidade do texto, sem seguir as
técnicas consagradas de composi¢do, a estrutura era o principal conteiido do objeto artistico.

Um dos representantes deste grupo, Haroldo de Campos, ressalta que o que mais interessava

% Ver carta em anexo, p. 152.
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ao0s concretistas era 0 processo em que a composi¢ao toma o texto como matriz e se manifesta
como produgdo musical autbnoma, sem eliminar a independéncia da poesia, mantendo o texto
ausente e presente. °

Se a organizacdo e o significado dos sons eram tdo importantes para os poetas, o
siléncio ndo poderia ser esquecido. Sartre dizia que o siléncio na linguagem falada € como a
pausa musical, seu sentido advém das notas que o cercam (ibidem). As pausas poéticas eram
consideradas por Fernando Pessoa como siléncios expressivos aos quais deveriam ser
atribuidos valor dindmico, assim como faziam os compositores modernos.

Avangando mais nesse paralelismo entre poesia e miusica, Pessoa (Quadros, apud
Pereira, 1988, p.33) considerava que ndo se pode chamar de cang;éo5 'um poema irregular ou
livre ou, ainda, que ndo tenha rima, pois can¢do é somente aquilo que se pode cantar. “A
tendéncia imediata e natural em quem I€ estes trechos de os ler quase que cantando-os indica
quao liricos s@o. Toda a verdadeira, a grande poesia lirica produz esse efeito. Nao é um erro, é
uma inevitabilidade, o ler trechos como estes (...) cantando-os” (apud Bugalho, 2001, p.304).

Além disso, o poeta Fernando Pessoa, segundo Quadros (apud Pereira, 1988, p.32),
defendia a idéia de que a can¢@o musical é como um poema que contém emogdo bastante para
que pareca ter sido feito para se cantar, emocdo esta expressa em ritmo através do
pensamento. Sendo assim, musicar um poema € acentuar-lhe a emocgdo, reforcando-lhe o
ritmo. Nejar diz ainda que “ao compositor cabe colher a musicalidade escondida num poema,
dando-lhe a sua melodia ou trazendo a luz a melodia expressa no poema (...) o tecido do verso
e da musica se tornam um so, indivisivel, criando espacos, timbres, cores, harmonias” (1982,

p.15). Entretanto, Manoel Bandeira parece ndo concordar com tal pensamento quando diz:

estudando a miisica a que meus versos serviram de textos (...) compreendi ndo haver
verdadeiramente musica num poema (...) a ‘musicalidade subentendida’ poderia ser
definida por outro compositor noutra linha melédica (...) assim eu explico que eu sinta
a mesma adequagdo da musica as palavras em duas ou trés realizacdes de um s6 texto
(apud Oliveira, 2002, p.113).

Demonstrando que ndo s6 os poetas, mas também os tedricos que sobre eles
escrevem, estdo em busca de uma ligagdo da poesia com a musica, Solange Yokozawa
acredita que o uso de alguns recursos sonoros como rimas, assonancias, aliteracdes,

estribilhos e marcacgao ritmica, faz “com que a palavra poética cante” (2006, p.87). No estudo

%% podemos notar aqui ecos da expressdo “centro e auséncia” cunhada por Boulez (1986, p.183).

310 termo cangdo é empregado, neste caso, como poesia “curta, cujo teor pode ser ora melancélico, ora satirico;
[que] permite todos os temas e nem sempre se destina a ser cantada; [que] pode, ou ndo, apresentar estribilho ou
refrdo” (Goldstein, 1989, p.56).
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da poesia de Nejar, Cannabrava (apud Cardassi, 1998, p.29) considera que as variagOes
qualitativas das estruturas ritmicas, através do deslocamento das tonicas, do jogo intersilabico,

da alternancia de longas e breves, criam “certa espécie de musica verbal”.

2.5. O estudo da poesia

2.5.1. Sistema de analise poética segundo Stein e Spillman

Dentre algumas propostas de andlise poética existentes, escolhemos a de Deborah
Stein e Robert Spillman (1996) por considerarmos que os aspectos metodoldgicos
empregados contemplam uma visdo voltada para o estudo futuro da relacdo entre musica e
poesia, foco de nosso trabalho. Os autores fazem uma divisdo provisdria entre conteido e
forma, como veremos a seguir.

O conteiido poético pode ser analisado sob trés aspectos distintos:

Representacdo poética sdo as imagens e simbolos que conferem as idéias um
contexto mais rico e expressivo, iluminando as nuances do significado, ou da
plurissignificacdo,”® por meio de figuras de linguagem como metifora, comparagdo,
trocadilho, personificacdo e ironia (dualidade). A personificacdo pode ser empregada em nivel
literal (retdérico) ou metafdérico, como recurso para representar um outro lado do poeta (p.22).

Progressdo poética e Stimmung sdo imagens e esquemas retoricos incorporados num
sentido maior do que o significado poético. A progressdo poética envolve atividade ou
movimento fisico, emocional ou psicoldgico; representa os pensamentos ou sentimentos do
poeta; abarca o sentido do poema como um todo. Stimmung é uma expressdo alema que
designa o estado de espirito ou psicoldgico, a atmosfera da natureza que reflete na alma da
poesia (p.26).

Persona e modos de enderecamento, onde a expressdo persona indica quem esta
falando no poema e seu cendrio. No caso da poesia lirica o poeta projeta sua propria voz ou
assume a de um protagonista. Modo de enderecamento significa para quem se estd falando. O
poeta fala internamente, como num mondlogo, ou para outra pessoa, um espirito, um

elemento da natureza. O objeto do enderecamento pode mudar durante o poema, servindo esta

32 «Como ‘tecido de palavras’, o poema pode sugerir multiplos sentidos, dependendo de como se perceba o
entrelacamento dos fios que o organizam” (Goldstein, 1989, p.6).
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mudanca como um veiculo de desenvolvimento dramdtico. “Os grandes compositores de Lied
foram extremamente sensiveis a tais mudangas no modo de enderecamento e responderam
com algumas das mais intensas mudangas na expressividade musical” **(p.30).

A forma poética também pode ser abordada de trés modos:

Divisdo formal € o processo de dividir o poema em células menores. Para analisar
esta configuracdo, ¢ importante conhecer o nimero de estrofes e de versos, bem como o modo
de articulag@o dos versos (terminacao natural, encadeamento’® ou cesura). Estas articulagdes
poéticas sdo indicagcdes de pausas, representadas por virgula, ponto, ponto e virgula, dois
pontos e reticéncias (p.33).

O esquema de rimas identifica a posi¢do das rimas, identidade fonica, no verso ou
na estrofe. Rimas externas sdo aquelas que estao no final dos versos e cuja distribuicio afeta o
fluxo, a fluéncia da poesia; as internas sdo as assonincias® e aliteracdes™ . A onomatopéia é
uma técnica de uso dos sons das palavras que ndo estd associada a rima, mas ajuda na
transmissdo do significado poético ao representar o objeto nomeado (p.34-6).

A métrica poética consiste no padrio de acentuacdo do poema, que € encontrado
através da escangdo. A unidade basica de medida é o pé&”’, que pode ser simples (espondeu),
duplo (jambico ou troqueu) ou triplo (anapesto, détilo ou anfibraco). Quando o padrdo métrico

€ quebrado, gera uma &nfase dramatica ou um momento de climax (p.38-9).

2.6. O estudo da miusica

2.6.1. Sistema de analise musical segundo LaRue

Jan La Rue (1970) propde uma rotina de andlise baseada na investiga¢do de cinco

elementos em cada uma das trés dimensoes da musica, macroestrutura, estrutura média €

microestrutura. Esta divisdo € relativa, obras, movimentos, partes, se¢des, sentencas, frases e

33 “The great Lied composers were extremely sensitive to such changes in mode of address, and responded with
some of the most exquisite changes in musical expressivity.”

>* Ou enjambement, ocorre quando um verso ¢ ligado sintaticamente ao verso seguinte (Goldstein, 1989, p.76).

>3 Repeticio da mesma vogal no poema (ibidem, p.51).

%% Repeticdo da mesma consoante no poema (ibidem, p.50).

57 Este sistema de medida €, na verdade, uma adaptagdo do sistema quantitativo, da Antiguidade Cldssica, ao
sildbico-acentual. No primeiro era considerada a alternancia entre silabas longas e breves, que agrupadas por
segmentos de verso formavam os ‘pés’. Com o tempo o critério da duracio foi substituido pelo da intensidade,
que conta o ndmero de silabas do verso e destaca as mais fortes (Goldstein, 1989, p.18).
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motivos sdo colocados em cada um dos niveis estruturais de acordo com a propor¢do em
relagdo ao todo.

Som € o primeiro elemento que deve ser analisado. Esta categoria inclui timbre
(extensdo e tessitura, contrastes, escrita idiomadtica), dinimica (niveis mais usados e
freqiiéncia dos contrastes) e textura (simultaneidade dos eventos ou independéncia das vozes).

Harmonia, o segundo elemento, serd abordada de acordo com as referéncias
extraidas do livro de Vincent Persichetti (1985), por se tratar da andlise de obras néo tonais.
Das idéias de La Rue, somente serd aproveitada a que se refere a encontrar as estruturas
harmonicas estdveis, identificar a fonte de maior tensdo e estabelecer uma gradacio entre
estabilidade e tens@o maxima. Na musica ndo-tonal, qualquer acorde repetido diversas vezes
torna-se conclusivo ou estdvel, por mais que seus elementos constitutivos internos sejam
geradores de tensdo, as dissonancias podem funcionar como consonancias.

A melodia deve ser estudada observando a recorréncia de graves e agudos, a
excursdo melddica (primeira e dltima notas, a nota mais grave e a mais aguda), a relacio
temdtica entre as partes, a articulacdo das linhas melddicas (repeticdo, desenvolvimento,
variacdo, contraste), os intervalos (duracdo, acentuacdo, fun¢do no contorno melddico), os
padrdes motivicos (tamanho e direcdo dos intervalos) e os movimentos melddicos (tipos de
contornos).

Para conhecer o ritmo, é preciso identificar a tipologia de tempos e metros (tempos
preferidos, alteracdes internas), a relacdo entre o comprimento das partes, a interacdo com 0s
outros elementos (interferéncia do som, da harmonia e da melodia), a variacdo de intensidade
(periodo de estabilidade ou de mudancga de atividade) e o médulo ritmico caracteristico.

Desenvolvimento € o quinto elemento e resulta da interacdo dos anteriores,
dividindo-se em movimento e forma. Na realidade, “a forma musical é a memdria do

. 5
movimento”

(p.115, grifo do autor).

As origens do movimento, que contribui para o fluxo da peca, estdo relacionadas a
freqiiéncia e ao nivel das mudangas. As condicdes gerais de mudanca sdo estabilidade,
atividade local e movimento direcional. A estabilidade é um conceito relativo, sé pode ser
definida dentro de um determinado contexto. A atividade local é chamada de movimento em
equilibrio, pois padrdes consistentes de melodia ou ritmo mesclam atividade e estabilidade;

atividade origindria das mudancas e estabilidade como conseqiiéncia da recorréncia dos

padrdes. No estudo do movimento direcional o senso de direcdo € indicado pelo aumento

8 “Musical Shape is the memory of Movement.”
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cumulativo de freqii€éncia ou nivel de mudanca. Os tipos especificos de mudanca sdo
estrutural e ornamental.

A forma € estabelecida pelas articulagdes entre as partes (mudancga de textura, novo
material temdtico, alteracdo na atividade ritmica), pelos tipos de continuidade (repeticao,
desenvolvimento, varia¢do, contraste) e pelos niveis de relacdo entre os elementos (conexao,

correlagao).

2.6.2. Repertorio de gestos musicais

Luciane Cardassi realizou em sua dissertacdo de mestrado (1998) um levantamento
do repertério de gestos musicais® encontrados em 21 misicas de Kiefer compostas entre 1970
e 1983. Estas obras foram selecionadas pela presenca da temética terra, vento e horizonte e
foi estabelecido um paralelo com a poesia de Carlos Nejar, poeta muito presente no trabalho
do compositor. Os gestos recorrentes foram identificados, nomeados e agrupados em familias.
A autora sugere que a reiteragdo de gestos musicais, consolidada no processo de autocitagdo,
seja verificada em outras obras de Kiefer, pois configura uma das caracteristicas principais do
estilo do compositor. Apresentaremos a seguir os gestos que nos parecem possiveis de serem
encontrados também nas cangdes.

Sonoridades percussivas: sao gestos com alto indice de percussividade, definidos

pelo timbre e pelo ritmo, enquanto altura e intensidade ndo t€m relevancia (p.42).

® Agregados sonoros: ocorrem em torno do intervalo de segunda menor e com ritmo
sincopado, 0 que acentua seu cariter percussivo (p.43).

® Notas repetidas: ocorrem de modo continuo ou articulado por siléncio, e podem
estar associadas ou ndo a um contorno melddico especifico (p.45).

® Golpes ritmicos: sdo compostos por uma ou duas figuras curtas, geralmente
acentuadas, seguidas de uma figura longa. De cardter nervoso, aparecem com intervalos de
segunda e terca menores (p.51).

Trilhas melddicas: sdo tanto fragmentos de linhas melddicas, quanto motivos

temadticos recorrentes, com fungdo de produzir relaxamento (p.52).

%% “Entende-se por gesto musical, neste trabalho, um conjunto de sons (ou signos) que compdem uma unidade
fundamental e recorrente. Cada gesto apresenta determinadas caracteristicas peculiares nos quatro parametros
bdsicos (altura, intensidade, duracéo e timbre), as quais devem ser suficientes para sua identificagdo pelo analista
e pelo ouvinte” (Cardassi, 1998, p.7).
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® Terca menor: pode ser considerada quase um motivo temdtico, pelo uso recorrente
e por sua importancia na configuracao das trilhas melddicas restantes (p.53).

® Gestos liricos: sdo linhas melddicas de cariter expressivo, muitas vezes com
indicacdes de bem cantado e apaixonado. As sutis variagdes de dinimica valorizam a
expressividade desses gestos, que tem cardter melismdtico em algumas ocasides (p.54).

® Gestos em recitativo: se diferenciam dos gestos liricos pela textura do
dobramento® e pelos movimentos ritmico e melddico reduzidos. O baixo contetido melédico
acentua a expressividade do poema e a obedi€ncia & prosddia do texto garante sua
inteligibilidade (p.57).

® Temas contrapontisticos: caracterizam-se pelo cardter improvisatério e leggero da
linha melddica, que tem mais liberdade de saltos intervalares do que os gestos liricos, e
podem ocorrer em uma voz solo, com acompanhamento ou em imitacdo, sem obrigatoriedade
de contraponto. O ritmo sincopado, bastante freqiiente, gera um carater de danca (p.60-1).

® Blocos paralelos em quartas e tritonos: sdo blocos sonoros que se movimentam
cromaticamente, configurando um motivo tematico recorrente ou um caminho improvisatério
descendente (p.64).

® Sombras cromdticas: sao ecos de uma linha melddico-cromdtica no registro
médio-grave, em intervalos de sétima ou oitava no registro médio, com valores mais curtos,
gerando dois planos simultdneos. Realizam movimento ascendente ou descendente (p.66).

Fragmentos cortantes: sdo gestos breves que interrompem bruscamente o discurso

musical e criam uma atmosfera dramatica (p.69).

o [nterferéncias angulosas: sdao intervencdes muito breves de elevado nivel de
intensidade, geralmente em intervalos de segunda menor e sétima maior (p.69).

® Gesto em siléncio: fragmenta o discurso e é, geralmente, pausa com fermata.
Contribui para a sensagdo de incerteza e imprevisibilidade da musica, resultando em eventos
draméticos (p.74).

® Devaneios cromdticos: sdo gestos rdpidos associados a niveis elevados de

intensidade. Ocorrem nos registros médio e agudo, em linhas melddicas cromaticas

ascendentes ou descendentes (p.75).

60 Segundo Wallace Berry, ocorre quando as relagdes ritmicas, intervalares e de dire¢do do movimento se
mantém constantes entre as linhas (apud Cardassi, 1998, p.57).
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2.7. O estudo da relacio entre poesia e miisica

2.7.1. Sistema de analise poético musical segundo Stein e Spillman

Stein e Spillman (1996) relacionam alguns elementos a serem considerados na busca
por relagdes entre a musica e a poesia. Neste momento, nota-se a importancia do estudo
prévio de cada uma dessas artes, pois as informacdes obtidas anteriormente serdo usadas
como base desta etapa.

Textura € a densidade musical linear ou vertical que conduz o texto poético. A
textura vocal compreende basicamente quatro estilos, cada um representa diferentes maneiras
de pronunciar (sildbico ou floreado®) e de articular (legato e parlat062) as palavras. Os estilos
silabico e parlato enfatizam as palavras e silabas, enquanto o floreado e o legato agrupam as
palavras em gestos vocais mais complexos (p.59-61). Textura do acompanhamento é a
combinacio entre melodia e harmonia, que resulta em trés tipos basicos de acompanhamento:
melodia acompanhada, homofonia e textura contrapontistica. Cada um conduz a poesia de um
modo e sustenta a linha vocal com diferentes texturas (p.62-3).

Temporalidade refere-se a alteracdo do andamento como conseqiiéncia de uma
mudanca na progressdo poética®. Para descobrir como o compositor resolveu esta questdo,
alguns indicios devem ser procurados externamente (accelerando, ritardando...) e outros
internamente, como comprimento das frases, nimero de palavras num determinado espacgo de
tempo, estado de espirito da musica, entre outros (p.69 e 74).

Em relacdo a dindmica musical é preciso comparar suas variagdes com os diferentes
significados do texto poético (p.81). A avaliacdo do timbre parte da confrontacio da cor do
som com as nuances poéticas, no nivel vocal (extensao, tessitura, vibrato e brilho das vogais),
do acompanhamento (uso do pedal, ataque do som) e do conjunto (p.84). Acento vocal e
énfase sdo estratagemas usados pelo compositor para enfatizar uma palavra ou silaba, seja na
manipulagdo da agdgica, da acentuacdo ou do registro grave/agudo (p.91).

Na diferenciacdo da persona64 vocal e da persona do acompanhamento & necessario
verificar se a linha vocal projeta a persona que estd comunicando algo ou as préprias palavras

do poeta, se o piano personifica e projeta uma ou mais vozes ou personas. Para diferenciar os

%! Linha melddica caracterizada por ornamentos (p.327)

62 Simulacido da fala em que cada nota corresponde a um silaba, ndo é o mesmo que recitativo (p.330)

83 Ver defini¢do do termo no item 2.5.1., p. 43.

8 O conceito de persona foi introduzido na musica por Edward Cone, em The Composer’s Voice (1974), onde
diz que a persona vocal canta as palavras do poeta. (La Rue, 1970, p.29-30)
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casos, deve-se primeiro identificar a persona poética e compreender suas atitudes e seu estado
de espirito, para sé entdo reconhecer quais sio as personas musicais e analisar se hd pistas na
miisica sobre os diversos caracteres e atitudes da persona. E importante ndo confundir
persona do acompanhamento com word-painting, mera descricio do ambiente poético pelo
piano, pois somente quando os elementos musicais descritivos tém presenca independente é
que passam a ser considerados personas e o poeta torna-se destinatario (p.93-7).

A melodia vocal deve ser comparada com o que ocorre nos versos da poesia. Antes,
porém, é preciso identificar se as linhas melddicas sdo conjuntas ou disjuntas; quantos
registros utilizam; qual o contorno da linha e onde é o ponto mais importante; se existem
elementos cromadticos; se tem predomindncia de figura ritmica ou motivo; se hd énfase em
alguma nota por mudanca brusca de dindmica, timbre ndo usual ou registro extremo. (p.142)

O ritmo musical, relaciona-se com o texto poético da mesma forma que “o ritmo e o
metro das palavras[,] estdo profundamente conectados ao significado do poema” ® (p.41,
tradug@o nossa). Padrées ritmicos associados a altura dos sons em gestos especificos podem
ser relacionados a momentos determinados da poesia (p.172), ja as distensdes ou contracdes
das frases musicais t€m conexdo com momentos particulares de tensdo ou ambigiiidade
poética (p.175). Frases musicais independentes conferem maior clareza aos versos e estrofes,
enquanto a elisdo de frases é usada para retratar questdes poéticas como o aumento de
excitacdo ou ansiedade (p.178). Os motivos, figuras ritmicas recorrentes, geram sensagdo de
continuidade, a0 mesmo tempo em que expressam o contetido do texto (p.180). A alteragdo da
acentuacdo de uma figura ritmica em relacdo a métrica musical predominante pode reforcar o
metro poético, por sincopa ou suspensdo, ou criar tensdo, com o uso de hemiola (p.182). Se a
poesia expressa confusdo, ansiedade, ambivaléncia, sentimentos de inseguranca ou
desconforto, a0 musicar o texto o compositor pode se valer de desvios no ritmo, na métrica ou
nas frases musicais para reproduzir a dificuldade apresentada pelo contetido poético (p.188).

A forma musical pode ter uma relacdo de correspondéncia ou conflito com certas
caracteristicas conformativas da poesia, como o nimero de silabas dos versos e a repeti¢do ou
ndo das estrofes (p.192). Na cancdo estréfica, a mesma musica se repete para todas as estrofes
e cabe ao cantor ressaltar diferentes emocdes e sutilezas poéticas, enquanto o piano assume a
funcdo harménica e ritmica. No durchkomponiert,’® ou through-composed, a muisica é

continuada e varia de acordo com o contetido dos versos. A reiteragdo de ritmos e motivos

85 “the rhythm and meter of the words is deeply conected to the poem’s meaning”

% Termo aleméo que designa casos em que as se¢des da obra ndo se repetem. (La Rue, 1970, p.326)
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confere unidade e coeréncia ao conjunto. A cangio estréfica modificada também repete a
musica, mas num momento de mudanga do cardter da poesia, variantes sdo introduzidas na

melodia, ressaltando o que o poeta quis expressar (Kiefer, 1985, p.74).

2.7.2. Miusica e Lingua

Além de declarar sua preferéncia ao musicar um texto literario, Bruno Kiefer foi
mais longe e registrou, em detalhes, seu pensamento quanto a0 modo como isto pode ser feito
no texto Miisica e Lingua (1967), que posteriormente se tornou um capitulo do livro
Elementos da linguagem musical (1969). Isto ndo significa que, ao compor, ele tenha

necessariamente seguido a risca o que escreveu.

Teria havido relacdo entre as duas atividades de Bruno Kiefer, musicélogo e
compositor? Sim... constatacdo em suas composi¢des do influxo da leitura de
partituras e audicdo de musicas que sempre acompanharam suas pesquisas... Tudo
isso, mimeticamente integrado ao estilo do compositor, nunca apenas decalcado
(Mitidiero, 1994, p.31).

A aplicag@o do conteido do material musicolégico a andlise das suas cancdes nos
permitird verificar se de fato houve uma correspondéncia entre intencdo e agcdo. Em caso
afirmativo, o resultado deste estudo serd muito util, pois os cantores terdo como elemento
adicional de construgdo de suas performances as pistas apontadas pelo compositor.

Ao abordar a relagdo existente entre musica e lingua, Kiefer propde que alguns
paralelismos sejam levados em consideracdo, como a ligacdo entre ritmo musical e ritmo da
lingua, entre ritmo da ondulacido melddica e carater dos versos, entre variagdo de andamento e
plasticidade poética. Estes conceitos merecem ser apresentados com mais mintcia.

O ritmo da lingua é abordado aqui no sentido da relagc@o entre duracdo das silabas e
intensidade (acento e altura). “Em portugués a silaba tonica parece concentrar toda a carga
emocional. Isto resulta da acentuag@o, de um certo aumento de altura e, principalmente, de
uma maior dura¢do” (1969, p.40). O ritmo poético esta associado a distribuicao destas silabas
tonicas (pés), assim como ao nimero de silabas dos versos, a rima e a repeticdo de fonemas.
Ao cruzar estes elementos com o ritmo musical, é desejavel que haja correlacio, por exemplo,
entre os tempos fortes dos compassos e as silabas tdnicas da poesia, ou que estas recaiam

sobre notas de maior valor.
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O ritmo da ondulagcdo melddica se refere a disposi¢do das curvas melddicas®, que
podem ser ascendentes ou descendentes, suaves ou abruptas. As ondulacdes podem ser
analisadas dentro do 4ambito de um verso ou de uma estrofe. O ideal, para que musica e lingua
estejam em acordo, € que o ritmo das ondulacdes respeite o cardter dos versos, por exemplo,
que linhas melddicas ascendentes sejam usadas para versos intensos emocionalmente. Este
tipo de ligacdo vem da lingua falada, sendo que cada uma tem sua prépria estrutura melédica.

As variagdes de andamento na poesia conferem plasticidade 2 mesma e podem ser
obtidas pela mudanca no nimero de silabas, pelo deslocamento dos acentos, pelo uso de
pausas, pelo sentido das palavras ou através de recursos como assondncia e aliteracio
(repeticdo cadenciada de vogais ou consoantes). Na musica, a variagdo se dé pela indicacao de
acellerando e rallentando ou pela mudanca na divisio dos tempos (subdivisdo ou
aumentacdo). Novamente, para que haja consonincia entre as duas instiancias, o compositor
deve adaptar a musica ao ritmo da lingua.

Existe uma grande variedade de recursos que podem ser empregados para fugir da
observancia rigida dos principios citados até aqui. A liberdade no uso destes principios advém
de “um axioma a obedecer: entender a linguagem do ritmo e o sentido da poesia” (ibidem,
p-46). Dado este passo, o compositor estard apto a usar com pertinéncia melismas para realcar

palavras, pausas expressivas, inflexdes melddicas...

7 12 ~ 3 ‘71 .
%7 Na andlise das cangdes (ver capitulo 3), optamos por empregar o termo curva melddica, usado por Kiefer, e
ndo perfil ou contorno melédico, por entendermos que € mais adequado a representa¢do visual do movimento
continuo descrito pelas linhas melddicas vocais.
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3. AS CANCOES

3.1. O poeta Mario Quintana

Nascido em Alegrete (RS), o poeta e tradutor gaticho Mério Quintana (1906-1994)
viveu em Porto Alegre. Embora contemporaneo a Gera¢do de 30, Quintana nido pode ser
enquadrado neste grupo, pois, mesmo que tenha aderido aos principios simbolistas, o
“individualismo convicto de sua poética” (Zilberman, 1982, p.138) é inegdvel. Sua obra teve
caracteristicas variadas a cada periodo e por isso dificilmente poderia ser classificada.

Cinco poesias do seu segundo livro, Cangédes (1946), foram musicadas por Kiefer,
seu amigo. Em 1957, o compositor deu forma a Cangdo de Inverno e Cangdo de Garoa, para
voz e piano. No ano seguinte foi a vez de Cangdo para uma Valsa Lenta, também para canto.
Cang¢do de Domingo, de 1964, surgiu como parte de uma coletdnea de 12 pecas para coro
misto a quatro vozes, Madrigais Gaiichos, e, quinze anos depois, Kiefer compds Cangdo da
Chuva e do Vento, para coro infantil. H4 uma versdo de Cancdo de Garoa e Cangdo para
uma Valsa Lenta, também para voz e piano, composta por Mignone em 1962, bem como de
outras trés poesias do mesmo livro, que formam o ciclo Poema das 5 cangdes.

Segundo Yokozawa, um elemento que sinaliza a lirica de Quintana ¢ a musicalidade,
que se faz presente em todos os seus livros, incluindo Cangédes, onde a exploracdo dos
recursos musicais atinge seu grau maximo. “Se a poesia de Mdario Quintana é musical, trata-se
de um manto sonoro finamente tecido, algo como uns pianissimos sutis” (2006, p.89). Na
interacdo entre forma e contetido poéticos, um recurso empregado largamente por Quintana é
o uso das reticéncias, representante grafico “do seu desejo de dizer o minimo possivel para

que o leitor possa ler o mdximo” (ibidem, p.147).
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3.1.1. Cancao para uma Valsa Lenta

Cancdo para uma Valsa Lenta

(=N
=3

1. Minha vida ndo foi um romance... A
2. Nunca tive até hoje um segrédo. B
3. Se me amas, ndo digas, que morro C
4. De surprésa... de encanto... de médo... B
5.  Minha vida ndo foi um romance, A
6. Minha vida passou por passar. D
7. Se ndo amas, nao finjas, que vivo E
8. [Esperando um amor para amar. D
9. Minha vida ndo foi um romance... A
10. Pobre vida... passou sém enredo... B
11. Gléria a ti que me enches a vida F
12. De surprésa, de encanto, de médo! B
13. Minha vida ndo foi um romance... A
14. Aide mim... J4 se ia acabar! D
15. Pobre vida que tdda depende G
16. De um sorriso... de um gesto... um olhar... D

(Quintana, 1966, p.55)

3.1.1.1. Poesia

Em Cangdo para uma valsa lenta, o humor transparece sutilmente. Quintana diz que
escreveu essa cancdo ‘“‘para consolar postumamente ‘aquelas velhinhas que apareciam
antigamente nos lares a vender rendas e bordados’ e diziam, ‘depois de uma pausa e um
suspiro’: ‘A minha vida foi um romance’® ” (Yokozawa, 2006, p.126). O poeta faz uma
ironia, ao dizer que uma vida de uma harmonia tdo sutil, tdo simples e tdo lenta, ndo daria um
romance, mas sim uma valsa lenta.

Poesia lirica, dividida em quatro estrofes de quatros versos cada, de teor
melancdlico, enuncia uma reflexdo de alguém que teve uma vida convencional, sem
acontecimentos extraordindrios, dramas ou conflitos. Os versos sdo terndrios anapésticos, pois
possuem nove silabas poéticas’’, conferindo ao poema um tom mais lento do que se fosse em

metro menor, e sao acentuados na terceira, sexta e nona silabas, alternando com regularidade

58 Esquema de rimas.
% Trecho extraido da pagina 106 do livro A vaca e o hipogrifo de Mario Quintana.
A contagem das silabas poéticas termina na dltima silaba tonica do verso.
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71 . . . .
duas breves e uma longa’ . Possivelmente a escolha de Quintana tenha recaido sobre este tipo

de métrica devido a sua inten¢do de fazer da prépria estrutura da poesia uma “valsa”.

Mi - nha - VI - da - ndo - FOI - um - ro - MAN [ce] E.R."? 9[3-6-9]

~ ~— ~

A primeira silaba de cada verso recebe um acento secundério, & exce¢do do quarto
verso de cada estrofe, tendo em vista que este estd encadeado sempre com o terceiro, ficando
em suspenso o sentido na passagem de uma linha para a outra. As rimas em ‘edo’ e ‘ar’
ocupam sempre a mesma posi¢do no verso e a mesma distribui¢do na estrofe.

Quanto ao significado semantico do texto, observa-se o uso de metiafora ao equiparar
a “vida” a um “romance”, que tem enredo, segredos, surpresas, encantos, histérias de amor. A
atividade reflexiva da persona poética, no caso o proprio poeta, é enfatizada pelo uso de
reticéncias em sete dos dezesseis versos, o que torna o andamento do texto mais pausado. A
repeticdo do mesmo texto no primeiro, quinto, nono e décimo terceiro versos constitui um
rond6”, figura de constru¢do que imprime a poesia uma recorréncia de idéias, todas as
estrofes dizem a mesma coisa de modos diferentes. No quarto e no décimo segundo versos,
embora haja repeti¢do do texto, a intencdo muda de acordo com a pontuacdo, passando de
enunciativo a exclamativo. A palavra “vida” se destaca, pois, além de aparecer oito vezes, em
sete delas estd posicionada na terceira e quarta silabas dos versos, coincidido com o primeiro
acento dos mesmos. Em suma, pode-se dizer que esta poesia fala de uma “vida” sem “amor”,

sem “enredo”, sem “surpresa” em tom de melancolia, ou seja, em ritmo de “valsa lenta”.
3.1.1.2. Musica

Originalmente composta com armadura de ré menor, esta can¢do foi drasticamente
alterada quando Kiefer a revisou em 1976. A parte do piano é quase totalmente distinta e,
embora existam vestigios da tonalidade, podemos dizer que a escrita agora gira em torno dos

centros de 14, ré e mi. Estas notas sdo repetidas no baixo diversas vezes ao longo da peca,

! As breves sdo representadas por _ e as longas por __.

& Esquema ritmico. Representacido segundo Goldstein (1989), o primeiro nimero indica a quantidade de silabas
poéticas e os nimeros dentro do colchete a posi¢dao dos acentos no verso.

3«0 ‘rond6’ tem indimeras variantes, mas de um modo geral consiste em repetir um verso (ou estrofe) ao longo
do poema, a guisa de estribilho, ou entdo iniciar e fechar com o mesmo verso e, desta forma, arredonda-lo”
(Moises, apud Bittencourt, 2005, p.10).
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assim como o si bemol, que estd envolvido também na maioria dos tritonos. A reiteracdo
deste intervalo, principalmente pelo piano, o torna estavel.

A miusica inicia com uma introducdo na qual o piano executa, segundo o préprio
titulo sugere, uma melodia acompanhada em compasso terndrio e cardter “saudoso”, conforme
se observa na partitura (Kiefer, 1976), instaurando o ambiente melancdlico das reminiscéncias
da persona poética. As linhas melddicas destas duas primeiras frases sdo gestos liricos que
revelam o sentido da poesia que vird a seguir e reaparecem idénticos antes da segunda e
terceira estrofes. Com a entrada do canto, o piano se detém a acompanhar em blocos,
alternados com notas simples no baixo,”* a realizacio do gesto lirico pela voz, como um
violdo, em compasso bindrio. H4 duas secdes distintas entdo: nos dois primeiros versos a voz
mantém a melodia cantabile e o clima que o piano propds na introdug@o; nos dois versos
seguintes uma mudanca brusca pede um andamento mais rapido e uma dinadmica forte, com
acordes secos no piano, intercalados por pausas, € a voz quase recitada, com notas repetidas,
indicando a presenca de uma nova emocgao.

A semelhanca de forma e conteido entre as trés primeiras estrofes da poesia
permitiu ao compositor optar por escrever uma cangao estrofica, seguindo a forma introdugdo
+ ab para cada estrofe, com pequenos ajustes na divisdo dos tempos dos terceiro e quarto
versos, mantendo linha melédica’ , dindmica e andamento exatamente iguais. E importante
ressaltar que esta é a Unica obra para voz e piano em que o compositor utiliza este recurso, o
que permite supor que ndo foi uma decisdo aleatéria, mas com a inten¢do de corroborar o
sentido da poesia, criando um paralelismo entre a repeticio musical e a reiteragdo dos
pensamentos sobre a vida.

A quarta estrofe, no entanto, foge do esquema, pois é o momento onde o texto
poético torna-se mais dramatico. A introducdo € reduzida aos dois primeiros compassos,
passando logo para o segmento a’, que € cortado por um grande siléncio suspensivo, gesto em
siléncio, antes dos ultimos compassos, criando uma enorme expectativa em relagdo ao texto
que vem a seguir: “Ja se ia acabar!” Quando ocorre a constatagdo de que a vida vai acabar, € o
Unico momento em que o piano dobra a linha melddica da voz, acentuando o contetido tragico

da poesia e configurando um gesto em recitativo.

7 Na versdo de 1958, o piano nio segue esta estrutura.
75 “Sucessdo de sons de alturas diferentes, caracterizada pela auséncia de relagdes harmonico-tonais (fungdes)
patentes ou latentes” (Koellreutter, 1990, p.83).
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Ex. 1: Cangdo para uma Valsa Lenta — cc. 43/46 — “gesto em siléncio” e “gesto em recitativo”.

O trecho a seguir’® ndo mantém a estrutura ritmico/melédica do segmento b, mas
funciona como uma coda, embora também seja uma espécie de recitativo. A cada elemento
enumerado pelo cantor, coisas da qual a “pobre vida” depende, o piano toca um acorde, no
tempo forte do compasso, como se estivesse a salientar as idéias. Vale ressaltar que a linha
melddica da voz é continua em toda a cancdo até, justamente, o momento da pausa geral do
décimo quarto verso, quando entdo os segmentos de versos passam a ser entrecortados por
pequenas pausas expressivas, enfatizando, junto com os acordes do piano, diminutos na sua

maioria, a dramaticidade destas tltimas palavras.

FORMA A A’

ESTROFE 1,2e3 4

VERSO - 1-2/5-6/9-10 ) 3-4/7-8/11-12 - 13-14 15-16
SEGMENTO Introd. a b Introd./3 a' Coda
COMPASSO 1-6/20-25| 7-13/26-32 | 14-19/33-38 | 39-40 40-46 47-52
QUANT. COMPAS.| 6 (3+3) 6 (3+3) 6 (2+4) 2 6 (3+3) 6 (3+3)
TIMBRE piano voz e piano | voz e piano piano | voz e piano | voz e piano
TESSITURA VOZ - ré; /fa, sols /fa, - ré; /mib, | fa#; /mib,
DINAMICA mf/f mf f mf mf mf
CARATER Saudoso - Répido - - -
FORM. COMPAS.”|  3/4 2/4 2/4 3/4 2/4 2/4

Tabela 47*: Cancdo para uma Valsa Lenta

S Algumas alteracdes no texto poético foram feitas pelo compositor, a supressdo da palavra ténica do décimo
quinto verso e o acréscimo da preposi¢do no ultimo, aparentemente sem maiores implicagdes.

15. Pobre vida que tdda depende

16. De um sorriso... de um gesto... de um olhar...
70 segmento em % tem um compasso 2/4 e os segmentos em 2/4 tem um compasso % cada.
"8 A soma da quantidade de compassos por segmento nio coincide com o total de compassos da peca, pois as
anacruses foram desconsideradas.
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Musicalmente, pode-se observar ainda que a valsa do titulo estd presente apenas na
introduc¢do do piano, pois 0s outros compassos % que aparecem em meio aos bindrios dos
segmentos ab sdo apenas acomodacdes para as silabas dtonas dos finais de verso, embora o
cardter melancélico de uma “valsa lenta” se prolongue por toda a obra. Uma interpretacdo
possivel para o fato de que o titulo da poesia e da cang@o s6 se concretize ritmicamente na
musica em poucos trechos é que, assim como a poesia inteira € uma reminiscéncia, a valsa
também fica s6 na lembranca. O compositor optou por alternar estrofes reflexivas, momentos

de recordacao textual, com pequenos trechos de valsa, momentos de recordagdo musical.

3.1.1.3. Relacao entre poesia e misica

A relacdo entre ritmo musical e ritmo da lingua estd bem ajustada no primeiro e
segundo versos (segmento a) das trés primeiras estrofes. Na musica, que dispde de uma nota
para cada silaba, o compasso bindrio ndo contradiz o ritmo terndrio anapéstico da poesia, pelo
contrdrio, a repeticdo no uso da figuracdo ritmica de duas colcheias e uma seminima, duas
drsis” e uma tésis®, encaixa perfeitamente, fazendo coincidir sempre as silabas tonicas com
os tempos fortes dos compassos e as notas mais longas da voz. De acordo com o que foi dito
no capitulo anterior sobre o ritmo da lingua, estas silabas “ddo a impressdo de serem
verdadeiros pontos de acumulacdo ritmica e, por isso, de carga emocional” (Kiefer, 1969,
p-41), e Kiefer, enquanto compositor, enfatizou este cardter através do ritmo musical.

O acumulo de expressdo nestas silabas torna-se ainda mais importante quando vem
reforcar o sentido do texto poético, como ocorre nos primeiros versos de cada estrofe. Os trés
acentos tonicos de cada verso coincidem com as palavras-chave da poesia: “vida”, base de
toda a reflex@o da poesia; “foi”, verbo que da a nog¢do de passado, algo que nao volta mais; e
“romance”, que é o termo de comparagdo para “vida”’. No segundo, sexto e décimo versos,
ocorre 0 mesmo, embora as palavras acentuadas sejam outras, elas mantém o sentido: “vida”;
“tive” e “passou”, novamente idéias de passado sem volta; “segredo” e “enredo”, que
remetem a romance; “passar’ (“passou por passar”), algo sem sentido, sem “enredo’.

No primeiro e segundo versos das trés primeiras estrofes, além do tempo forte e do

prolongamento que as silabas tdnicas recebem na miisica, coincidindo com os pontos

semanticos de maior emocdo, hd uma elevacdo na altura do som (acento melddico), que

" Termo grego usado para indicar o tempo que antecede uma acentuacio tonica (Koellreuter, 1990, p.16).
80 Termo grego usado para indicar acentuagdo tonica (ibidem, p.130).
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contribui para o aumento da intensidade destas silabas. As indica¢des da poesia e da musica
enfatizam as silabas tonicas, gerando um efeito de dramaticidade condizente com o carater
reflexivo / melancélico do texto.

No terceiro e quarto versos (segmento b) das trés primeiras estrofes, variados
ritmicamente, o ajuste entre silaba tonica, tempo forte do compasso e nota longa € rompido. A
nova maneira de organizar o ritmo musical abandona a regularidade até entdo presente,
gerando movimento, assim como ocorre na poesia, em que o cardter meramente meditativo
dos versos anteriores cede espaco a representacao de uma série de emogdes diversas.

O uso de tercinas, além das duas figuras ritmicas que vinham sendo empregadas,
altera a relacdo entre musica e lingua, pois o texto fica comprimido, mas observa-se o cuidado
de manter as silabas tonicas ao menos na parte forte dos tempos, ja que os sons atribuidos as
tonicas passam a ter duracdo igual as dtonas e estdo diluidos dentro das curvas melddicas
(projecdo da linha melédica no tempo), enfraquecendo a concentragdo de emocgdo nestes
pontos. O fato destas palavras ndo merecerem o mesmo destaque daquelas ja mencionadas
pode ser explicado por se tratar de uma série de verbos no presente (“amas”, “digas”, “finjas”,
“enches”, “morro”, “vivo”), contrariando o tipo de acdo reflexiva que marca esta poesia. Nos
ultimos versos das estrofes, as notas mais longas e as reticéncias voltam a contribuir para o
realce de termos significativos, como “surpresa”, “encanto”, “medo” e “amor”, todos eles
remetendo ao conceito de “romance”. “O modo de alongar as silabas tonicas, ora mais, ora
menos, tem valor expressivo muito grande” (Kiefer, 1969, p.39), e o cantor pode tirar partido
desta ferramenta, enfatizando as palavras que o poeta e o compositor colocaram em evidéncia.

Um detalhe que merece atencdo, ainda em relacdo a estas estrofes, diz respeito ao
encadeamento poético dos terceiros com os quartos versos, que, nas segunda e terceira
estrofes, o compositor reforca musicalmente através da colocagdo das silabas finais de um e

inicias de outro na mesma célula ritmica, fazendo elisdo entre as palavras quando possivel.
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Ex. 2: Cangdo para uma Valsa Lenta — cc. 34/35 — encadeamento poético e musical.
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Na ultima estrofe, o texto do primeiro verso € tratado ritmicamente da mesma forma
que das outras vezes nas quais aparece. No entanto, a partir do segundo verso tudo muda, uma
série de pausas provoca descontinuidade no fluxo, “o siléncio é de fato um dos elementos de
articulacdo e interrup¢do do discurso musical mais utilizados por Kiefer” (Cardassi, 2004).
Nao héd mais padrdo de correspondéncia uniforme entre divisdo musical e poética, cada silaba
corresponde a uma colcheia, provocando encontros casuais entre tempos fortes e silabas
tonicas, que niao deixam de estar sempre na parte forte dos tempos pelo ajuste das pausas.

Retomando a idéia de que este trecho assemelha-se a um recitativo, e assim deve ser
executado, temos que os segmentos de versos sdao compostos por apenas um intervalo,
ascendente ou descendente, que conduz a silaba acentuada, e sdo separados por pausas curtas,
apoés as tonicas. A inflexdo melddica e a suspensdo por pausa proporcionam as silabas tdnicas

o que a igualdade de valores das notas havia tirado delas, o acimulo de carga emocional.

Ex. 3: Cangdo para uma Valsa Lenta — cc. 50/51 — inflexdo melddica e suspensao.

O compositor adaptou a musica a lingua de modo diverso do que vinha fazendo,
utilizou outros recursos, sem perder de vista a intencdo de valorizar determinadas palavras-
chave, que no caso sdo: “mim”, pronome que reporta a persona, “acabar”, aquilo que nao tem
volta (foi, passou), “vida”, “sorriso”, “gesto” e “olhar”, elementos dos quais “depende” a vida.
O que foi colocado a respeito do ntimero de intervalos nio se aplica ao texto “ja se ia acabar”,
que nao deixa de ter uma inflexdo melddica antes da dltima silaba tonica do verso.

Antes de analisarmos como o compositor resolveu a relacdo entre ondulacio
melodica e carater dos versos, ¢ interessante observar os intervalos encontrados na linha
melddica da voz. Sdo eles: segundas, tercas, quarta justa, tritono, sétima menor e oitava justa,

com predomindncia das segundas e tercas, sempre a formarem ondulagdes suaves. A

recorréncia das tercas menores e sua importancia na formagao das trilhas melodicas, segundo
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Cardassi (1998, p.53), configura um gesto musical. Os demais intervalos aparecem em

ocasides especificas e, por isso, carregados de significagao.

Ex. 4: Cangdo para uma Valsa Lenta — cc. 40/41 — “3* menor” (trilha melddica).

No primeiro, quinto e nono versos, a quarta justa € usada duas vezes: ao sair da
curva melddica, atingindo uma nota isolada mais grave, e ao voltar logo em seguida,

destacando a palavra “n20” do conjunto e refor¢cando a acentuagdo da seguinte.
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Ex. 5: Cangdo para uma Valsa Lenta — cc. 7/10 — escapada da curva melddica.

Na finalizacdo das trés primeiras estrofes, ha esse mesmo tipo de escapada da curva,
desta vez a saida é feita com uma terca menor descendente e a volta com um tritono
ascendente, salientando “medo” e “amar”. Este intervalo aparece ainda mais trés vezes, nos
dois ultimos versos da poesia, conferindo uma cor especifica as inflexdes melddicas entre as

3

palavras “pobre vida”, “um gesto”, “um olhar”. A articulagdo entre o primeiro e o segundo
verso nas trés primeiras estrofes € feita com salto de oitava. No momento de maior mudanca

na musica, transi¢do do verso treze para o quatorze, ocorre a Unica apari¢do da sétima menor
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ascendente, atingindo “ai de mim”, trecho de tensdo que culmina na grande pausa. Percebe-se
que os intervalos foram utilizados com rigor, observando o teor do conteido poético.

Como diz o préprio Kiefer (1969), o ritmo da ondulagdo melédica possui enorme
importancia expressiva, sendo mais importante do que a sucessio de intervalos. Estudando as
ondulacdes da voz nas trés primeiras estrofes, € possivel notar que para cada verso hd apenas
uma curva. Nos dois primeiros versos, de cardter meditativo e reflexivo, ou mesmo
lamentoso, as linhas melédicas sdo acentuadamente descendentes. A curva do segundo verso
¢ igual a do primeiro, porém repetida uma quinta acima, como que a enfatizar o que ja foi
abordado. No terceiro verso, que lida com negacdo de idéias, a contraposicdo entre “tu” e
“eu” corresponde um equilibrio na curva. No dltimo verso, a linha ascendente estd conectada

a sentimentos diversos, na primeira e terceira estrofes, e a um tom de esperanga, na segunda.

Figura 1: Can¢do para uma Valsa Lenta — “curvas melddicas”
(a 1* corresponde aos versos 1, 5,9, 13; a 2% aos 2, 6, 10; a 3* aos 3, 7, 11; a4* aos 4, §, 12).

As ondulagdes da quarta estrofe demonstram movimento emocional intenso, a partir
do segundo verso as curvas sdo interrompidas por pausas diversas vezes e, se ignoradas as
interrupgdes, nota-se mais de uma curva para cada verso. No segundo verso, triste e
exclamativo, a melodia descendente tem uma pequena elevacdo ao fim, tipica de
exclamacgdes. Nos dois ultimos versos, encontra-se uma série de linhas descendentes e
ascendentes, que se alternam com regularidade, concluindo com duas ascendentes idénticas,
sendo a ultima transposicao terca menor acima da anterior. Constatamos que as direcdes das
linhas melddicas estdo em acordo com a agitagcdo emocional interna da persona, enquanto as

rupturas refletem o cardter meditativo e dramatico.
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As ondulagdes melddicas de cada verso da poesia estdo contidas no ambito de sexta
menor, a excecdo das ondulagdes do décimo quarto e décimo quinto versos, que nao passam
da quinta diminuta, e do dltimo, que compreende uma sétima diminuta. A constincia das
sextas enfatiza o cardter repetitivo da poesia e da musica. Os tritonos aparecem justamente em
momentos de especial tensdo e maior alteracdo na musica.

Aprofundando o estudo, € possivel esmiugar a andlise das ondulagdes melddicas de
cada verso, descobrindo como é o desenho das curvas e se elas possuem patamares ou
rupturas, por pausas ou escapadas. Para ndo repetir o que ja foi analisado, serd destacada
apenas uma destas caracteristicas. No quarto verso das trés primeiras estrofes, ndo existe
exatamente uma curva, a direcdo ascendente da melodia é construida como uma escada com
trés degraus, nos quais se assentam as tonicas de “surpresa”, “encanto” e “medo”. Além das
inflexdes melddicas valorizarem as silabas acentuadas, a distribui¢do em patamares distintos
confere hierarquia as palavras.

Este tipo de abordagem ¢é relevante porque o perfil das ondulagdes melddicas indica
crescimento ou diminui¢do de tensdes, e o conhecimento destes dados torna a performance
mais refinada no controle da expressividade. A execuc@o que considerar esta forma de andlise
serd beneficiada por definir com clareza, baseada no cardter da prépria poesia evidenciado

pela linha melddica, a inteng¢@o que deve ser transmitida ao piblico em cada um dos versos.

Preocupar-se apenas em ajustar as silabas tonicas aos chamados tempos fortes do
compasso ou jogar, eventualmente, com sincopes, gera o perigo de tornar o canto
demasiadamente quadrado, de dota-lo de uma racionalidade que ndo corresponde ao
ritmo da lingua falada (Kiefer, 1969, p. 42).

O estudo da relacdo entre variacdo de andamento e plasticidade poética evidencia
0S recursos aos quais o compositor recorreu para incrementar a adaptacao da musica a poesia.
Como podemos observar no Ex. 6, no terceiro verso da primeira estrofe, a subdivisdo de dois
tempos em tercinas provoca uma contragdo do texto poético e a aceleracdo do andamento
musical. O verso de nove silabas que era cantado em seis tempos, agora é reduzido a quatro.
Nesta mesma estrofe, no dltimo verso, hd indicacdo de “rit.” e ocorrem duas aumentacdes de
tempo, gerando desaceleracdo e expandindo a execucdo do verso para oito tempos. Percebe-se
que hd uma compensagdo entre os dois versos, pois juntos mantém os mesmos doze tempos
de duracdo. Isto significa que a mudanca do andamento ndo alterou a estrutura geral da
musica, mas conferiu plasticidade a poesia, atribuindo um tom mais enérgico e impositivo a

um verso e um carater mais meditativo ao outro.
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Ex. 6: Cangdo para uma Valsa Lenta — cc. 14/19 (segmento b) - variacdo de andamento.

No caso da segunda e terceira estrofes, o processo € praticamente o mesmo. No
entanto, hd o dobro de tercinas no terceiro verso, o que significa mais tempo de aceleracio, e
a primeira das aumentacdes do quarto verso € feita ndo sé ritmicamente, mas pelo uso de um
pequeno melisma numa silaba. Ao alongar as tonicas de “encanto” e “amor”, o compositor
abandona o canto sildbico, contribuindo para realcar as palavras, e provocando uma
desaceleracdo mais abrupta do andamento, o que gera maior contraste entre 0s versos.

Na poesia de Quintana ndo ha variacdo de andamento gerado por mudanca no
nimero de silabas ou pelo deslocamento de acentos, mas pelo sentido das palavras e pela
pontuacdo. A cada estrofe, a diferenca entre o cardter meditativo, dos dois primeiros versos, €
0 mais intenso emocionalmente, dos dois tultimos, € traduzia musicalmente pela indicacao

“seminima = 76” (introdugdo + a) e “rdpido” (b).

Se, a principio, pode parecer contraditério o compositor ser adepto da relagdo que
permite brotar a musica do texto, sem prejudicar o seu livre desenvolvimento, e escrever uma
cangdo estrdfica, usando a mesma idéia musical para diferentes estrofes, por outro lado isto
pode confirmar a hipdtese levantada anteriormente, de que houve a inten¢do de corroborar o
sentido da poesia, criando um paralelismo entre a repeticdo musical e a reiteracdo dos
pensamentos sobre a vida. Kiefer ndo sé submeteu-se a rigidez formal da poesia, como
tencionou dar €nfase ao conteddo repetitivo das estrofes, fazendo em misica o mesmo. O
compositor, ao mesmo tempo em que foi fiel a estrutura métrica dos versos (disposi¢do
métrica, configuragdo ritmica e distribuicdo melddica) e ao sentido da poesia, empregou

recursos para enriquecer o intercimbio entre musica e lingua.
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3.1.2. Cancao de Garoa

Cancdo de Garoa

Em cima do meu telhado,
Pirulin lulin lulin,

Um anjo, todo molhado,
Soluca no seu flautim.

N
w > W >

O relégio vai bater:

As molas rangem sem fim.
O retrato na parede

Fica olhando para mim.

e
TOQWO

9. E chove sem saber por qué...
10. E tudo foi sempre assim!

11. Parece que vou sofrer:

12. Pirulin lulin lulin...

AW

(Quintana, 1966, p. 41)

3.1.2.1. Poesia

Cangdo de Garoa se apresenta leve, com um tom poético descompromissado, cuja
musicalidade esconde a real carga de tristeza ai presente. “Verificamos que a leveza de
Quintana é anestésica. Ao dissipar-se o efeito da substincia neutralizadora, a dor reaparece

s 9

com toda a sua mordéncia: ‘Pirulin lulin lulin (Trevisan, 2006, p.115). Essa mesma

“revelacdo” € sentida na progressdo poética, hA um movimento de introspeccio de uma
estrofe para outra. Inicialmente, o pensamento da persona estd focado no exterior da casa, no
barulho da garoa no telhado, metaforicamente associado ao solu¢o de um anjo em seu flautim;
num segundo momento, o cendrio muda para o interior da casa, provocando o enfrentamento
do poeta com simbolos temporais: o relégio, num moto-continuo, a marcar a monotonia da
passagem infinda do tempo, e o retrato, que fixa o olhar e remete a estagnacdo; por fim, o
recolhimento ao interior de si mesmo, Quintana expressa um estado melancélico com um

fatalismo ir6nico: sé resta ao sujeito, ante o inevitdvel sofrimento do viver, “tocar sua flauta

como o anjo em cima do telhado” (ibidem, p.113).



65

Este conteido lirico estd emoldurado por uma forma regular: quadras81 em
redondilha maior, com rimas cruzadas, tanto opulentas82 (AB) quanto toantes™ (©). No
entanto, o ritmo acentual foge a padronizagao, ha alternancia entre bindrio e ternério. Segundo
Yokozawa, a musicalidade dos versos é reforcada pelo uso de recursos sonoros como a
repeticao de fonemas na onomatopéia “Pirulin lulin lulin” e a recorréncia das rimas em im
(2006, p.88-89), rima essa que ndo s6 estd presente na terminagdo de todos os versos pares do

poema, como também aparece internamente nos versos dois e doze.

3.1.2.2. Masica

O cardter aparentemente leve da poesia estd impresso nos primeiros compassos da
partitura. Em uma pequena introducdo, o piano realiza gestos breves sobre um pedal de
tritono. Nao chegam a ser as interferéncias angulosas propostas por Cardassi, pois, embora
fragmentados e em dindmica forte, criam um clima nada dramadtico, nas palavras do

3

compositor: “...meio humoristico... mais espevitado, mais alegre...” (2005, faixa 14). Se ha
alguma sonoridade percussiva, esta justamente no pedal executado pelo baixo, nas notas
repetidas articuladas por siléncios. Este mesmo trecho reaparece apds os dois primeiros
versos, enquanto o sentido melancélico da poesia ainda ndo foi revelado, dividindo a estrofe

em duas partes, e ao final da canc¢io, quando o poeta d4 seu toque de ironia.
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Ex. 7: Cangdo de Garoa — cc. 1/6 (Introdugdo) — “notas repetidas” (sonoridades percussivas).

81 Quadras sdo estrofes de quatro versos, geralmente heptassilabos (redondilha maior), com rima obrigatéria
entre os versos pares (Campos, 1978, p.136).

%2 Rima opulenta é aquela que tem o maior nimero de correspondéncia de sons ou letras, inclusive antes da
dltima vogal tonica (Campos, 1978, p.120).

% Rima toante, ou assoante, é aquela em que a tltima vogal tonica, e as vogais seguintes, tem o mesmo som
(Campos, 1978, p.161).
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A transicdo entre todas as estrofes cabe ao piano também. Sdo apenas trés
compassos, em textura contrapontistica e movimento contrario simétrico das maos, que
carregam a responsabilidade de evocar o contetddo sentimental, por meio de um gesto lirico.
Podemos pensar, inclusive, que a linha melddica da primeira voz represente o toque do

flautim. A segunda aparicio do tema ocorre uma quarta justa acima.

FORMA/ESTROFE A /1 B/2 A’ /3
VERSO - 1-2 - 3-4 - 5-8 - 9-12 -
Inter. Introd.
SEGMENTO Introd. a Introd. a’ Inter. b (transp.) a” + Coda
COMPASSO 1-6 6-9 10-15 15-18 18-21 21-29 29-31 31-40 40-45
QUANT. COMP. )™ 4 (6) 4 ) 9 4) 9 5+1
voz e voz e voz e voz e
TIMBRE piano piano piano piano piano piano piano piano piano
TESSITURA VOZ - ré; /fa, - mi; /ré, - fa; /réb, - 14, /fa, -
AMBITO VOZ - 10 m - 7" m - 6" m - 6" m -
DINAMICA f mf f mf f mf f mf f
pedal pedal pedal
baixo + | acomp. | baixo + | acomp. | contrap. | acomp. | contrap. | acomp. | baixo +
TEXTURAY gestos arpe;j. gestos arpej. | 3 vozes | arpej. | 3 vozes | arpej. gestos
expr. expr.
CARATER Devagar - - - ligado - ligado - -

Tabela 5: Cancdo de Garoa

A parte vocal, como na Cangdo para uma valsa lenta, ¢ acompanhada pelo piano em
blocos sonoros alternados com notas simples no baixo. Desta vez, porém, mudando a forma
de realiza¢do para arpejos. No quarto verso, Kiefer escreve um glissando descendente de
sétima menor para talvez representar o soluco do anjo, recurso que nao é encontrado em
nenhuma das outras cang¢des que estamos analisando. A estaticidade da cena poética na
segunda estrofe, ou da persona poética perante o mundo, equivale uma escrita vocal préximo
da declamacgdo, com notas de igual valor e mais desconectadas do que nas outras partes

(parlato).

3.1.2.3. Relacao entre poesia e musica

Praticamente, todos os versos comecam com silabas 4tonas, texto de cardter

anacrustico que, segundo as regras da prosédia musical, ndo devem ser colocadas nos tempos

84 . A . . )
O ndmero entre parénteses representa a quantidade de compassos do segmento se considerarmos também,

como acorde de conclusdo, o acorde que inicia o segmento seguinte.

83 Pedal em tritono.
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fortes dos compassos. Nesta can¢do, Kiefer optou por separar os versos com pausas, para
evitar os inicios téticos e, ao mesmo tempo, segmentar o discurso musical. Os siléncios
funcionam como tempos de respiracio, articulacdo para a apresentacdo de novas idéias, e s
ndo acontecem entre os versos em que hd encadeamento do significado poético, caso da
segunda estrofe. Tratamento diferenciado foi dado & onomatopéia, colaborando na
representacdo sonora da garoa. Além das assonancias e aliteragdes do texto, pausas curtas

fragmentam o verso em gotas.
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Ex. 8: Cangdo de Garoa — cc. 8/10 — fragmentagdo do verso.

Os intervalos melddicos da voz, assim como na cang¢do anterior, sdo segundas e
tercas, em sua maioria. Novamente quartas justas, tritono, sétima menor e oitava justa sao as
excecdes e valorizam certas passagens poéticas. A transicdo do primeiro para o segundo verso
¢ feita com um salto de oitava ascendente, seria o salto para “cima do meu telhado”? O
glissando em sétima, como ja foi dito, € o soluco. “E tudo foi sempre assim!”, verso vital na
transi¢do do mundo exterior para o interior, da descricdo fisica para a reflexdo, € o outro
destaque da linha melédica. Uma das quartas introduz o texto e a outra, junto com o tritono,
participa da escapada descendente da curva na palavra “sempre”, realcando a hipérbole.

“Em cima do meu telhado,” “chove sem saber por qué..” Curvas melddicas
idénticas foram escritas para estes dois segmentos, sendo que a do nono verso estd transposta
uma quinta justa acima. Fato significativo, pois os dois versos estdo poeticamente
encadeados, mesmo que afastados por duas estrofes. Estrofes, inclusive, que sdo muito
diferentes entre si, tanto poética quanto musicalmente. Na primeira, o jogo cénico da forma do
“telhado”, da “chuva”, do “anjo” e do som do “flautim”, reflete na ondulagdo melddica, que é
bastante variada. O conjunto de curvas da segunda é harmonioso, um movimento &
compensado por outro, em direcdo contridria e dentro do mesmo padrdo intervalar,

conseqiiéncia do carater de apatia da estrofe, da falta de movimento.
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Figura 2: Cangdo de Garoa — “curvas melddicas” (estrofes 1 e 2).

O principio do equilibrio pela compensagdo afeta também o andamento. O tempo de
enunciacdo dos versos cinco e seis, musicalmente o mais curto € o mais longo, varia em
consonincia com a temporalidadegé. A assonancia do sexto verso altera o andamento da
poesia, pois a repeticdo de quatro sons nasais em seqiiéncia torna mais lenta a diccdo do texto.
O emprego deste recurso sonoro para representar o ranger das molas caracteriza a mudanga na
progressdo poética. A ansiedade da espera pela batida do rel6gio opde-se ao tédio de ouvir as
molas rangendo indefinidamente. Kiefer retrata esta dualidade contrapondo um grupo de
semicolcheias, figura usada isoladamente e poucas vezes na cang¢io, e um grupo de notas mais

longas para o mesmo nimero de silabas, acelerando e desacelerando o andamento.
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Ex. 9: Cangdo de Garoa — cc. 21/24 — “temporalidade” x silabas por espaco de tempo.

8 Ver defini¢do do termo no item 2.7.1., p.48.



69

Neste ponto, j4 é possivel perceber a recorréncia no uso de alguns recursos
composicionais por Kiefer: selecdo dos intervalos melddicos da voz, carater introdutério do
piano, dilatac@o e contracdo do tempo, desenho das curvas melddicas, disposi¢do de siléncios
em locais estratégicos, entre outros; sempre em correspondéncia com a progressdo e a
representacdo poética; as vezes, de modo descritivo, mas, geralmente, absorvendo e

transmutando em musica a impressao deixada pelos versos.

3.1.3. Cancao de Inverno

Cancao de Inverno

‘Pinhdo quentinho!
Quentinho o pinhdo!’
(E tu bem juntinho
Do meu coragdo...).

bl
o> W

(Quintana, 2005, p. 44)

3.1.3.1. Poesia

Nesta poesia, publicada em 1946, é patente um dos tragos da obra de Quintana. Ele
volta sua atencdo para os pequenos acontecimentos cotidianos que se desenrolam na cidade,
para o ritmo da rua, com seus pregdes dos vendedores de pinhdes. Valendo-se da conquista
modernista de que a linguagem poética seja uma estilizacdo da coloquial, o poeta constréi sua

melodia e harmonia a partir dos sons que percebe na fala diaria (Yokozawa, 2006, p.152).

Em 1943, as noites eram negras. O pafs estava em guerra com a Alemanha e
observava-se o black-out... Mas em geral as noites eram quietas; noites de inverno,
ruas quase desertas. As familias se reuniam em torno da mesa da cozinha... Da
[avenida] Oswaldo Aranha vinha o pregdo do vendedor de pinhdes: pinhdo quente,
gritava ele, estd quentinho o pinhdo. (Scliar, 1971, p.60)

O titulo traduz, também aqui, a atmosfera da poesia. Nao hd elementos nos versos
que determinem com precisdo a estacdo do ano a que se refere o poeta, a ndo ser para aqueles
que, como o escritor Scliar, vivenciaram situagdes como a acima descrita. No entanto, a
importancia da ambiéncia evocada estd ligada muito mais ao sentimento do poeta do que ao

inverno em si. Quintana lanca mao desta imagem para revelar o estado solitdrio da persona,
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desejoso do ser amado que estd distante ou desejoso de “um amor para amar” (como na
Cangdo para uma Valsa Lenta).

O poeta emprega a redondilha menor nesta breve poesia de quatro versos, recurso
sonoro tipico da poesia popular e mais facilmente assimildvel. Os dois primeiros versos sao
exclamativos e tem uma relagdo de hipérbato, figura de constru¢do que consiste em inverter a
ordem direta dos elementos. Além do que, sdo ricos quanto a sonoridade, tanto pela
correspondéncia de sons entre eles, quanto pelas rimas internas (assondncia de I e O e
aliteracdo de NH).

pINHAO quentINHO

quentINHO O pINHaO

Os versos trés e quatro juntos sdo responsaveis pela interiorizagdo da cena (rua /

casa) e da progressdo poética (mundo real / sentimento do poeta), como na Cangdo de Garoa.

3.1.3.2. Masica

Cangdo de Inverno é uma miniatura e, mesmo com sua reduzida dimensio,
apresenta as caracteristicas estruturais e estilisticas que vem sendo destacadas até entdo. As
diferencas comecam quando falamos de propor¢des. A introdugcdo do piano, que noutra
cangdo seria considerada “normal”, aqui € maior que a parte vocal. Talvez possa ser tratada
como uma parte independente, se levarmos em conta também a diferenca de materiais que
apresenta em relacdo aos segmentos ab, onde é cantada a estrofe Unica. Além da textura
contrapontistica a trés vozes, o piano apresenta uma linha melddica leve e improvisatoria,

caracteristica dos temas contrapontisticos.

ESTROFE 1
VERSO - 1-2 3-4 -
SEGMENTO Introd. a b Coda
QUANT. COMP. 8 3 4 4
TIMBRE piano voz |voze piano| piano
TESSITURA VOZ - fa#s /ré, | 1a#; /fa#, -
AMBITO VOZ - 6" m 6 m -
DINAMICA mf mf f f
contrap. melodia | melodia
TEXTURA®’ 3 vozes | monof. | acomp.” | acomp.

Tabela 6: Cangdo de Inverno

7 . . ~ .. . JT]
870 * indica que a mdo direita dobra a linha melédica da voz.
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Toda a intervengdo da voz pode ser dividida em dois gestos®™, correspondentes aos
segmentos a e b. O primeiro em recitativo, sem piano, com intervalos de terca menor, sildbico
e parlato, reproduz estilizadamente o pregdo do vendedor de pinhdes. O segundo, gesto lirico,
tem a expressividade de sua linha melddica refor¢cada pelo dobramento da mio direita que,

segundo a sugestdo de Kiefer, deve ser tocado “com paixdo” (2005, faixa 12).
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Ex. 10: Cancgdo de Inverno — cc. 7/14 (segmentos ab) — “gesto em recitativo” e “gesto lirico”.

3.1.3.3. Relacio entre poesia e miisica

O ritmo poético original é complexo, mistura bindrio e terndrio, e os acentos recaem
sempre sobre a segunda e tultima silabas (jambico e anapéstico). Kiefer optou pela menor
relacdo, transformando tudo em bindrio ao colocar o texto em musica. As linhas melddicas de
toda a cancdo, inclusive do piano, sdo geradas a partir do processo de elaboragdo de duas
figuras ritmicas recorrentes: colcheia pontuada e semicolcheia, quidltera de colcheias. Uma
pausa estrategicamente colocada antes de cada verso, evita que a primeira silaba 4tona caia na

parte forte do tempo.

E-TU - bem - jun - TI [nho] E.R. 5[2-5]
do - MEU - co - ra - CAO E.R. 5[2-5]

88 A andlise desta canc¢do expde uma divergéncia nossa em relagio 2 caracterizagdo feita por Cardassi do gesto
lirico e do gesto em recitativo recorrentes que identificou em algumas obras de Kiefer. Entre outros elementos, a
autora coloca a textura do dobramento como uma das premissas para a diferenciagdo dos dois gestos. No entanto,
encontramos nesta cangdo, ¢ em algumas outras que serdo apresentadas mais adiante, o dobramento no gesto
lirico, ndo no recitativo. Como parece ndo ser um fato isolado, a nosso busca por estes gestos nas cangdes nao ird
considerar este aspecto como determinante.
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Novamente a linha melédica da parte vocal € formada por segundas e tercas. Um
salto de oitava ascendente faz a articulacdo entre os segmentos a e b, ocasionando uma
mudanca de registro na diferenciacido da persona (vendedor / poeta) e do carater poético. O
ambito do segmento b é o mesmo do a, mas estd transposto uma terca maior acima. O outro
intervalo diferenciado, quarta justa, foi reservado para a inflexdo, também ascendente, na
dltima tonica da poesia.

As curvas dos versos um e dois sdo semelhantes quanto a duragcdo, ambito e direcio
melddica, mas a segunda estd uma quarta justa abaixo, e sdo dois momentos distintos. As
curvas trés e quatro podem ser consideradas como continuacdo uma da outra, embora exista
uma pausa de colcheia entre elas, pois o sentido da poesia encadeia os dois versos e o piano,
que esta dobrando a parte do canto, ndo faz a pausa. O siléncio da voz tem carater expressivo,

cria um certo suspense em relagdo ao complemento que a persona dara ao texto.

Figura 3: Cangdo de Inverno — “curvas melddicas”
(movimento descendente nos primeiros versos e ascendente nos dltimos).

O andamento musical varia significativamente em dois pontos marcados por
fermatas. A primeira, mantém no ar o grito do vendedor de pinhdes, como se ele continuasse a
repetir o pregdo, enquanto, dentro da casa, a persona lirica pensa no ser amado. Uma fermata
na ultima ténica da poesia intensifica ainda mais o acimulo de energia na palavra “coracio” e
refor¢ca o conteido dramético das reticéncias, qual seja a esperancga, demonstrando que ha algo
além do que foi dito. A cancdo termina como se a paixdo fosse se extinguindo, o piano

diminui gradativamente a intensidade, até terminar.
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Concluindo a anélise das cangdes com poesia de Mdrio Quintana, podemos registrar
muitas semelhangas entre elas. O tom melancdlico da falta perpassa o conjunto dos textos,
seja a falta de um amor, seja a de uma histéria de vida interessante para contar... No entanto, o
poeta ndo carrega no drama, de maneira leve e sutil ele deixa que espiemos pelas frestas de
sua alma, sem expor abertamente o sofrimento. Kiefer parece ter captado esta idéia, ndo
exagera na intensidade das tintas, mas também ndo deixa passar em branco as nuances da

progressdo poética, destacando aqui e ali o que lhe parece revelador daquilo que est4 latente.

3.2. A poeta Lara de Lemos

Lara de Lemos (1925-), nascida em Porto Alegre, morou muitos anos na cidade do
Rio de Janeiro e depois de aposentada mudou-se para Nova Friburgo (RJ). Formada em
Histdria, Geografia, Pedagogia, Jornalismo e Direito, com especializagdo em Literatura
Inglesa e Literatura Contemporanea pela Southern Methodist University, USA, exerceu,
paralelamente a atividade literdria, o jornalismo, carreira esta interrompida em 1969, face a
ditadura militar. Foi das poucas mulheres a fazerem poesia social no Brasil (Morganti, 1987).

Encontramos no acervo de Kiefer um exemplar do livro Amdlgama (1974), escrito
pela poeta, onde podemos ver anotacdes autdgrafas do compositor nas paginas das trés
poesias que musicou em 1978, atestando suas primeiras idéias sobre a estrutura que daria mais
tarde as obras. Este livro é uma coletanea de poesias que ja haviam sido publicadas em outros
quatro livros da autora. As pegas Cantiga de Sdo Francisco, para canto e piano, e Aleluia,
para coro a quatro vozes, tiveram seus textos retirados de Canto Breve, de 1957/62, e
Mensagem, também para coro, do primeiro livro de Lara, Po¢o das Aguas Vivas, de 1953/57.

Segundo Gilberto Teles, nota-se uma antitese nos livros de Lara, enraizada numa
concepcdo de fungdo da literatura, que € a do poeta querer isolar-se e, a0 mesmo tempo,
sentir-se soliddrio com os homens, participando do mundo a sua maneira. “A poetisa se vé
como um pogo, fechada em si mesma; e vé a sua poesia como as dguas vivas... dguas dos rios,
dguas em movimento, imagem bastante comum nos outros livros, sobretudo quando se junta a
ela a idéia de tempo, como se verd particularmente em Canto Breve” (1974, p.XIX). Na
epigrafe deste livro, a imagem de fluidez auxilia na compreensdo do seu titulo e ratifica a
idéia de mutabilidade do ser encontrada nos poemas.

Tudo flui; ndo nos banhamos nunca duas vezes no mesmo rio.
Herdclito



3.2.1. Cantiga de Sao Francisco

sl

N

13.
14.
15.
16.

3.2.1.1. Poesia

Cantiga de Sdo Francisco

Plantei um pé de esperanga
em meio da solidao.

Sou fiandeiro do mundo,
chamo o sol de meu irméo.

Pelo tempo me fui dando
até que fiquei sem mim.
Deixo que a vida me sonhe
como se ndo fosse assim.

Em barcos de pura auséncia

. velejei mar de aflicdo.
11.
12.

Fiz cantares do naufragio
a guisa de salvacio.

Em grande flor desamada,
atdnito girassol,

tornarei a irma terra,
tendo o céu como lengol.

wWITmwWaQ mMTmmo wawr
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(Lemos, 1974, p.36)

Poesia lirica, com quatro estrofes de quatro versos, Cantiga de Sdo Francisco

mistura rimas cruzadas, todas opulentas, com versos brancos. A estrutura sintitica dos versos

¢ a mesma, mas alguns tém seu verbo omitido, pois complementam o verso anterior ou o

seguinte (encadeamento). O sujeito estd sempre na primeira pessoa do singular, a poeta coloca

os dizeres da cantiga na persona de Sao Francisco de Assis. Nao € s6 pelo titulo que isto pode

ser inferido, mas pela representacdo poética. As imagens e simbolos empregados nesta

alegoria®®, remetem 2 figura de alguém que luta pela humanidade, doa-se por inteiro sem

ocupar-se de si, despe-se de suas vestes em prol dos necessitados, sempre ligado a natureza e

considerando-se parte dela. Fazem alusao, inclusive, ao seu Cdntico do Irmdo Sol:

Louvado sejas, meu Senhor,
Com todas as tuas criaturas,

Especialmente o Senhor Irméo Sol,

Que clareia o dia
E com sua luz nos alumia.

8 Figura de similaridade conceituada como uma seqiiéncia de metaforas (Goldstein, 1989, p.65).
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E ele ¢ belo e radiante
Com grande esplendor:
De ti, Altissimo é a imagem.

Louvado sejas, meu Senhor,
Pela irma Lua e as Estrelas,

i;elo irmao Vento,

i;ela irma Agua,

i;elo irmdo Fogo

.I.’.or nossa irma a mae Terra

Por nossa irmé a Morte corporal,
Da qual homem algum pode escapar.
(Assis, agosto 2007)

Nao temos noticias de que Lara fosse religiosa, mas sabemos de seu lado politico e
social atuante, o que nos leva a crer que esta poesia seja uma alegoria na acep¢do mais ampla
do termo. Af reside um trago em comum entre a poeta e Kiefer, e talvez seja a razdo da
identificagdo do compositor com o texto.

Da relacdo da “soliddo poética” com a participagdo, citada anteriormente, surge a
esperanga no destino da humanidade, que se resolve dentro do poema. Lara emprega o recurso
técnico, que caracteriza sua obra, de localizar no final da poesia a concentracdo semantica,
enfatizando o que foi dito até entdo, por meio de uma oposicdo ou pela superacdo da
densidade, com contetido amargo, de resignacdo ou de tristeza (Teles, 1974, p.XX). A morte
sobrevém como saida para a desilusdo, a desisténcia da luta pela amargura com os rumos do
mundo. E justamente na dltima estrofe que Lara refere-se ao futuro, pois nas anteriores o
tempo oscila entre passado e presente. Este caminho até o futuro é engendrado pelas dguas em

movimento da estrofe anterior que ddo a nogao de passagem do tempo.
3.2.1.2. Misica

Em suas anotagdes, na pagina de Cantiga de Sdo Francisco, Kiefer (apud Lara,
1974, p.36) usou colchetes para dividir o texto em trés partesgo. A primeira é formada pela
estrofe inicial, a segunda pela segunda e terceira estrofes, e a tltima pela quarta estrofe. Antes
da poesia estd escrito “Introducio”, entre as duas primeiras estrofes “repete introd. variada e

acrescida”, e entre as segunda e terceira hd dois pontos de interrogacdo (Lemos, 1974, p.36).

90 . . . . CIA s A s . ~
Sendo a primeira e a terceira partes musicalmente idénticas, a referéncia para a localizagido dos exemplos
citados serd sempre de acordo com a numera¢ao de compasso da primeira parte.
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Esta cangdo € a que mais se aproxima da forma da Cangdo para uma Valsa Lenta, embora

ndo seja estréfica, pois tem a parte A final igual a inicial.

FORMA A B A

ESTROFE 1 2 3 4

VERSO - 1-4 - 5-8 9-12 - 13-16 -

SEGMENTO Introd. a codetta b b’ Introd. a Coda

COMPASSO 1-10 10-21 | 21-31 32-44 43-54 55-64 64-75 | 75-84

QUANT. COMP. 10 11 10 13 11 10 11 9
voz e voz e voz e voz e

TIMBRE piano | piano | piano piano piano piano piano | piano

TESSITURA VOZ - IIli; /I'é4 - fé3 /réb4 f2i3 /SOl4 - II'li3 /fé.#4 -

AMBITO VOZ - 7'm - 6 m 9" M - 9°M -

DINAM. PIANO mf /f mf mf /f p/mf |pp/p/mf| mf/f p/mf |mf /f/ff

CARATER decidido - - mais lirico - decidido - -

Tabela 7: Cantiga de Sdo Francisco

A textura da parte A é heterofénica, sendo que, no segmento a, o piano realiza
movimento em quintas paralelas com nota pedal na méo direita. Apds interrup¢ao nos cc. 16-
18 por acorde arpejado, o organum retorna transposto uma quarta justa abaixo. A parte B tem
melodia com acompanhamento heterofonico (efeito semi-heterofénico). Somente nesta
cangdo nao ha trechos em que o piano dobra a parte vocal. Abaixo podemos ver um fragmento
no qual a heterofonia descrita é enriquecida com dois tipos de sonoridades percussivas

associadas, os golpes ritmicos e as notas repetidas.
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Ex. 11: Cantiga de Sdo Francisco — cc. 12/14 — organum, “golpes ritmicos” e “notas repetidas”.

No segmento a seguir, nota-se que Kiefer privilegiou a textura sobre os demais

elementos ao fazer um jogo de sobreposi¢do de camadas sonoras. A partir da identificacdo
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deste recurso composicional, foi possivel solucionar uma ddvida quanto a escrita divergente91
entre a codetta e a coda. Considerando que os dois segmentos sdo exatamente iguais, nio faz
sentido que no c. 25 exista um miy na pauta superior, quando no c. 79 o mesmo bloco sonoro
apresenta um dds. A opg¢do pelo d6 na digitacdo da partitura92 foi baseada no raciocinio de
que, para manter a coeréncia com o principio de elaboracdo do segmento, era preciso

diferenciar os cc. 24 e 25, assim como ocorre nos cc. 78 € 79.
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Ex. 12: Cantiga de Sdo Francisco — cc. 76/84 (coda) — sobreposicdo de camadas sonoras
e “interferéncia angulosa” (fragmento cortante).

Diversos gestos foram identificados nesta cancdo, além dos ja mencionados, como
os fragmentos cortantes: interferéncias angulosas, dos compassos 10, 21 e 30, seguidas por
pausas, mas que ndo sdo gestos em siléncio, pois fragmentam o discurso sem resultar em

eventos dramadticos. No inicio da participagdo vocal, encontramos este tipo de situacio:
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Ex. 13: Cantiga de Sdo Francisco — cc. 9/11 — “interferéncia angulosa” (fragmento cortante).

°! Ver manuscrito da cangdo em anexo, p. 169.
2 Ver partitura digitada em anexo, p. 216.
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Todos estes gestos sdo encontrados nas linhas do piano. Em contrapartida, os gestos
liricos ocorrem somente na parte vocal, em B, onde estd indicado “mais lirico”, opondo-se ao

cardter decidido da parte A.
3.2.1.3. Relacéo entre poesia e misica

Unica das cangdes em compasso composto, alterna bindrio e ternario. Todos os
versos pares sdo oxitonos quanto a posicdo do acento na rima, terminam na ultima silaba
tonica, e, na musica, estdo associados a recorréncia da figura ritmico-melddica em destaque

. .. .93 . . Py
no ex. 14. Pelo conceito primitivo de cantiga™, é compreensivel o emprego incansdvel desta
terminagdo. Excecdo feita quando da repeticdo do verso doze. Repeti¢do esta que € exclusiva
e que enfatiza seu contetido poético. Kiefer ndo realizou outras modifica¢des na estrutura dos

textos das cancoes.
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Ex. 14: Cantiga de Sdo Francisco — cc. 49/52 — terminag@o recorrente para os versos pares e repeti¢do de texto.

A linha melédica da parte vocal € formada prioritariamente por segundas e tercgas, as
quartas e quintas justas aparecem em menor numero. Dois intervalos “especiais” foram
usados em pontos estratégicos. Uma oitava ascendente, apds a dltima silaba da poesia, conduz
para a bocca chiusa, mais um recurso inédito entre as demais pecas analisadas, mas presente
na obra coral, como na cantata In Memoriam, encerrando assim a participacdo vocal sem
texto. O outro intervalo diferenciado, sexta menor descendente, foi reservado para a transi¢ao
do 4pice da cancdo para o verso que segue, apos respiracdo indicada. O dpice é marcado pela
aceleracdo do andamento nas semicolcheias, pelo retardo na fermata, pelas notas mais agudas
da parte vocal e pelo acompanhamento diferenciado em relacdo a parte B. Todas estas

caracteristicas ddo ao verso “Fiz cantares do naufragio” um carater extremamente dramatico e

destacam seu significado (contar em forma de poesia as dificuldades do mundo / da vida).

%3 Nos primérdios da literatura galaico-portuguesa, o termo era usado para designar uma composicio lirica breve
que se destinava ao canto e, do ponto de vista formal, era marcada pelo paralelismo (repetigdo de versos e
estrofes quase que por inteiro) (Campos, 1978, p.36).
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Ex. 15: Cantiga de Sdo Francisco — cc. 47/49 — dpice da cangao.

O segmento b’ é o de maior abrangéncia de alturas, ultrapassa a oitava. Este trecho
foi escolhido para ser representado graficamente porque foge ao padrdo da cancdo. Tanto na
configuracdo das curvas, quanto no modo de articulacdo entre elas. O contraste entre as linhas
melddicas dos versos onze e doze ndo necessariamente contraria o encadeamento poético. A
terminacdo do dpice com uma respiragdo suspensiva contribui para produzir a expectativa de

continuidade.

Figura 4: Cantiga de Sdo Francisco — “curvas melddicas”
(correspondem aos versos 11, 12 e a repeti¢do de 12 respectivamente).

As pausas na parte vocal dos versos 8, 15 e 16 (cc. 40/41, 69 e 72), ao contrario das
outras que estdo associadas as articulagdes entre as linhas poéticas, destacam algumas
palavras-chave: o termo de comparagcdo “como”, em suas duas apariches no texto, e a

oposigdo “terra” e “céu’”.
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Cantiga de Sdo Francisco destaca-se das outras cangdes que integram o corpus da
pesquisa ndo s pela data de composicdo, € vinte anos posterior, mas também no uso de
recursos diferenciados e, principalmente, na economia de materiais. Pode ser intencional, no
sentido de aproximar-se da estrutura original de uma cantiga, como j4 foi mencionado acima,
ou pode ser uma questao estilistica mais abrangente. Lembrando o que foi dito no primeiro
capitulo, Chaves (1995) divide a obra para piano de Kiefer em trés periodos e, quem sabe, as

cangdes também possam ser enquadradas nesta divisdo.

3.3. O poeta José Santiago Naud

O poeta, ensaista e professor gaicho José Santiago Naud (1930-), nascido em
Santiago do Boqueirdo, fez seus estudos em Porto Alegre. Foi um dos fundadores do IEL, na
década de 50, onde atuou como seu primeiro diretor. Foi também assistente técnico do
governo estadual, na Divisdo de Cultura da Secretaria de Educacdo. Transferiu-se para
Brasilia em 1960, colaborando como docente na fundagdo da UnB (Naud, 2001, p.135).

Dentre seus indmeros livros de poesia, encontra-se Verbo Intrangiiilo (1967), do
qual Kiefer musicou alguns trechos de 7 Cantos da Terra®*. Sio eles: do tempo (3), na peca
coral intitulada Hino a Terra - Madrigais Gaiichos 3, de 1964; dos ventos (5), na cantata para
voz média e quinteto de sopros No Cimo das Copas, de 1963; e final (7), na cangdo para canto
e piano Olha teu Passo (1957). Do livio A Geometria das Aguas, de 1963, o compositor
colocou em musica coral os versos de Quadro e Régio levanta o sol - Madrigais Gaiichos 2 e
6. Também com poesia de Naud, Ndo é tempo ainda - Madrigais Gatichos 1.

Antes de prosseguirmos com a andlise da cancdo Olha teu Passo, convém fazer
algumas consideragdes sobre os 7 Cantos da Terra. Seu ritmo geral caracteriza-se pela
alternincia entre cantos com nimero constante de versos por estrofe e outros com variagdes
(58 - 344 - 3333 - 44123 - 4444 - 212131 - 4433) . Assim como as poesias das outras quatro
cangdes ja estudadas até aqui, esta também tem um titulo relacionado a musica (Cangdo...,
Cantiga..., Cantos...). Vale ressaltar ainda que a leitura dos sete cantos como um todo se faz

importante na compreensao mais aprofundada do significado poético de Olha teu Passo.

4
**Ver 7 Cantos da Terra em anexo, p. 246.
95 . . ~ N
Os nimeros representam a quantidade de versos por estrofe e estdo agrupados de acordo com a divisdo dos
sete cantos.
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3.3.1. Olha teu passo

7 Cantos da terra - final

1. Olha teu passo. A
2. Ninguém comenta, B
3. nem seu ritmo conta C
4. Quem te atormenta. B
5. Parte o verdo e morres. D
6. Quem de ti € ausente E
7. continua vivendo F
8. por que nfo te sente. E
9. Todo mundo se esquiva G
10. na hora decisiva G
11. Em que tem o que teme. H
12. Mas a terra é fiel. I

13. Tem e toma. Ao seu mel, I

14. tua amargura freme. H

(Naud, 1967, p.76)

3.3.1.1. Poesia

Excecdo entre as poesias em estudo, Olha teu Passo tem estrofes tanto de quatro

A 96 . 97 14 o
quanto de trés versos , todos curtos. As rimas opulentas e consoantes ', além das indimeras
rimas surdas’®, ocasionam grande identidade fonica entre as linhas. O ritmo poético é marcado

também pelas correspondéncias sonoras internas aos versos (assonancias e aliteragdes), como:
EM QuE TEM o QuE TEmE

Na andlise do conteido da poesia, revela-se importante reconhecer o modo de
enderecamento. O poeta busca um contato mais direto com o leitor ao utilizar a segunda
pessoa do singular. Ao contrdrio do que vinha sendo observado até aqui, ndo se dirige a um
sujeito indefinido ou a si proprio, em tom de reflexdo. Numa representacdo do todo pela parte,
o que Naud expde objetivamente ao seu interlocutor aplica-se a humanidade. Sua condi¢do

solitdria e sua insignificAncia para a sociedade ndo sdo relevantes perante a constincia e a

%8 Nio é um soneto porque ndo tem 10 ou 12 silabas por verso.

7 Rima consoante é aquela em que hé correspondéncia da dltima vogal tdnica e de todos os sons ou letras que
seguem (Campos, 1978, p.47).

8 Rima surda é a rima entre palavras ou silabas nio acentuadas (Campos, 1978, p.156).
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magnitude da terra, da natureza. Esta antitese encontra-se também nas palavras empregadas:

morrer, partir, esquivar e continuar vivendo; atormentar e temer; olhar e comentar, contar;

ninguém e todo mundo; amargura e mel.

3.3.1.2. Musica

Composta por diversos segmentos, a cangdo oscila entre um cardter “desolado”
como indicado pelo compositor na partitura, e outro mais afirmativo. A transi¢do entre as

partes € feita abruptamente e de maneiras variadas. De A para B, de A; para C e de C para Ao,

o contraste de dindmica, textura, andamento, articulacdo das notas e figuracao ritmica, muda o

clima ap6s a barra dupla. Da introdugdo de B para o segmento b o corte € feito por um gesto

em siléncio, assim como do interlidio de C para o segmento c¢. Um devaneio cromdtico é o

fragmento cortante que provoca uma interrup¢ao brusca no discurso da parte B.

Ex. 16: Olha teu Passo — cc. 29/31 (codetta) — “devaneio cromatico” (fragmento cortante).
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Além de todos estes recursos, o compositor faz também interferéncias angulosas

dentro dos segmentos, fragmentando o continuum sonoro e intensificando a dramaticidade.

No caso especifico da pequena introducdo de B, as intervencdes da mao esquerda provocam

instabilidade e movimento, pois acontecem de modo irregular, ndo seguem um padrio

métrico. A seguir, podemos ver o cruzamento ritmico provocado pela associacdo desta

construcao ao gesto em recitativo.
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Ex. 17: Olha teu Passo — cc. 17/21 — “gesto em recitativo” com “interferéncias angulosas”.

O leque variado de caracteristicas citadas faz da textura geral da can¢do um grande

mosaico. A parte do piano dos segmentos a, a;  a; € uma polifonia com contraponto em trés

partes, que aparece na primeira vez com trés vozes, depois com quatro e, na dltima, com

cinco. A relacdo entre as mdos direita e esquerda é, inicialmente, de proximidade, depois de

afastamento, tornando por fim a situagdo inicial num registro mais agudo. O processo de

elaboragdo passa pelo adensamento vertical, com o acréscimo da voz, transformando o piano

em acompanhador. Se no segmento a; a textura do piano segue contrapontistica apds a entrada

da voz, em a, o recitativo € acompanhado por bloco cordal.

FORMA A A C A,
ESTROFE - 1 2 3 4
VERSO - 1 2-3 4 5-8 - 9-11 12-14
SEGMENTO a Introd. b codetta a Inter. ¢ a,
COMPASSO 1-15 16-21 22-29 29-31 32-45 46-49 50-62 63-82
QUANT. COMP. 15 6 6 4 14 4 13 20
voz e voz e voz e voz e voz e voz e
TIMBRE piano piano piano piano piano piano piano piano
TESSITURA VOZ - sib; /dd, | 1as/solby | rébs/dd, | ré; /miy - ré;/miby | réb;/mib,
AMBITO VOZ - 2*M 11* M M - M 9" m
DINAMICA p /mf f /ff p /mf mf /f p p/f p pp /p /mf
contrap. contrap.
piano em contrap. acomp. / acomp.
contrap. unisono / acomp. heterof.” blocos
TEXTURA” 3 vozes | heterof. 100 unissono | contrap. | unissono
CARATER desolado - - - - - - morrendo

99 Lo = . o
O * indica que a mao esquerda dobra a linha melddica da voz.

100 .
% Unissono em 8.

Tabela 8: Olha teu passo
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A trilha melddica identificada por Cardassi como ftema contrapontistico, que ja
apareceu na segunda voz do segmento a, aparece agora em unissono no segmento b fazendo

contraponto com a linha melédica da voz.
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Ex. 18: Olha teu Passo — cc. 22/23 — “tema contrapontistico” (piano).

3.3.1.3. Relacao entre poesia e misica

Se nas cangdes anteriores a textura vocal era sildbica, nesta Kiefer misturou a escrita
de uma nota para cada silaba com melismas. A valorizacdo dos vocdbulos “conta”, “todo” e
“esquiva”, por este processo, 0s coloca em posicao hierdrquica superior no contexto poético.
Os melismas constituem gestos liricos € no segmento c, além de serem dobrados pelo baixo,
sdo acompanhados em ostinato de golpes ritmicos. Esta figura ritmico-melddica, que se repete

ao longo do segmento, passa por um longo processo de aumentagio, até diluir-se num acorde.
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Ex. 19: Olha teu Passo — cc. 51/54 — Melismas e “golpes ritmicos” (sonoridades percussivas).

Outra maneira que o compositor usou para evidenciar palavras de maior significagdo
foi colocd-las nos extremos da extensdo melddica da cang@o, como “conta” (agudo), “quem te

atormenta” e “decisiva” (grave). Os intervalos diferenciados, aqueles que aparecem poucas
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vezes ao longo de toda a linha melddica (duas quartas justas, dois tritonos, uma quinta justa e
duas sétimas maiores), também estdo acentuando alguns termos: “conta”, “quem”, “ti”,
“atormenta” e “toma”.

Cruzando os dados, temos que os versos trés e quatro receberam tratamento especial
por parte do compositor. O reflexo disto é sentido na comparagdo entre as partes da musica.
No inicio do item 3.3.1.2. (ver p.82), comentamos a cerca da diversidade de segmentos. Pois
agora, observando as curvas melddicas de Olha teu Passo, o contraste entre movimentos
ascendentes e descendentes, suaves e abruptos, por verso ou por estrofe, € confirmado. Se ha
alguma estrofe que possa ser considerada mais variada, é a primeira.

O recitativo inicial (primeira curva), associado as intervencdes pianisticas, tem
cardter dramdtico e € predominantemente horizontal. Os versos dois e trés (segunda curva)
integram-se numa linha ondulada, que culmina justamente numa das palavras mais
valorizadas pelo compositor. Por uma ruptura, o quarto verso (terceira curva) esta isolado dos
demais. Se ndo fossem suas primeiras notas graves, atingidas e abandonadas por saltos de
sétima maior, ele seria apenas uma continuac¢do da curva anterior e o desenho desta estrofe
igual aos demais. No entanto, em fung¢do da textura, a parte B continuaria a ser a mais

contrastante.

Figura 5: Olha teu Passo — “curvas melddicas”
(os trés primeiros segmentos correspondem a estrofe 1, o quarto a 2, o quinto a 3 e os dois tltimos a 4).

Kiefer mudou a estrutura da dltima estrofe ao dividir os trés versos em duas curvas.
De fato, ele orientou-se pelo significado poético proposto por Naud, que encadeou os versos

12/13 e 13/14, e seccionou o décimo terceiro com um ponto final.
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3.4. O poeta Fernando Pessoa

O poeta portugués Fernando Pessoa (1888-1935), foi, também, tradutor, jornalista e
publicitario. Participou da fundacdo da revista Orpheu, marco do Modernismo em Portugal.
Seus heter6nimos foram autores com personalidade e producdo literdria préprias. Embora
tenha sido publicado e amplamente conhecido somente apds a Segunda Guerra, Pessoa
pertence a geragdo 1910/20 e teve como contemporaneos Picasso, Kandinsky, Schoenberg,
Stravinsky, Kafka, Joyce, Mallarmé, Ezra Pound... (Galhoz, apud Pessoa, 1986)

Poemas liricos, rimados e metrificados, escritos ao longo de toda vida de Pessoa e
assinados por seu ortonimo, fazem parto de Cancioneiro™, dos quais seis foram colocados
em musica por Kiefer: Pobre velha miisica (1957), Contemplo o lago mudo (1957), Leve,
breve, suave (1957), Sol nulo dos dias vdos (1958), No ouro sem fim da tarde morta (1958),
todas para voz aguda e piano; Ao longe, ao luar, de 1958, para coro de cAmara. Outras poesias
avulsas receberam igual tratamento: Relogio, morre (1962), para voz aguda, flauta e piano;
Quem me dird quem sou - Cangoes do Vento 3 (1971), para voz grave e piano; Vento que
passas (1958), para coro a quatro vozes.

As descri¢des da natureza, de estados de alma e o emprego de expressdes comuns a
terminologia especifica da musica, sdo elementos constantes no universo poético de Pessoa.
Pereira coloca que ndo hd dividas sobre a importancia desempenhada subliminarmente pela
musica em sua poesia. Isso pode ser constatado ndo s6 pelo uso de termos musicais, como
pela atribuicdo de valor dindmico as pausas, pela relacdo entre os siléncios expressivos e as
manifestacdes da natureza ou as emocdes da alma, pelo uso das mesmas imagens de paisagens

que os musicos impressionistas Ravel, Faure e Debussy usavam (1988, p.175-6).

..todo o estado de alma é ndo s6 representdvel por uma paisagem, mas
verdadeiramente uma paisagem. H4 em nds um espaco interior onde a matéria da
nossa vida fisica se agita. Assim uma tristeza € um lago morto dentro de nés, uma
alegria, um dia de sol no nosso espirito. ...nosso estado de alma, seja ele qual for, sofre
um pouco da paisagem que estamos vendo ...e, também, a paisagem exterior sofre do
nosso estado de alma... De maneira que a arte que queira representar bem a realidade
terd de a dar através duma representacdo simultinea da paisagem interior e da
paisagem exterior (Pessoa, 1986, p.35).

%" Em carta de 1932, Pessoa escreve: “Primitivamente, era minha intencdo comecar as minhas publicagdes por
trés livros... Mais tarde, no outro ano, seguiria, s6 ou com qualquer livro, Cancioneiro (ou outro titulo
igualmente inexpressivo), onde reuniria (em livros I a Il ou I a V) vdrios dos muitos poemas soltos que tenho, e
que sdo por natureza inclassificdveis salvo de essa maneira inexpressiva” (1986, p.667).
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A criagdo de Pessoa retine poesia e filosofia. Um dos alicerces de sua poesia € a
importancia das sensacdes na apreensdo das relacdes do homem com o mundo exterior. O
poeta foi um investigador obsessivo do conhecimento objetivo do homem, da palavra, do
mundo e de Deus. Essa objetividade estava em consonincia com um dos fundamentos
filosé6ficos da época, qual seja, a “despersonalizacdo do poeta” (Coelho, 1986, p.XXVII-
XIV), como nos revela este trecho de Autopsicografia:

O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

FP

Em alguns versos que parecem representar reminiscéncias do passado de Pessoa, o
proprio autor desfaz o equivoco a alguns amigos: “tenho do passado somente saudades de
pessoas idas, a quem amei; ...0 mais sdo atitudes literdrias, sentidas intensamente por instinto
dramético” (apud Coelho, ibidem). Pereira pergunta se seriam mesmo apenas atitudes
literdrias o que diz o poeta em Pobre Velha Miisica! (1988, p.137-8). Também em Leve,
Breve, Suave voltam as reminiscéncias do passado ligadas a musica, desta vez pelo canto de

ave matutina, como veremos a seguir, nas analises das cangdes.

3.4.1. Leve, breve, suave

1. Leve, breve, suave, A
2. Um canto de ave A
3. Sobe no ar com que principia B
4. Odia. B
5. Escuto, e passou... C
6. Parece que foi s6 porque escutei D
7. Que parou C
8. Nunca, nunca, em nada, E
9. Raie a madrugada, E
10. Ou ‘splenda o dia, ou doire no declive, F
11. Tive F
12. Prazer a durar G
13. Mais do que o nada, a perda, antes de eu ir H
14. Gozar G

(Pessoa, 1952, p.97)
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3.4.1.1. Poesia

A descri¢do da cena do amanhecer, ao canto suave e breve de uma ave, pode servir
como termo de comparacdo para o sentimento da persona sobre sua vida. A referéncia ao
ciclo do dia localiza no tempo a sua queixa, os dias comecam e terminam e seus prazeres sao
sempre fugazes. O poeta conclui que pior do que ndo os ter é deixar de t€-los. Por esta
reflexdo percebe-se que ndo ha mudanga de emocao, ndo ha movimento interno, € como se o
mundo girasse e o sujeito continuasse sempre no mesmo lugar a lamuriar.

Em Leve, breve, suave as rimas sdao consoantes, somente em C hd opuléncia de
correspondéncias sonoras. De acordo com os preceitos modernistas, as duas estrofes de sete
versos nao obedecem a um padrdo ritmico, ndo tem um nimero fixo de silabas. Enquanto
metade dos versos € pentassilabo, a outra metade varia de mono a decassilabo. Muitos sdo,
inclusive, encadeados com o seguinte, o que torna a divisdo formal difusa. Algumas figuras de
construgdo contribuem para a riqueza ritmica, quer seja a repeticdo de fonemas, quer seja a de
palavras inteiras. A recorréncia dos termos “nunca” e “nada” revela o pensamento negativo da

persona e o carater de lamento.

3.4.1.2. Musica

Ao colocar a poesia em musica, Kiefer fez um novo arranjo na composicdo das
formasm, transformando as estrofes em trés partes, de cinco, sete e dois versos cada. O
cardter delas € variado, a can¢do inicia leve e se torna cada vez mais densa, como a poesia,
que comeca com uma descri¢do pueril e termina numa reflexdo existencial. Esta progressao é
acompanhada pela dindmica, que se intensifica no decorrer da peca, pelo trabalho ritmico, que
emprega figuras variadas e pausas sem parcimdnia, e pela manipulacio da textura. Isto ndo

impede que materiais ja apresentados sejam retomados, mas dentro de contextos diferentes.

102 . ‘ ~ » oo "
Foram feitas também algumas alteragdes no texto poético, a substituicdo da palavra “parou”, do sétimo verso,

<\

e o acréscimo do artigo “o0”, no décimo terceiro.

7. Que passou
13.Mais do que o nada, a perda, antes de eu o ir
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FORMA A B A’
ESTROFE 1 1 2 2
VERSO 1-4 5 - 6-7 8-10 11-12 - 13-14 -
SEGMENTO a b codetta, [¢ c’ codetta, a’ d coda
COMPASSO 1-8 8-16 17-19 20-25 25-32 33-35 | 36-41 42-47 47-49
QUANT. COMP. 8 8 3 6 7 3 6 6 3
voz e voz e vozZ e voz e voz e voz e
TIMBRE piano piano piano piano piano piano | piano piano piano
TESSITURA VOZ I'é} /fé#4 Si3 /I'é4 - SOl#g/mi4 5013 /m1b4 ré3 /fé3 - f{lg /fé4 -
AMBITO VOZ 10° M 3*m - 6°m 6" m 3*m - 8] -
DINAMICA mf f ff mf /f mf /f mf mf f/ff mf
organum’ | acomp. recit.
melod. | contrap. + baixo baixo recit. | melod. | acomp.” | melodia
TEXTURA'" acomp. | 2 vozes | arpejado | cantan. cantan. | acomp.” | acomp. | organum | acomp.
bem
CARATER leve - - - cantado'™ - - enérgico -

Tabela 9: Leve, Breve, Suave

No segmento a, o acompanhamento em blocos cordais dobra quase todas as notas da

linha melddica, e as notas curtas sdo separadas por pausas em vdrias particulas sonoras,

produzindo o efeito “leve, breve
trecho em a’, a parte vocal € omi

piano fica encarregado de manter

, suave” do canto da ave. Quando ocorre a retomada deste
tida e a mao direita assume sua fun¢do musical e poética. O

o espirito de leveza, enquanto a persona ocupa-se com seus

sentimentos. Na coda, os primeiros compassos de a’ sdo apresentados uma quarta justa acima.

Leve (J =100)
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Ex. 20: Leve, breve, suave — cc. 1/2 — fragmentagao do discurso.

O gesto em recitativo

novidade da parte A’ em relagdo

do segmento d, entrecortado por gestos em siléncio, é a

aquela que lhe deu origem. Invoca o cardter lamentoso em

meio ao clima leve do canto de ave, da vida. As pausas antes e depois de “a perda”,

coincidindo com as virgulas, salientam o motivo da queixa.

103 L IO . 1
O * indica que a mio direita dobra a linha melddica da voz.

104 . ~ 2 ~

0 Indicagdo de cardter somente para mdo esquerda.
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A escrita contrapontistica comec¢a com uma seqii€éncia de figuras ritmicas iguais, que
descrevem um movimento melddico ascendente, sendo que cada grupo de semicolcheias parte
da mesma altura da segunda nota do grupo anterior. Depois o tempo é alargado e, enquanto a
primeira voz mantém a referéncia ao canto da ave, a segunda percorre uma linha cromética

descendente. Este € o ambiente sonoro do quinto verso, cujas palavras sdo separadas por

pausas e produzidas com baixa atividade ritmica e melédica, num tom mais introspectivo.

o] oo o
P A Y W] il T T T T T T T T ]
L A | - T - T - T - | 7 S o S - T F F T - T - ]
1 £ an T /] 1 I I I T 1 1 I I J 1 1 ]
ANV 3 I I T I Y Vv V1 1 1 T T I 1
3 ¥—¥—F ¥—r—
dia. Es-cu-to, e pas-sou

o N R

?%

o gy I I
Hy g get e o e e e e e - a1 2 £
o I'<>I e f T — T T T T T
- > ] )
S ﬁ\\/‘“ _—
- a2 I
N T
‘i rS
—_— >

Ex. 21: Leve, breve, suave — cc. 8/16 (segmento b) — textura contrapontistica e “gesto em recitativo”.

Uma interferéncia angulosa, em alto grau de intensidade, interrompe bruscamente
este fluxo sonoro, prenunciando o rumo que a musica tomard.

O segmento ¢ introduz uma nova textura. O gesto lirico da parte vocal recebe o
reforco da mao direita, que dobra a linha melddica em unissono e executa quintas paralelas,
a0 mesmo tempo em que o baixo desenvolve sua prépria linha melddica, de carater expressivo
e com indicagdo de “bem cantado”. Em c’, o organum e o dobramento da voz sio suspensos,

s6 é mantida a correspondéncia ritmica entre as vozes.
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Ex. 22: Leve, breve, suave — cc. 20/25 (segmento c) — “gesto lirico”, organum e baixo cantante.
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3.4.1.3. Relacao entre poesia e misica

Partindo para uma andlise mais focada, € perceptivel o destaque musical dado a
algumas palavras de significado poético relevante. As silabas tonicas estdo ligadas aos sons
mais longos da cancio em “parou’ (na musica “passou”) e “nada”, e a fermata em “durar”. A
oposi¢ao entre passar e durar € o mote do conflito da persona. A primeira acio representa sua
realidade, ou o modo como lida com sua percepg¢ao positiva da mesma, e a segunda reflete seu
desejo, como gostaria que fosse sua apreensao sensorial.

Os intervalos diferenciados da linha melddica vocal s@o tergas, quartas e quintas
justas, um tritono, uma sexta menor € uma oitava justa. Muitos deles integram o segmento
inicial, complementando a j4 citada caracterizacdo do canto da ave. Os demais sdo
responsaveis pelas elevagdes que aparecem na figura abaixo. O movimento ascendente esta
sempre ligado a um salto, ao passo que as descidas sdo feitas em graus conjuntos. Ao final de

B, a permanéncia nos (de)graus da escala configura um recitativo.

Figura 6: Leve, breve, suave — “curvas melddicas”
(correspondem a parte B — versos 6 a 12).

A nova forma que Kiefer deu a poesia nao interferiu nos encadeamentos poéticos,
quatro dos quais foram mantidos na musica, com a disposicdo da dltima silaba de um verso e
a primeira do seguinte na mesma célula ritmica ou, até, na mesma nota, por meio de elisdo
(versos 3/4 e 9/10). Isto aparece nitidamente na figura 6, a ondulagdo inicial, que corresponde

a cinco versos, tem apenas quatro picos.
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3.4.2. Pobre velha musica!

1. Pobre velha musica! A
2. Naio sei porque agrado, B
3. Enche-se de ldgrimas C
4. Meu olhar parado. B
5. Recordo outro ouvir-te. D
6. Nao sei se te ouvi E
7. Nessa minha infincia F
8. Que me lembra em ti. E
9. Com que ansia tio raiva G
10. Quero aquele outrora! H
11. E eu era feliz? Nao sei: I

12. Fui-o outrora agora. H

(Pessoa, 1952, p.98)

3.4.2.1. Poesia

Em Pobre velha miisica! o poeta tem uma visdo abrangente, “sugere o mundo como
um continuum vital, em que presente / passado / futuro se amalgamam na alquimia do verbo...
introjeta o passado no presente, como algo vivo, que ocultamente dinamiza as realidades”
(Coelho, 1986, p.XXVIII). A persona ndo sabe porque gosta da musica que ouve, ela parece
ndo ter nada de especial, no entanto faz chorar. Nao importa aqui a musica em si, nem a
infancia por ela evocada, o ato de recordar um tempo passado € que o emociona. O tom
elegl’acolos, melancélico, é 0 mesmo das demais poesias de Pessoa selecionadas por Kiefer.

Esta poesia foi contemplada com uma variedade de imagens e figuras. Seus versos
combinam quanto ao timbre por meio de rimas suficiente, consoante, opulenta ou surda, além
das internas. Exercicio interessante € brincar com a sonoridade de algumas linhas,
pronunciando as letras em negrito como se formassem uma palavra sé: “recordooutroouvir-

LEINT3

te”,

99 G LEINT3

nioseiseteouvi”, “queroaqueleoutrora”, “outroraagora”’. Temos também a repeticdo da
expressdo “nao sei” em trés momentos distintos, sendo que os dois primeiros constituem uma

z 1 N . ~ A . . . ~ .
anafora'®. As aliteragdes, assondncias e andforas (figuras de construc@o), juntam-se o

%0 termo elegia era usado inicialmente para designar um canto finebre com forma fixa. Posteriormente,
passou a ser empregado de modo mais abrangente, nomeando poesias com cardter de lamento ou um canto
lamentoso (Campos, 1978, p.59).

106 Figura que consiste na repeticdo de uma palavra na mesma posi¢do dos versos (sempre no inicio, sempre no
meio ou sempre no fim) (Goldstein, 1989, p.76).
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paradoxo e a optalgzio107 (figuras de pensamento). A inter-relacdo entre passado e presente,
explicita no ultimo verso, interfere diretamente na progressdo poética, bem como o modo de

enderecamento se revela indeterminado na terceira estrofe pela auséncia de um interlocutor.
3.4.2.2. Misica

O cardter “nostélgico” da poesia permeia a can¢do. Uma figura ritmico-melédica
recorrente, que € executada pela mao direita, aparece sempre que a “pobre velha musica” esta

. ~ . TN
presente (introducdo, a, interlidio'”

e coda). A independéncia deste elemento musical
descritivo faz com que ele seja considerado a persona do acompanhamento, nestes momentos
0 poeta torna-se o destinatirio. A “musica” estd sempre associada, também, a temas

contrapontisticos, baseados no ritmo caracteristico do chorinho.
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Ex. 23: Pobre velha miisica! — cc. 12/17 (Interlidio) —
figura ritmico-melddica recorrente e “temas contrapontisticos”.

A parte B compreende um gestom9 amplo, resultando uma curva melddica mais
limpa (ver Figura 7, p.96). Os gestos liricos da parte vocal sdo dobrados pela mao direita,
enquanto a esquerda diversifica sua atuagdo: se movimenta em paralelo (verso 5), dobra a
linha melddica (verso 6) e faz pedal em ré (versos 7 e 8). A diferenca entre a textura musical
de A e de B traduz a inversdo dos papéis, agora a persona vocal endereca suas palavras a

“pobre velha musica”.

107 Figura que expressa desejo sem dirigir-se a alguém (Campos, 1978, p.119).

1% 0 interlidio foi inserido quando da revisdo feita pelo compositor. Na mesma ocasifio, a armadura original,
com si e mi bemol, foi abolida.

109 Significando aqui um movimento, ndo um gesto musical.
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FORMA/ESTROFE A/l B/2 C/3
VERSO - 1-4 - 5-8 9-10 11-12 -
SEGMENTO Introd. a Inter. b [ d Coda
COMPASSO 1-3 4-12 12-17 17-26 26-30 | 31-38 | 37-42
QUANT. COMP. 3 9 6 9 4 8 4
voz e voz e voz e voz e
TIMBRE piano piano | piano piano piano piano | piano
TESSITURA VOZ - fa; /fa, - fa; /fa, | fats/1ab, | 1é; /réy -
AMBITO VOZ - 8 - 8 10 d 8 j -
DINAMICA mf mf mf mf mf /f (mf) (mf)
melodia
acomp. acomp. / | melodia melodia
TEXTURA'"? contrap. | contrap. | contrap. | homof.” | acomp.” | homof.” | acomp.

Tabela 10: Pobre velha miisica!

O Ex. 24 mostra os ultimos versos tratados com um discurso musical fragmentado
por pausas, num gesto em recitativo. Esta € a hora do encontro da persona poética com ela
mesma, momento de reflexdo e questionamento. Como ocorre em algumas das cangdes ja
analisadas (Cangdo de Garoa, Cangdo de Inverno e Leve, breve, suave), a progressdo poética
descreve um percurso de interiorizacdo, partindo de uma cena externa ao sujeito para concluir

num ato intimo de encontro com o seu eu.
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Ex. 24: Pobre velha miisica! — cc. 31/39 (segmento d) —

“gesto em recitativo” e figura ritmico-melddica recorrente.

Nestas quatro cangdes, € como veremos ainda em Contemplo o lago mudo, Kiefer
usa 0 mesmo recurso composicional para o mesmo tipo de elaboracdo do contetdo poético.
Ap6s o canto dos versos finais, que termina com um decrescendo, uma coda pianistica retoma
o material apresentado na introdu¢@o, mantendo a dindmica que o piano vinha fazendo. Em
alguns dos casos, como nesta canc¢do, esta persona do acompanhamento aparece também nos

interladios.

110 v . . ~ .. . P
%O * indica que a mio direita dobra a linha melddica da voz.
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3.4.2.3. Relacfo entre poesia e misica

O 4pice da cangdo € introduzido por um gesto em siléncio, que cria a expectativa e o
clima para o evento dramdtico que segue. Algumas caracteristicas da parte vocal produzem
esse efeito: o inicio a capella; as figuras mais curtas, incluindo a sonoridade percussiva do
golpe ritmico e as quatro primeiras notas (redugcdo das mesmas do inicio da pega); a dinamica
forte; a seqiiéncia de saltos intervalares diferenciados (quarta justa, quinta diminuta e sexta
menor), retornando sempre ao pedal em 14. Tudo isto para enfatizar o cardter ansioso, quase
raivoso, dos versos. As notas atingidas por saltos caem justamente nas silabas tonicas das

37y 9

palavras “ansia”, “raiva” e “quero”.
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Ex. 25: Pobre velha miisica! — cc. 26/30 (segmento c) — “gesto em siléncio” e “golpe ritmico”.

A observacido das linhas melddicas vocais traz a tona outras particularidades do texto
poético. O primeiro verso e o décimo encadeado ao nono sio exclamativos. Suas curvas''!, as
primeiras de A e C, ttm movimento e direcdo iguais. No entanto, se diferenciam quanto ao
ambito (quarta e décima diminutas, respectivamente) e a duragdo (quatro tempos e meio e o0ito
e meio). Sdo de tamanhos diferentes, mas proporcionais, ou seja, podemos dizer que sdo
iguais. Possivelmente isto ndo acontece por acaso, o compositor associou o desenho ritmico-

melddico a expressdo do contetido dos versos.

11 s . . . Lo
A curva que inicia a parte C foi tracada considerando apenas as notas da linha melédica vocal alcangadas por
saltos ascendentes e que ndo pertencem ao pedal em l4.
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Figura 7: Pobre velha miisica! — “curvas melédicas”
(o primeiro segmento corresponde a parte A / estrofe 1, o segundo a B/ 2 e os dltimos a C / 3).

O décimo primeiro verso € especial. Na poesia, € o Unico com sete silabas, os demais
tém cinco ou seis. Em nivel de construcdo sintitica, também € sua exclusividade a divisao em
dois periodos curtos, conciliando pergunta e resposta. Na musica, isto se traduz numa
construgdo sui generis, basta olhar a figura acima para encontrar esta ocorréncia. Além disso,
ele inicia o ja comentado discurso fragmentado do recitativo.

Os dois tragos retos verticais sdo saltos ascendentes de oitava justa que marcam a
segunda aparicdo de “ndo sei” e “outrora”, palavras-chave do texto. O primeiro intervalo
provoca uma mudanga brusca na dire¢do de B, é uma interferéncia que perturba a plasticidade
do gesto amplo citado anteriormente. O segundo faz uma transi¢do abrupta de registro dentro

do recitativo, mas ndo aumenta a movimentacao melddica.

A medida que novas cangdes sdo analisadas, caracteristicas em comum vio
aparecendo, seja no perfil das poesias selecionadas por Kiefer, seja em sua linguagem
composicional, ou ainda, seja no tratamento que o compositor dedica ao texto. No entanto, a
recorréncia de elementos, que define o estilo da obra, ndo impede que sejam determinadas

ambiéncias particulares a cada peca.
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3.4.3. Sol nulo dos dias vaos

1. Sol nulo dos dias vaos, A
2. Cheios de lida e de calma, B
3. Aquece ao menos as maos A
4. A quem ndo entras na alma! B
5. Que ao menos a mao, rogando C
6. A maio que por ela passe, D
7. Com externo calor brando C
8. O frio da alma disfarce! D
9. Senbhor, ja que a dor é nossa E
10. E a fraqueza que ela tem, F
11. D4-nos ao menos a forca E
12. De a ndo mostrar a ninguém! F

(Pessoa, 1952, p.100)
3.4.3.1. Poesia

Nesta poesia com cardter de stplica, uma espécie de oracio, o poeta roga a Deus que

112

aplaque sua dor, preencha o vazio de sua alma (deprecacdo ). As antiteses entre “mao” e

“alma”, “calor” e “frio”, “forca” e “fraqueza”, “mostrar” e “disfarce”, “Senhor” e “nossa”,
mantém uma relacdo de acobertamento daquilo que € interno a persona por aquilo que é
externo. Por meio da descri¢cdo do cendrio (“sol nulo”, “dias vaos”) é que se pode ter acesso a
realidade da paisagem interior.

13 .
, repletas de rimas consoantes e

As quadras de Sol nulo dos dias vaos'
imperfeitas''*, ttm a mesma estrutura sintdtica e concentram muitas repeticdes de palavras,
andforas de “ao menos”, “ela” e “nao”. “Alma” e “mio” também sdo repetidas, mas em
posicdes diferentes nos versos. O primeiro termo, que aparece em todas as estrofes,
acompanha os pedidos “aquece ao menos” e “dd-nos a0 menos”, revelando o baixo nivel de

exigéncia e o desespero do sujeito, para quem qualquer coisa que se dé ji é mais do que

aquilo que ele tem.

12 Figura em que se expressa desejo dirigindo-se a alguém ou entidade (Campos, 1978, p.52).
13 O texto poético foi alterado com a substituicdo da letra “¢” de “passe”.
6. A mdo que por ela passa,
14 Rima imperfeita, intermedidria entre toante e consoante, é aquela em que h4 correspondéncia da tltima ténica

e das vogais finais, mas ndo entre sons consonantais especificos (Campos, 1978, p.88).



98

3.4.3.2. Musica

Kiefer ndo mudou absolutamente nada do manuscrito de 1958/62 para o de 1976. O
material da introdugdo pianistica contrasta bastante com 0s outros que integram esta cang¢ao.
Consideramos estes trés compassos uma mescla de interferéncias angulosas com sonoridades
percussivas. Sao interven¢des com elevado indice de intensidade e que contribuem para uma
atmosfera dramatica, mas que nio sdo breves como os fragmentos cortantes, embora suas
notas sejam curtas e acentuadas. O piano explora os extremos de sua extensdo e o
cromatismo. Nas trés vezes em que aparece, a tessitura do gesto varia bastante, ja a duracio e
as relagOes intervalares sdo semelhantes. A interposicdo deste gesto entre os versos da

primeira estrofe separa o cardter evocativo dos dois primeiros e o de suplica dos outros dois.

Suplicante (J =5%)
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Ex. 26: Sol nulo dos dias vdos — cc. 1/4 (Introducéo) — “percussividade angulosa”.

FORMA /ESTROFE A/l B/2 A /3
VERSO - 1-2 - 3-4 5-8 - 9-10 11 12
SEGMENTO Introd. a Introd’ a, b Introd” a3 a,’ Coda
COMPASSO 1-3 4-10 10-13 14-19 20-30 30-33 33-38 39-41 42-45
QUANT. COMP. 3 7 3 6 11 4 5 3 3
voz e voz e vozZ e voz e voz e voz e
TIMBRE piano piano piano piano piano piano piano piano piano
TESSITURA VOZ - I'é#3/dé#4 - SO]#3/fé#4 fé3 /SOlb4 - fé#3/fé#4 fé.#3/fé#4 mi3 /Si3
AMBITO VOZ - 7"m - 7°m 9" m - 8] 8 5%j
DINAMICA ff mf ff mf mf ff f /ff mf /f p
melod. + melod. +
contrap. contrap. acomp. melodia | melodia | melodia
TEXTURA'" monof. imitat. | monof.| imitat. heterof. | monof. | acomp. acomp.” | acomp.
- express. - -
CARATER suplicante - - 1o - -

Tabela 11: Sol nulo dos dias vdos

115 s = . 1
O * indica que a mdo esquerda dobra a linha melddica da voz.
11 : ~ < ~
® Indicacdo de cardter somente para mio esquerda.
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A parte vocal e o piano desenvolvem diferentes gestos liricos em paralelo na parte
B, o baixo cantante vem acompanhado da indicacdo “expressivo”. As notas repetidas,
executadas pela mao direita, estabelecem um pedal ritmico sincopado em inicio acéfalo. Suas

articulacdes ndo coincidem em momento algum com as das outras vozes.

m —
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Ex. 27: Sol nulo dos dias vdos — cc. 20/25 — “gestos liricos” e “notas repetidas” (sonoridades percussivas).

3.4.3.3. Relacéo entre poesia e misica

A parte B estd estruturada como um bloco tinico, os versos estdo todos encadeados
poética e musicalmente. Kiefer, inclusive, fez a elisdo entre a dltima silaba de um verso e a
primeira do seguinte sempre que possivel, destinando uma articulagdo sonora para as duas.
H4, no entanto, um conflito entre o ritmo musical e o poético. A tdltima tdonica do sétimo
verso, BRAN [do], foi menos valorizada que a silaba imediatamente anterior, ca — LOR,
deslocando o acento em relacdo a métrica da poesia.

Os dois momentos de sdplica da cancao, versos trés e onze, iniciam com uma figura

117 . A . Lot .
I""", um melisma ascendente no dmbito de sétima menor a partir de sol#s,

melddica igua
partindo de meio forte em dire¢do ao forte, na tonica das palavras “aquece” e “d4-nos”, que
representam os desejos da persona. No segmento a,, além de sublinhar o verbo aquecer, o
compositor estabeleceu uma ponte com o final do verso seguinte, ao destacar também a
palavra “alma” com o som mais longo da canc¢do. “Aquece” a “alma” €, na realidade, o que o
poeta pede. O acompanhamento contrasta com a “percussividade angulosa” da introducio e o

ostinato ritmico de B. As notas sustentadas do contraponto imitativo t€m o carater inerte de

“sol nulo”, “dias vaos”.

117 ~ . EET
As notas sdao as mesmas, mas o ritmo é diferente.
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Ex. 28: Sol nulo dos dias vdos — cc. 14/16 —
melisma, “gesto lirico” e contraponto imitativo.

No segmento a,’, o piano participa do gesto, com a mao esquerda dobrando a parte
vocal. Um fragmento cortante faz a transicio de as; para a,’. No compasso 41, o
encadeamento poético se d4 musicalmente pelo sentido negativo. A pausa geral prolongada,

que gera expectativa, conecta os versos onze e doze.
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Ex. 29: Sol nulo dos dias vdos — cc. 38/41 (segmento a,’) —
“gestos em siléncio”, melisma e “gesto lirico”.

A este segmento segue-se a coda, cujo gesto em recitativo € indicado pelo equilibrio
dos tempos, pelo ambito reduzido, em suma, pelo pouco movimento, e € fragmentado por
mais um gesto em siléncio. A pausa antes de “a ninguém” nao corresponde a uma articulacao
do texto poético, o compositor a escreveu para enfatizar a quem a persona nao quer mostrar

sua fraqueza.
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2

Assim como em Leve, breve, suave, o intervalo de terca € pouco usado na
constru¢do da linha melddica vocal, composta basicamente por graus conjuntos. Nesta
cancdo, aparece sob a forma de ter¢ca maior ascendente, precedendo quartas e quinta justas
descendentes. A oitava justa ascendente, que foi empregada também no dltimo segmento
vocal de Cantiga de Sdo Francisco, Leve, breve, suave e Pobre velha miisica!, aqui destaca a
palavra que revela o modo de enderecamento, “Senhor”. O salto é compensado logo em
seguida por uma sétima menor descendente, caindo em “dor”. Na Figura 8, este movimento ¢

representado por um elemento vertical angular, que contrasta com as demais curvas.

Figura 8: Sol nulo dos dias vdos — “curvas melddicas”
(o quadro da esquerda corresponde a parte A e o outro a A’).

Os segmentos a; € ap, respectivamente o primeiro e o segundo da figura, estdo dentro
do ambito de sétima menor, mas a, estd uma quarta acima. Nota-se que a primeira curva de
ambos ¢é idéntica, mas a continua¢do de uma € quase o seu rebatimento, enquanto a de outra é
variada em diversos aspectos.

A variacdo do andamento musical € facilmente identificdvel nesta can¢do porque o
nimero constante de silabas por verso deveria refletir na regularidade dos tempos a cada um
destinados e, no entanto, os versos um/dois e nove/dez t€ém duracdes que fogem ao padrio,

embora somados mantenham a média.
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3.4.4. Contemplo o lago mudo

Contemplo o lago mudo
Que uma brisa estremece.
Nao sei se penso em tudo
Ou se tudo me esquece.

D=
o> W

O lago nada me diz,

N3o sinto a brisa mexé-lo.
Nao sei se sou feliz

Nem se desejo sé-lo.

® =W
oQon

9. Trémulos vincos risonhos
10. Na dgua adormecida.
11. Por que fiz eu dos sonhos
12. A minha tnica vida?

esleslissies)

(Pessoa, 1952, p.124)

3.4.4.1. Poesia

Poesia construida com oposicio de idéias entre o que € estitico e o que € movel, o
que existe e 0 que ndo existe, como “sonho” e “vida”, “trémulos vincos” e “4dgua parada”,
“sou” e “desejo sé-lo”, “penso” e “esquece”, “lago mudo” e “brisa estremece”. A suposta
relacdo entre a paisagem e o estado de alma da persona € confirmada pelo uso de
prosopopéias”g: o lago é mudo, o lago nada diz, a d4gua estd adormecida, os vincos da dgua
sdo risonhos. O “lago” representa a vida parada para quem a vé de fora e a “brisa” o
movimento provocado pelos sentimentos que ndo pode ser percebido externamente. O sentido
conotativo enunciativo é encontrado nos dois primeiros versos de cada estrofe, os demais
expdem os questionamentos existenciais do poeta de modo direto. Esta é a tinica mudancga na
progressdo poética, o vai e vem do pensamento entre representacao e realidade.

Nio s6 de figuras de pensamento se faz a riqueza expressiva de Contemplo o lago
mudo, as figuras de constru¢do aparecem em grande nimero: andforas de “ndo sei se... se” e
“brisa”, além da repeticdo de “lago” e “tudo”, enfatizam os dois elementos da natureza, dgua e
ar, e as dividas existenciais; aliteracdo de sons fricativos (S), recurso estilistico que sugere o
som do sopro da “brisa”; pleonasmo em “lago mudo” e “lago nada me diz”, realca o caréter

parado da cena pela repeti¢cdo da idéia.

'"® Figura em que se atribui caracteristicas de seres animados a seres inanimados (Campos, 1978, p.123).
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3.4.4.2. Musica

Diferente do que fez em Leve, breve, suave, Kiefer nao agrupou os versos de modo a
contrariar o procedimento do poeta, apenas interpds um interlidio pianistico, seccionando a
segunda estrofe. Estes compassos servem a contemplacdo do “lago”, que nada diz, enquanto o
movimento do piano estabelece o cardter de instabilidade provocado pela acdo da “brisa”. A

articulacdo entre diversos segmentos se da por pausas e fermatas.

FORMA A B A’
ESTROFE 1 2 - 2 3 -
VERSO 1-2 3-4 5 - 6-8 9-12 -
SEGMENTO a b c Interlidio d e(a’/b’)| coda
COMPASSO 1-5 5-9 10-11 12-18 18-24 | 24-30 | 31-33
QUANT. COMP. 5 5 2 7 6 6 3
voz e (VA VozZ e voze | voze
TIMBRE piano piano | piano piano piano | piano piano
TESSITURA VOZ 5013 /fé4 3013 /ml4 I'é4 /f{i4 - fé"; /léz 5013 /fé4 -
AMBITO VOZ 7" m 6°M 3*m - 3*M 7" m -
DINAM. PIANO pp /p pp /mf f pp/mf/t/tf]| pp /p mf /f pp
melodia acomp. | recit. recit. | melodia| acorde
TEXTURA'"” acomp. ritmico |acomp. | arpejado | acomp. acomp.* p/adi¢cdo
lento - ritmo mais mais
CARATER bastante livre - - agitado - enfitico -

Tabela 12: Contemplo o lago mudo

A parte B tem grande variagdo de dinidmica e alterna arpejos suaves com
sonoridades percussivas, gestos em siléncio e fragmentos cortantes. Como vemos no exemplo

abaixo, a mescla destes elementos gera movimento e tensao.
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Ex. 30: Contemplo o lago mudo — cc. 15/18 —

LIS

“golpes ritmicos”, “gesto em siléncio” e “interferéncia angulosa”.

11 W . . ~ . . VT
° O * indica que a mio direita dobra a linha melddica da voz.
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Assim como em Sol nulo dos dias vdos uma figura melddica igual € empregada para
colocar em musica dois momentos distintos do texto, em Contemplo o lago mudo a linha
melddica do primeiro (segmento a) e do nono versos (e) sdo muito semelhantes, as alturas sdo
as mesmas. No entanto, se 14 tinhamos um melisma recorrente, aqui temos a repeti¢do de uma

seqiiéncia de notas que correspondem a um verso inteiro.

Lento (ritmo bastante livre: ca. de J =58)
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Ex. 31: Contemplo o lago mudo — cc. 1/3 — acorde por adi¢do e “gesto lirico”.

Os acordes por adi¢do, do acompanhamento, sdo formados por quatro sons que, um
a um, integram-se ao conjunto, sem intervalo de tempo padronizado entre as entradas das
vozes e sem critério aparente na seqiiéncia das mesmas. Existem cinco deste tipo ao longo da
cancdo, com a funcdo de introduzir os segmentos (a, b, d) ou de concluir (coda), e duragdo
média de dez tempos. Somente o soprano mantém-se estivel, as camadas inferiores
apresentam, as vezes, mudanca de altura (contralto e baixo) ou rearticulagdo do mesmo som
(tenor ao final do acorde). O principio de sobreposi¢do e sustentacdo prolongada pode estar
ligado a inércia do “lago”.

Identificamos até agora dois tipos contrastantes de cardter na parte do piano, que
reforcam a oposicdo entre o “lago” e a “brisa”. A seguir, temos as notas repetidas, terceiro
material apresentado na linha da mao direita. No exemplo 32, a percussividade da repeti¢do se
desenvolve independente das outras partes e constitui um padrio ritmico. Na segunda vez em
que este gesto aparece (cc. 25 a 29), estd associado a um contorno melddico especifico

(dobramento da linha melddica da parte vocal) e, por conseguinte, seu ritmo a ele atrelado.
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Ex. 32: Contemplo o lago mudo — cc. 6/9 — “notas repetidas” (sonoridades percussivas).

3.4.4.3. Relacao entre poesia e musica

As partes vocais de A e A’ guardam muitas semelhangas entre si. Nos dois casos, a
dinamica parte de piano para chegar a forte e o ambito ndo ultrapassa uma oitava. O tnico
intervalo entoado pela voz que ndo é nem uma segunda, nem uma terca, € a quinta justa
ascendente. Ela integra a linha melddica do exemplo 31, valorizando a palavra “mudo”, e,

(174

quando esse desenho aparece novamente, o salto conduz a tonica de “dgua”. Considerando
que temos ai uma metonimia'>’, o vocdbulo “4gua” é um sinal da figura global do “lago”, um
dos substantivos sobre o qual o poeta estruturou a poesia.

Cada uma das partes é composta por doze compassos, pelos quais sdo distribuidos
cinco e sete versos, alternados entre hexassilabos e redondilha maior. Deste quadro € possivel
depreender que o compositor tenha feito reducdes ritmicas, acelerando o andamento, para dar
conta de um niimero maior de linhas poéticas sem alterar o comprimento de A. No entanto,
nem tudo é igual, em nivel de macroestrutura, nota-se uma inversdo na disposicdo das
texturas. A partir de um eixo (interlidio), a ordem dos segmentos é rebatida. Os recitativos
aparecem ora no fim, ora no inicio das partes A e A’. Sendo assim, fica subentendido que a
comparacdo da ondulag@o inicial com o desenho final seja pertinente. Esse procedimento

revela uma relacio de identidade entre as curvas dos primeiros versos das estrofes um e trés.

120 gy gura de contigiiidade em que € empregado “um termo por outro, numa relagdo de ordem: causa pelo efeito,
sinal pela coisa significada, continente pelo conteido...” (Goldstein, 1989, p.66).
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Figura 9: Contemplo o lago mudo — “curvas melddicas”
(o primeiro segmento corresponde a parte A e o outroa A’ ).

7z

A anéfora de “ndo sei se” €, também, uma repeticdo ritmico-melddica. O “ndo” é
anacruse em colcheia (sol) para “sei”, seminima (14) que cai no tempo forte do compasso
seguida por pausa, perfazendo uma inflexdo melddica tipica de frases interrogativas. No
entanto, na figura acima, vemos que as duas ocorréncias estdo inseridas em contextos
diversos. A primeira (ponto mais baixo da grande curva) inicia um movimento ascendente,
que conduz a um recitativo, e a outra (primeira elevagdo em A’) integra o proprio gesto em

z

recitativo, o texto € “quase falado”, segundo indicacdo do manuscrito de 1957.

As freqlientes pausas das estrofes um e dois salientam algumas suspensdes do texto,
mesmo quando este ndo traz sinal de articulagdo, como em “ndo sei [-] se penso em tudo” e “o
lago [-] nada me diz”. Estes siléncios caracterizam o Stimmung'*' da poesia. Na terceira
estrofe, ndo s6 ndo existem pausas, como o compositor encadeou musicalmente os versos que

na poesia estdo separados, aproximando a paisagem externa ao estado de alma da persona.

Antecipando as consideracdes finais, uma questdo desperta nossa atengdo. Seriam os
siléncios recorrentes realmente conseqiiéncia da exigéncia dos textos? O alto indice de gestos
em siléncio no conjunto das cangdes analisadas até o momento e o crescente nimero de
pausas musicais ndo associadas a sinais de articulacdo na poesia ndo poderiam ser fruto
primeiro do estilo do compositor, conforme outros pesquisadores ja identificaram na sua obra

instrumental? Ou seria um misto das duas situagdes, uma favorecendo a outra?

2 Ver defini¢do do termo no item 2.5.1., p. 43.
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3.4.5. No ouro sem fim da tarde morta

No ouro sem fim da tarde morta,
Na poeira de ouro sem lugar

Da tarde que me bate a porta
Para ndo parar,

D=
o> W

No siléncio dourado ainda
Dos arvoredos verde fim,
Recordo. Eras antiga e linda
E estds em mim...

® =W
oQon

9. Tua memodria ha sem que houvesses,
10. Teu gesto, sem que fosses alguém.
11. Como uma brisa me estremeces

12. E eu choro um bem...

esleslissies)

13. Perdi-te. Ndo te tive. A hora
14. E suave para a minha dor.

15. Deixa meu ser que rememora
16. Sentir o amor,

TAOTQ

17. Ainda que amar seja um receio,
18. Uma lembranca falsa e va,

19. E anoite deste vago anseio

20. Nao tenha manha.

—

(Pessoa, 1952, p.210)

3.4.5.1. Poesia

A descri¢do do cendrio € feita a partir de referéncias temporais: a tarde que passa
sem parar, o entardecer dourado e silencioso, a noite sem manha. Fazendo um paralelismo
entre este conteido e a persona, depreende-se que ela estd encerrando seu ciclo de vida,
encontra-se na udltima fase, na “hora suave”; os dois tltimos versos sdo um eufemismo para
morte. E neste momento que o poeta revisa sua trajetdria, recorda a mulher amada, que nunca
teve ou perdeu, chora a provocacdo da “brisa” (memoria) e sente o amor, embora tenha receio
de amar. Estes elementos revelam a progressdo poética e configuram o cardter mdiltiplo do
texto (enunciativo, reflexivo, lamentoso, desesperancoso). As andforas e repeticdes simples de
“sem” (quatro vezes), “ndo” (trés vezes), “tua”, “te”, “ainda”, “fim”, “tarde” e “ouro”

colaboram para o entendimento do sentimento de falta, do modo de enderecamento e do

decurso do tempo.
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Nas demais cancdes analisadas, o tamanho dos versos € constante ao longo da
poesia, poucas linhas t&€m uma silaba a mais ou a menos, a excecdo de Leve, breve, suave,
onde ndo existe uma regra. Em No ouro sem fim da tarde morta'*?, ha variagdo no préprio
padrdo adotado, cada estrofe é composta por trés versos mais longos, oscilando entre octa e
eneassilabos, e um mais curto, tetra ou pentassilabo. E também o texto mais longo, com cinco

estrofes e vinte versos. Os versos impares s30 paroxitonos e os pares oxitonos.

3.4.5.2. Masica

O ritmo da macroestrutura nio equivale a divisdo das estrofes. Se o poeta baseou-se
na métrica e separou os versos em grupos de quatro, Kiefer orientou-se pelo significado e
reorganizou-os conforme a tabela abaixo. Os interlidios pianisticos sdo agitados, contrastando
com as partes vocais e representando a angustia da persona, que deseja recuperar algo que

nunca teve, e que nunca terd, pois a lembranga é “falsa e va”.

FORMA A B C
ESTROFE 1-2 2 3 4 4-5 5
VERSO 1-7 7-8 - 9-12 - 13-14 15-18 19-20
SEGMENTO a; b Inter. ; a, Inter. , a3 c Coda
COMPASSO 1-19 20-25 26-37 38-51 50-56 57-66 66-74 74-83
QUANT. COMP. 19 6 12 14 7 10 9 9
voz e voz e voz e voz e voz e voz e
TIMBRE piano piano piano piano piano piano piano piano
TESSITURA VOZ| mij; /soly mi; /fa, - ré; /fa, - mi; /ré, | mib; /d6, | ré; /fa,
AMBITO VOZ 10° m 9"m - 10° m - 7" m 6'M 10° m
DINAM. PIANO mf mf /f f p /mf /f f p p p /f /ff
melodia melodia melodia
melodia acomp.” melodia | acomp.”/ acomp./ | melodia | acomp.
TEXTURA'? acomp.* baixo arpej. | acomp. unissono arpej. acomp.* contrap. | unissono
trangiiilo / €como no agitado /
CARATER li gado124 apaixonado | agitado inicio rapido - - -

Tabela 13: No ouro sem fim da tarde morta

A exemplo da introducdo de Sol nulo dos dias vdos, interpretamos a escrita do piano

como um hibrido entre dois dos gestos identificados por Cardassi, ao qual chamamos de

122 ~ 442 . . .~ .« o~ . e .
Algumas altera¢des no texto poético foram feitas pelo compositor, a elisdo da preposi¢do com a sflaba inicial

de “ouro” no segundo verso e a substitui¢do da palavra “bate” do terceiro.
2. Na poeira d’ouro sem lugar

3. Da tarde que me passa a porta

123 L 1 . 1
O * indica que a mio direita dobra a linha melddica da voz.
124 : ~ .
Indicag@o somente para o piano.
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percussividades angulosas. Embora na outra cancdo o cardter seja “desolado” e aqui
“agitado”, 14 o gesto seja solo e aqui acompanhado, 14 tenha duas colcheias por tempo e aqui
trés, 14 o movimento seja basicamente descendente e aqui serrilhado, nas duas cangdes o gesto
¢ extenso, a dindmica é forte, as notas sdo acentuadas e curtas, os saltos intervalares sio

constantes e as intervengdes contribuem para a representacio da progressdo poética.
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Ex. 33: No ouro sem fim da tarde morta — cc. 26/29 — “percussividade angulosa”.

Ap6s a reapresentacio da figuragdo ritmica do interlidio, nos compassos 50 a 53, o
material passa por um processo de diminui¢do, com alteragdo de compasso inclusive, e
assume o cardter de brevidade que lhe faltava para tornar-se uma interferéncia angulosa,
repetida em trés oitavas (cc. 54 a 56). Um corte abrupto, com fermata sobre a barra dupla,

serve de interface entre as partes B e C, instaurando um gesto em recitativo.
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Ex. 34: No ouro sem fim da tarde morta — cc. 54/59 —

9 <

“interferéncias angulosas”, “gesto em siléncio” e “gesto em recitativo”.

A coda € formada por trés momentos distintos, os dois primeiros sdo gestos liricos
que repartem entre si o verso dezenove. A palavra “noite” é cantada com melisma, reforcado

pelo piano em unissono. O restante do texto € tratado como uma melodia acompanhada, em
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piano subito. Finalizando a cancdo, percussividades angulosas retomam o unissono, agora
com a linha melddica da parte vocal dobrada em trés oitavas e fortissimo. A separacdo entre
os trechos acontece por meio de gestos em siléncio, pausa geral na cesura do verso e fermata

na barra de compasso antes do dltimo.
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Ex. 35: No ouro sem fim da tarde morta — cc. 75/83 (Coda) —

9 <

“gesto lirico”, “gestos em siléncio” e “percussividade angulosa”.

A associacdo dos siléncios, dos diferentes niveis de dinidmica, do melisma, dos
dobramentos da voz e da sonoridade marcada dos udltimos compassos gera rupturas e
contrastes, provoca tensio e acentua as cores usadas para preencher a auséncia de perspectiva,

representar o drama da falta de futuro.

3.4.5.3. Relacao entre poesia e misica

Diversos sdo os melismas nesta can¢do, cada um com suas particularidades. No
exemplo 35, vimos o que aparece sobre a palavra “noite”, formado por notas mais longas do
que os demais e com pouca variagdo de altura (o maior intervalo é de terca menor e o Ambito
uma quinta justa). Voltando a parte A, o primeiro deles, em “recordo”, inicia num dos raros
momentos solo da voz, o que valoriza ainda mais a palavra. E o de menor duracio e atinge o
som mais agudo da peca, fato este ressaltado por uma fermata e pela entrada do piano. A
seguir, em um gesto lirico que complementa o sentido do verbo recordar, novo melisma
colore o pensamento do poeta. A esta altura, € confirmada a reiteracdo do modo empregado
pelo compositor para variar o andamento do verso. Além do rallentando do exemplo 36, em

todos os casos hd aumentagdo nas dltimas células ritmicas.
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Ex. 36: No ouro sem fim da tarde morta — cc. 20/25 (segmento b) — “gestos liricos” e melisma.

Se, acima, o piano estd mais atuante no trecho intermedidrio entre os melismas,
representando o entusiasmo da paix@o, no préximo exemplo ele une-se a voz em unissono no
lamento pela falta do ser amado. Ultrapassando uma oitava e com maior variagdo intervalar,
chegando a salto de quinta diminuta, este segmento com cariter melismatico é de uma

expressividade acentuada.

= 3
3
<f T
— o s s R
T f— — oo p———13 T—
y T T y /1 1 1 1 —|
= 3 M_iﬂ"—‘_d  —— . —— T— I —
— v 4 be*  V® @ 5o
>

Ex. 37: No ouro sem fim da tarde morta — cc. 47/49 — melisma em unissono.

Além dos melismas, algumas fermatas valorizam certos vocdbulos: “mim”, “estds”,
“anseio” e “manha” (terceiro e quarto versos das estrofes dois e cinco), que identificam,
respectivamente, a persona, o modo de enderecamento, a progressdo poética e a
representacdo poética.

A figura 10 ressalta o movimento ondulatério constante da parte A, saindo e
chegando & mesma nota mi, apds oito versos, duas estrofes, vinte e cinco compassos, dois

segmentos contrastantes (tranqiiilo e apaixonado), um dmbito de décima menor, quase que um

par de crescendo e decrescendo para cada verso, trés fermatas, um rallentando e quase toda a
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linha melddica dobrada pelo piano. O que poderia ser uma colcha de retalhos soa uniforme,
possivelmente porque, nesta primeira parte da cancio, 3/4 dos intervalos sdo segundas e 1/4
sdo tercas. Aparecem apenas dois diferentes, uma sexta menor e uma quarta justa, perdida no
meio do melisma. A ondulagdo permanente pode ser associada ao devaneio da persona, a

recordacdo de algo irreal, a “uma lembranca falsa”.

Figura 10: No ouro sem fim da tarde morta — “curvas melddicas” (parte A).

Ao longo da cang¢ao essa imagem muda, pois aparecem outros intervalos, geralmente
no inicio dos segmentos ou quando hd mudanca no movimento meldédico. O conjunto de
saltos se diferencia até mesmo dentre as outras nove canc¢des, nenhuma t€m tantos e tdo

variados intervalos, que aqui ndo podem mais ser chamados de especiais.

A articulacdo musical entre os versos, ou mesmo dentro deles (sinalizadas por
virgulas e pontos), foi realizada de quatro formas, trés delas recorrentes na escrita de Kiefer:
uso de pausas, terminagdo em nota longa e encadeamento. A outra, que ji apareceu
isoladamente em algumas cangdes, mas apenas uma vez com a mesma funcio daqui, é a
indicacdo de respiracdo nos casos em que a udltima nota de um verso € uma colcheia ou
semicolcheia. A transi¢ao entre as partes A / B / C (estrofes dois / trés / quatro) coincide com

as terminagdes poéticas em reticéncias e com os interliddios.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na década de 50, em que a vida musical de Porto Alegre era muito rica, mas
dependente dos grandes centros, e a criacdo musical brasileira estava dividida entre o
dodecafonismo e o nacionalismo, Kiefer comecou a compor, preocupado em buscar seu
proéprio caminho, sem deixar de manter um intercimbio constante com seus contemporaneos.
Foi dentro deste espirito que o compositor escreveu nove das cancdes aqui estudadas.

Considerando que, para alguns tedricos, ndo existe uma metodologia sélida para a
pesquisa comparativa entre musica e poesia, conforme abordamos no segundo capitulo, os
pressupostos de Stein & Spillman (1996), para andlise da forma e conteido da linguagem
poética e seus reflexos na relacio entre as duas artes, e de La Rue (1970), para o estudo dos
niveis de estruturacdo da musica e seus componentes, foram ferramentas eficazes na obtencao
dos resultados almejados. Interessante ressaltar que as idéias de Kiefer sobre o assunto,
registradas em 1967, ja traziam grande parte dos pardmetros aqui empregados.

Para Kiefer, o poeta fala através de imagens, de ritmos e da sonoridade das palavras,
enquanto a musica traduz as nossas vivéncias e expressa a simultaneidade de vérios estados
afetivos de forma muito mais intensa do que as palavras. O compositor considera que a
musica deve desenvolver e intensificar o afeto basico do texto. Isto condiz com o que foi
observado nas cangdes analisadas, mesmo no caso de Cangdo para uma valsa lenta, inica
cangdo estréfica, pois af o uso da mesma idéia musical para diferentes textos tem a intengdo
de criar um paralelismo entre a repeticdo musical e o contetido repetitivo das estrofes.

Segundo a opinido de tedricos e compositores, nem todos os textos sdo adequados ao
tratamento musical e, por isso, no processo de escolha é preciso verificar a possibilidade de
coloca-los em musica. Kiefer eliminava as poesias que nao propiciassem uma fluéncia ritmica
correspondente ao seu modo de ser'”. Nas cancdes de Kiefer, ndo sé a parte vocal é
responsavel por traduzir a poesia, o piano colabora na “traducdo do conteddo emotivo dos
versos” (1985, p.75), seja pela sua melodia em contraponto com o canto, pela harmonia, pelo
ritmo ou por todos os elementos juntos.

Alguns poetas interessaram-se pela relacdo entre poesia e misica. Tanto em

Quintana, Lara e Naud, que fizeram parte do circulo de amizades de Kiefer, quanto em

1% Ver citacdo da pdgina 40.
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Pessoa, este interesse se manifesta na busca da musicalidade dos versos. Em Pobre Velha
Miisica! e Leve, Breve, Suave as lembrancas do passado estdo ligadas diretamente a musica.

A observagdo da forma poética nos levou a identificar alguns padrdes ritmicos. A
maioria das poesias é composta por trés ou quatro estrofes de quatro versos. Olha teu Passo
foge a regra por mesclar quartetos e tercetos. Ja Leve, breve, suave € a Gnica com estrofes de
sete versos e sem um numero fixo de silabas. No geral, o tamanho dos versos é constante ao
longo da poesia, com destaque para o emprego da redondilha maior. Em No ouro sem fim o
padrdo adotado € variado, cada estrofe € composta por trés versos mais longos e um mais
curto. Algumas vezes, a divisdo métrica se torna difusa em func¢do dos encadeamentos. Outro
traco em comum verificado € a riqueza dos versos quanto a sonoridade, tanto pela identidade
fonica entre as linhas quanto pelas correspondéncias internas. O uso de outras figuras de
construgdo também contribui para a musicalidade das poesias.

A semelhanca entre os textos ocorre tanto na forma poética, quanto no campo
semantico. Nas poesias de Pessoa encontramos paralelismos como: “Perdi-te. Nao te tive” /
“Mais do que o nada, a perda”; “No ouro sem fim da tarde morta” / “doire no declive”;
“Como uma brisa me estremeces” / “Que uma brisa estremece”. Semelhancas sao encontradas
inclusive entre os diferentes autores, das quais temos alguns exemplos na tabela 14. Repetindo
a pergunta de Pereira (1988, p.137) sobre a “despersonalizacdo” de Pessoa, podemos

questionar se a opcao de Kiefer por temas melancélicos sdo apenas atitudes “literdrias”.

Cancdes em
Termos ou temas correlatos que aparecem

dia, hora, tempo, manhd, tarde, noite, madrugada, verdo,

inverno, relégio, passado, presente, futuro 10

fim, morte, breve, acabar, passar, partir /

sem fim, durar, ndo parar, continuar, ainda 6
parado, ndo mexe, adormecido, contemplar, ver, olhar, ouvir 4
melancolia, afli¢do, sofrer, atormentar, dor, amargura, chorar,

lagrima, solugar 9

nao ter, nao ser, ndo amar, nao sentir, ndo existir, falsa 5

nulo, sem, nada, nunca, ninguém, auséncia, soliddo 6
recordar, rememorar, lembrar, lembranca, pensar, memdria,

esquecer, velha, antiga, infancia 3
sonho, sonhar, vida, viver 3
plantar, flor, girassol, arvoredo, pinhdo, mel, terra, poeira,

ouro, garoa, chuva, mar, lago, dgua, ar, brisa, sol, céu, ave 8
musica, canto, can¢do, cantiga, cantares, ritmo, valsa, flautim,

ranger, bater, siléncio 8
querer, desejar, esperar, esperanca, ansia, fiandeiro 6
amar, ser feliz, ter prazer, gozar, agrado, encanto 4

Tabela 14: Contetido poético
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Observamos na progressdo poética de vérias das poesias que hd um movimento de
deslocamento do mundo exterior para o interior no foco do pensamento da persona,
alternando representacdo e realidade. Outro elemento que interfere diretamente na
progressdo, presente em quase todas as cancdes, € a referéncia a fluidez do tempo, num jogo
entre passado, presente e futuro. A comparacgao entre estados de alma e descri¢des da natureza
ndo ocorrem somente em Pessoa, para quem o estado de alma € uma paisagem. O sentimento
da persona € representado desta mesma maneira também nos outros textos. Como todas as
poesias sdo liricas, encontramos em todas o poeta projetando sua propria voz ou assumindo a
de um protagonista. A representacdo poética é rica em figuras de linguagem como metéfora,
alegoria, prosopopéia, que humaniza as paisagens, e antitese, que expdem a oposicao entre o
que € estdtico e o que € mdvel, o que existe e o que ndo existe... O modo de enderecamento,
em Naud, se diferencia dos demais, pois o poeta busca um contato mais direto com o leitor,
ndo se dirige a um sujeito indefinido ou a si préprio, em tom de reflexao.

Comparando os manuscritos, verificamos que somente Cancdo para uma valsa
lenta, Pobre velha miisica! e Contemplo o lago mudo apresentam diferencas significativas na
parte do piano e/ou da voz em relagdo a primeira versdo. Muitas vezes, a linha melddica vocal
€ acompanhada pelo piano em blocos sonoros ou arpejos, podendo ser alternados com notas
simples no baixo. Em outros momentos, a textura varia entre acompanhamento
contrapontistico ou heterofénico, dobramento em unissono, contracanto ou organum. O
instrumento ora enfatiza o significado das palavras, ora fica encarregado de manter um
determinado cardter enquanto a persona vocal ocupa-se com seus sentimentos. Alguns gestos
liricos t€m a expressividade reforcada pelo dobramento do piano. Em sete cangdes é a mado
direita que soa em unissono com a voz, a esquerda € pouco usada para este recurso. Em No
ouro sem fim, Kiefer explora ao maximo o efeito dramdtico da textura ao usar as duas maos
para dobrar a voz. Somente em Cantiga de Sdo Francisco a parte vocal ndo encontra
correspondéncia sonora no piano.

Quando esté s6, o piano tem textura contrapontistica, melodia acompanhada, acorde
por adicdo ou monofonia. Em Cangdo de inverno a introdugdo feita pelo piano é maior que a
parte vocal. Neste caso, a participagdo solo corresponde a dois ter¢os do nimero total de
compassos, quando a média nas demais cangdes € de um terco. Estes nimeros atestam a
importancia que Kiefer confere ao instrumento, destinando exclusivamente a ele nunca menos
do que 20% da extensdo das pecas, seja em introducdes (seis cangdes), interlidios (oito) ou

codas (seis). Estes segmentos tém a funcio de instaurar o clima da poesia, evocar o contetido
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sentimental da persona poética. Em alguns dos casos, esta persona do acompanhamento
retoma ao longo da can¢do um material ja apresentado.

Na parte do piano estdo as sonoridades mais contrastantes. A linha vocal tem,
geralmente, um cardter mais linear, sdo poucos os trechos com saltos intervalares e variacdes
significativas de dindmica. A integracdo entre voz e instrumento configura ambientes liricos
ou de tensdo, dependendo do conteido poético, indicados por Kiefer com termos como:
“expressivo”, “lirico”, ‘“cantado”, “tranqiiilo”, ‘“‘apaixonado”, “nostilgico”, ‘“suplicante”,
“saudoso”, “desolado”; ou ainda, “agitado”, “inquieto”, “enérgico”, “decidido”, “enfatico”.

Em diversas cangdes a constru¢do do discurso musical é fragmentéria, existe
contraste grande entre os segmentos, € a unidade € assegurada pela reiteracdo de certos
procedimentos composicionais, como: dobramento da voz pelo piano; linha melddica baseada
em escalas cromadticas ou modais; predominio de movimento por graus conjuntos e saltos
intervalares especificos na parte vocal; textura contrapontistica; polariza¢do de determinadas
notas. A transico entre as partes é feita abruptamente e de maneiras variadas.

As caracterfsticas da escrita musical de Kiefer coincidem com a defini¢cdo de forma

poética de Koellreutter, em oposicdo a de forma discursiva:

Procede de maneira ndo causal, derivando'*® um signo musical de outro. Tem origem no
pensamento pré-racionalista (circular). Sua estrutura¢do é dessimétrica, ndo periddica.
Tem como caracteristicas estruturais a ordenagdo e a disposi¢ao dos signos através do

. ~ 127 2 ~ ~ .
processo de adjung@o “'. Os contrdrios sdo complementares. A sensacdo de unidade
formal é imanente ao todo, que é ponto de partida. Sugere uma percepgdo globalizante,
predominantemente retrospectiva (1990, p.58).

O compositor privilegia a textura, conforme Mattos (1994, p.62) ja havia observado
na andlise de outras obras. Sua obra se apresenta como a expressdo de uma mente inquieta, de
um conhecimento sélido e abrangente, e seu posicionamento estético é resultado de uma
cultura filos6fica consistente, como pode ser inferido na leitura do primeiro capitulo.

Cardassi (1998) observou a reiteracéio de alguns gestos musicais em diversas obras
de Kiefer. Dos gestos por nés pré-selecionados dentre aqueles identificados e nomeados pela
pesquisadora, diversos foram reconhecidos nas cangdes estudadas: em todas elas temos tercas
menores € gestos liricos; em oito aparecem também gesfos em recitativo e gestos em siléncio;
na metade estdo presentes notas repetidas, golpes ritmicos, temas contrapontisticos e

interferéncias angulosas; e s6 hd uma ocorréncia de devaneios cromdticos. A média de gestos

z

126 Derivar é “formar um motivo a partir de outro, ou uma unidade estrutural a partir de outra, por meio de
variagdo, ou transformag@o” (Koellreutter, 1990, p.38).
127 «Ato de juntar signos musicais distintos, de modo a formar um segmento” (ibidem, p.12).
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por cancgdo € seis, exceto naquelas com texto de Quintana, baixando para quatro, e de Naud,
subindo para oito. Somente os agregados sonoros, os blocos paralelos e as sombras
cromdticas nao foram encontrados nas cangdes.

Os gestos em recitativo aparecem com certa freqiiéncia e sdo facilmente
identificdveis através da segmentacdo do discurso, da textura vocal sildbica/parlato, da
repeticdo de notas, do baixo movimento ritmico e do acompanhamento por acordes
sustentados. Esta ultima caracteristica vai de encontro a caracterizagdo proposta por Cardassi,
que sugere o dobramento da melodia vocal pelo piano. Nosso estudo concluiu que sdo os
gestos liricos que apresentam tal textura, valorizando a expressividade desses gestos. A
divergéncia talvez se deva ao fato de que entre as vinte e uma obras sobre as quais Cardassi
trabalhou havia apenas uma cangio.

A vpartir da mescla das interferéncias angulosas com as sonoridades percussivas,
sugerimos a caracterizacio e denominacio de um gesto hibrido, identificado em duas cangdes:
percussividades angulosas, seqliéncia de notas curtas acentuadas, com grandes saltos
intervalares e elevado indice de intensidade, que contribuem para uma atmosfera dramética; o
gesto em si ndo € breve, somente 0s sons que o constituem.

Considerando que a forma musical pode ter uma relacdo de correspondéncia ou
conflito com certas caracteristicas conformativas da poesia, segundo Stein & Spillman (1996,
p.192), verificamos que o recurso de repetir um trecho do texto, para enfatizar seu contetido
poético, foi usado exclusivamente em Cantiga de Sdo Francisco. Em nenhuma das cangdes
Kiefer realizou modifica¢des na ordenacdo dos versos, mas fez novos arranjos na composi¢ao
das formas: transformou duas estrofes em trés partes, seccionou uma estrofe com a
interposi¢do de um interlidio pianistico ou, ainda, reorganizou a divisdo interna das estrofes,
orientando-se pelo significado, ndo pela métrica, como fez o poeta. A maioria das obras é
dividida em trés grandes partes, delimitadas, quase sempre, por meio de barras duplas.

A construcio fraseolégica musical tem sua organizagdo formal baseada na estrutura
da poesia. O final de frase é, em geral, ritmicamente diferenciado, de modo a estabelecer uma
pontuacdo. A articulacdo entre os versos, ou mesmo dentro deles, é realizada de maneiras
diversas, algumas recorrentes na escrita de Kiefer, como: uso de pausas, terminacdo em nota
longa e encadeamento. O outro modo de articular, indicacdo de respiracdo quando a tdltima
nota de um verso € uma colcheia ou semicolcheia, ocorre poucas vezes com esta funcao.

O compositor refor¢ca musicalmente o encadeamento poético dos versos através da

colocagdo das silabas de um e outro na mesma célula ritmica, ou, quando possivel, destinando
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uma Unica articulag@o sonora para as duas, fazendo elisdo entre as palavras. Kiefer encontrou
uma forma de encadear também pelo sentido negativo, pospondo uma pausa prolongada para
gerar expectativa e, assim, conectar os versos.

Os intervalos melddicos da parte vocal das cancdes sdo basicamente segundas e
tercas, sendo que as linhas melddicas de duas delas sdo formadas s6 por graus conjuntos. Os
demais intervalos (quartas, quintas e oitavas justas, tritonos e, mais raramente, sextas e
sétimas menores) aparecem em ocasides especificas para destacar certas passagens poéticas.
“A predominancia dos intervalos de segunda e terca menor, quarta aumentada, e oitava, é
evidente em muitas autocitacdes” (Cardassi, 1998, p.175), da mesma forma que o dobramento
em oitavas de trechos melddicos construidos com segundas € recorrente. As sextas e sétimas
menores se destacam pela freqiiéncia com que representam o ambito vocal dos diversos
segmentos das cangdes.

Kiefer associa as curvas melddicas ao crescimento ou diminui¢do de tensdes.
Aquelas que descrevem um movimento ascendente/descendente, com equilibrio entre as duas
fases, representam a falta ou a linearidade das emog¢des na poesia; as ondulacdes melddicas
muito variadas estdo em acordo com a agitagdo emocional interna da persona, as rupturas, por
pausas ou escapadas, refletem o cariter meditativo e dramatico. Comparando as curvas quanto
a direcdo, perfil, duracdo, ambito e registro, notamos que, além das semelhangas dentro de
uma mesma cangdo, como foi salientado no terceiro capitulo, existem recorréncias entre elas:
movimento ascendente com patamares, em Cantiga de Sdo Francisco (cc. 47-49) e Cangdo
para uma Valsa Lenta (cc. 16-19); movimento ascendente/descendente por segundas e tergas,
sobre acorde diminuto, com dmbito de sexta ou sétima menor, em No ouro sem fim (cc. 5-8),
Cangdo para uma Valsa Lenta (cc. 14-15) e Sol nulo dos dias vdos (cc. 4-5).

Ha4 reiteracdo também do modo empregado pelo compositor para variar o tempo de
enunciagdo do texto em consondncia com a temporalidade. O principio do equilibrio pela
compensacdo afeta o andamento. Kiefer retrata situacdes poéticas especificas contrapondo um
grupo de notas curtas e um de notas mais longas, para versos com o mesmo numero de
silabas, acelerando e desacelerando o andamento. O compositor constrdi as aumentacdes por
outros processos ainda, sendo um deles o emprego de melisma numa silaba, contrariando a
textura vocal silabica predominante. As vezes, como fato isolado, provocando variacdes
dentro do préprio verso e realgcando a palavra; as vezes seguido de células ritmicas também

aumentadas, espichando o verso inteiro.
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Entre a variedade de recursos que podem ser usados para incrementar a relacdo entre
musica e poesia, o compositor langca mao de alguns, tais como colocar fermatas em palavras-
chave e escrever trechos para voz a capella. Em momentos muito especificos, encontra meios
inéditos entre as demais pecas analisadas para colorir a poesia, como o emprego de bocca
chiusa e glissando. Os 4pices das cangdes t€ém algumas caracteristicas em comum: dindmica
forte; saltos intervalares; aceleracdo ou retardo do andamento; fermata; notas agudas;
acompanhamento diferenciado. Tudo isto para enfatizar o carater dos versos.

O siléncio é muito utilizado por Kiefer, seja associado a sinais de articulagdo na
poesia ou a pausas expressivas. O alto indice de gestos em siléncio no conjunto das cancoes é
exemplo disto. O compositor assim procede ndo s6 em conseqiiéncia da exigéncia dos textos,
mas também para fragmentar o discurso, outra peculiaridade da misica de Kiefer, conforme
outros pesquisadores ja identificaram na sua obra instrumental. Muitas vezes os versos estao
separados por pausas para evitar os inicios téticos com silabas dtonas. Outras vezes, as pausas
ndo correspondem a articulagdes do texto poético, foram escritas para enfatizar algumas
suspensdes do contetido, criando expectativa em relacio a apresentacdo de novas idéias, para
provocar tensdo e acentuar o drama, ou para destacar alguma palavra-chave.

Uma mesma figura melddica e/ou ritmica é empregada para colocar em misica
momentos distintos do texto. Essa recorréncia acontece de varios modos: em um caso, temos
a repeticdo de uma melisma; em outro, de uma seqiiéncia de alturas determinadas, que chega a
corresponder a um verso inteiro; e, em outro, de um padrdo ritmico, associado a um perfil
melddico, em todos 0s versos oxitonos.

O sistema de referéncia a tradicdes musicais faz parte do método de compor de
Kiefer, como ja foi observado por Mattos, a cerca das musicas para violdo'**, e por Neves, ao
apresentar a obra do compositor. No universo das canc¢des, encontramos uma figura ritmico-

melddica, executada pelo piano, que evoca a “pobre velha misica”, baseada no ritmo do

L

chorinho.

M

eg

T
Ex. 38: Pobre velha miisica! —cc. 12
Esta seqii€éncia melddica aparece, modificada, na linha vocal de trés das cangdes

analisadas, revelando um processo de autocitacdo. “Algumas vezes as autocitagdes sio

128 “...passagens que fazem lembrar uma certa molicie tipica da musica popular brasileira” (Mattos, 1994, p.61).
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idénticas; outras vezes as semelhangas convivem com pequenas variagdes de altura,

intensidade, duracio ou timbre” (Cardassi, 1998, p.172).
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Ex. 41: Pobre velha miisica! — cc. 9/12

Em suma, a estruturacdo das cangdes segue alguns padrdes evidentes, hd grandes
semelhangas tanto nos materiais empregados e sua elabora¢do, quanto na disposi¢do dos
mesmos, sempre em correspondéncia com a progressdo e a representacdo poética,
absorvendo e transmutando em musica a impressdo deixada pelos versos. A recorréncia de
elementos ndo impediu que fossem determinadas ambiéncias particulares a cada peca e que o

compositor respeitasse a estrutura métrica dos versos. Considerando que € possivel

perceber um estilo distinto de um grupo de pecas pelo uso recorrente de escolhas
semelhantes, e [que] o estilo de um compositor como um todo pode ser descrito em
termos de preferéncias constantes e inconstantes no seu uso de elementos e
procedimentos musicais'>’ (LaRue, 1970, p.ix, traducdo nossa),

a realizacdo desta pesquisa nos levou a confirmar que a existéncia de idéias comuns as
diferentes cangdes, num processo de autocitagdo, configura uma das caracteristicas do estilo
do compositor. Ao compararmos as cangdes entre si, a partir de uma proposta pessoal de
entendimento deste repertdrio, percebemos o uso dos mesmos meios no tratamento da relacio

entre musica e poesia e, consequentemente, a unidade de expressio obtida por Kiefer.

129 . . P . . .. .
“...perceive a distinguishing style in a group of pieces from the recurrent use of similar choices; and a

composer’s style as a whole can be described in terms of consistent and changing preferences in his use of
musical elements and procedures.”
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CRONOLOGIA!'*

1923 — Bruno Kiefer nasceu em 9 de abril em Baden-Baden, na Alemanha. O mais
velho de oito irmaos, era filho do jornalista Friedrich Kiefer e da professora de piano Otillie
Kiefer, com quem aprendeu suas primeiras no¢des musicais. Além do piano, Kiefer também

teve contato com o violino durante a infancia.

1934 — Seu pai, perseguido pelos nazistas por suas posicdes contrdrias ao regime,
veio para o Brasil com a esposa, os filhos e uma enorme quantidade de caixas de livros, e

instalaram-se em Tangar4, no interior de Santa Catarina.

1935 — Kiefer deu prosseguimento aos estudos cursando o gindsio em Porto Alegre,
onde hospedou-se na casa de um casal de alemaes. Estudou em dois colégios jesuitas, o Sdo
José, onde integrava o coral, e o Anchieta. Fez o curso pré-técnico no Colégio Estadual Jilio

de Castilhos.

Aos 17 anos, comecgou a estudar flauta sozinho, num instrumento velho achado na
casa onde morava. Posteriormente foi procurar o professor Jilio Grau, quem lhe ajudou na
aquisicao de uma flauta em condi¢des de uso. Para se sustentar, trabalhou inicialmente numa
fundicdo, depois como auxiliar de fotégrafo e mais tarde numa firma comercial, até que
comecou a ganhar dinheiro como flautista e como professor de matematica, fisica e quimica,

em diversas escolas e universidades.
1941 — Concluiu o Curso Ginasial no Colégio Anchieta.
1943 — Concluiu o Curso Pré-técnico no Colégio Estadual Julio de Castilhos.

1945 — Apés a guerra, embora os filhos ndo quisessem, seus pais tentaram retornar
para a Alemanha, primeira entre tantas investidas frustradas. Acabaram estabelecendo-se

todos em Sao Paulo, menos Bruno.

1947 - Concluiu o curso superior de Quimica Industrial, na Universidade Federal do

Rio Grande do Sul (UFRGYS).

130 . . . .
% Todos os dados foram obtidos por meio de consulta aos documentos pessoais de Kiefer.



132

1948 - Ao mesmo tempo em que concluiu o Curso de Misica / Flauta, comecou o
Bacharelado em Composi¢ao. Kiefer havia iniciado sozinho o estudo de harmonia, sendo
admitido"' depois no Instituto de Belas Artes, hoje Instituto de Artes da UFRGS, onde foi
aluno de Paulo Guedes (Estética Musical) e de Enio Freitas e Castro (Harmonia e

Composicao).

1949 - Neste ano escreveu seu primeiro artigo para um periédico'*?, como aluno do
curso de composi¢do da UFRGS, para uma revista feita pelos alunos de arquitetura da mesma
universidade.

1950 — Como flautista, foi um dos musicos fundadores da Orquestra Sinfénica de
Porto Alegre (OSPA), onde tocou por dois anos. Assumiu o cargo de professor de Fisica do
Colégio Anchieta, onde permaneceu até 59. Também deu aulas de Fisica-quimica e Quimica

Superior na Pontificie Universidade Catélica (PUC).

1952 — Casou-se em fevereiro com a pianista Léa Rolland. Em marco, adquiriu a
nacionalidade brasileira. Foi aprovado no exame de suficiéncia para obtencdo do titulo de

Professor de Fisica do ensino secundario.
1953 — Em maio nasceu seu primeiro filho, Suzana Kiefer.

1955 — Em fevereiro nasceu o segundo filho, Fldvio Kiefer. Assumiu o cargo de
professor de Fisica do Colégio Concérdia, de onde saiu em 1957 e deu aulas de Didética

Especial da Quimica na PUC.

1956 — Segundo seu catdlogo, Kiefer comp0ds neste ano suas primeiras obras,
embora tenhamos encontrado referéncias a composi¢des anteriores. Foram trés pecas para
piano, Poema para ti, Ares de moleque e Devaneio, e uma para clarinete e piano, Saudade.
Assumiu o cargo de professor do Colégio Nossa Senhora do Rosdrio, ficando até 69. Foi
convidado a lecionar matematica, a partir deste ano, no Curso de Orientagdo aos Exames de

Suficiéncia de Porto Alegre (56, 59), Belo Horizonte (57), Aracaju (61) e Sao Carlos (62).

131 .. .
Inicialmente como ouvinte.

132 Colaborou com diversos jornais do pafs, a partir de 1965, como O Estado e Folha de Sdo Paulo; Correio do
Povo, Didrio de Noticias e Jornal do Comércio (RS); Minas Gerais, escrevendo sobre histéria da mdsica,
musica brasileira, musica moderna, filosofia e estética do Romantismo, Beethoven, Enesto Nazareth, Villa-
Lobos, democratizacdo da musica, funcdo integradora da musica, memodria, musica e o fazer, o acaso na
musica... Publicou artigos em revistas como Latin American Music Review, Revista Brasileira de Cultura,
Cultura (MEC), Boletim do Gabinete Portugués de Leitura, ART (UFBA), Miisica: Textos e Contextos
(FUNARTE), Boletim da Sociedade Brasileira de Musicologia.
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1957 — Comp0s suas primeiras cangdes, todas para voz aguda e piano, Cangdo de
inverno e Cangdo de garoa, com poesia de Mario Quintana, Pobre velha miisica, Contemplo
o lago mudo e Leve, breve, suave, Fernando Pessoa, e Olha teu passo, Santiago Naud; além

de mais duas obras para piano. Concluiu neste ano o Bacharelado em Fisica, na UFRGS.

1958 — Ano de mais uma leva de cangdes, também para voz aguda, Cancdo para
uma valsa lenta (Quintana), Sol nulo dos dias vdos e No ouro sem fim da tarde morta
(Pessoa); além de duas obras corais, Ao longe, ao luar e Vento que passas (Pessoa) e uma
Sonata I para piano. Lancou seu primeiro livro Miisica Alemd: dois estudos, pelo Instituto
Estadual do Livro, dirigido na época pelo poeta Santiago Naud. Assumiu o cargo de professor
de Fisica do Colégio Estadual Jilio de Castilhos e de Andlise Matemdtica da Faculdade de

Filosofia da UFRGS, permanecendo até 68, além de dar aulas de fisica-quimica na PUC.
1959 — Comp0s a Sonata 11, para piano, e musicas de camara.

1960 - Foi editado um livro seu de matemadtica, pela UFRGS, chamado Equacoes

Diferenciais e Derivadas Parciais de Primeira Ordem.

1961 — Recebeu o 1° Prémio no Concurso de Composicdo Musical “Prémio

Universidade da Bahia”.

1964 — Foi neste ano que Kiefer decidiu que seria compositor. Mesmo tendo que
continuar a trabalhar em outras dreas para sustentar-se financeiramente, comporia todos 0s
dias. Foi nomeado Diretor de Artes da Divisdo de Cultura da Secretaria de Estado dos
Negoécios da Educacdo e Cultura, pelo Governador do Estado do Rio Grande do Sul, funcio

que exerceu pelo periodo de cinco anos.

1965 — Ganhou mencdo honrosa no Concurso de Composi¢do da Radio MEC e

participou do jiri do Concurso Nacional de Composicao Musical da Bahia.
1966 — Fundou o Seminario Livre de Miusica (SELIM), tornando-se seu diretor.

1967 — Deu aulas de estética, histéria da musica e apreciagdo musical no I Festival

de Musica Erudita da Universidade Federal de Goias.

1968 - Saiu uma primeira versdo de seu livro Historia e Significado das Formas
Musicais, pela Editora Ricordi. Transformou o SELIM em Centro Livre de Cultura (CLC) e

promoveu o Semindrio de Musica e Cultura Contemporanea em Passo Fundo.
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1969 — Foi editado o livro Elementos da Linguagem Musical, prefaciado pelo
escritor Erico Verissimo, vizinho e amigo de Kiefer, através da Editora Movimento, e a partir
de entdo todos os seus livros passaram a ser publicados por ela. Foi somente neste ano,
quando transferiu-se da Faculdade de Filosofia para o Departamento de Musica do Instituto de
Artes da UFRGS, que pdde dedicar-se integralmente & musica, como compositor, professor e
pesquisador, abandonando de vez as carreiras cientificas. Nesta universidade, onde atuou até
sua morte, lecionou Histéria da Musica, Histéria da Musica Brasileira (disciplina criada por
Kiefer), Histéria e Teoria dos Instrumentos, Apreciacdo Musical e Teoria do Som (ex-
Actstica Aplicada a Misica), integrou a Comissdo de Carreira, o Conselho de Coordenacdo
do Ensino e da Pesquisa, entre outras comissdes. Admitido como Professor Titular do
Departamento de Misica do Centro de Artes da Universidade Federal de Santa Maria, nas
disciplinas de Estética, Contraponto e Percepcdo Musical, onde trabalhou até 1976. Assumiu
as cadeiras de Harmonia e Histéria da Musica na Faculdade Liceu Musical Palestrina. De

1969 até 73, foi membro do Conselho Estadual de Cultura. Em julho faleceu seu pai.

1970 — Participacdo no livro Aspectos do modernismo brasileiro, organizado por
Flavio Loureiro Chaves (UFRGS), com capitulo dedicado a Mdrio de Andrade e o
modernismo na miusica brasileira. O livro Historia e Significado das Formas Musicais foi re-

editado, agora pela Movimento. Encerrou suas atividades no Liceu Musical Palestrina.

1971 - Casou-se em junho com a educadora musical Nidia Beatriz Nunes Kiefer.
Participou como compositor convidado do I Encontro Nacional de Compositores, no Rio de
Janeiro, quando foi fundada a Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea, para a qual foi

eleito Edino Krieger presidente e Kiefer suplente da Diretoria Regional da regido sul.
1972 — Foi professor de composi¢do e andlise VI Festival de Inverno de Ouro Preto.

1973 — Ganhou meng¢do honrosa no Concurso Nacional de Composi¢do promovido

pela Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea.

1974 — Dirigiu o I Seminério de Musica de Porto Alegre, promovido pela Divisao de
Cultura da Prefeitura Municipal, Pro-Arte Sociedade de Artes, Letras e Cinema e Editora

Movimento. Recebeu a Medalha Simdes Lopes Neto, do Governador do Rio Grande do Sul.
1975 — Nasceu seu terceiro filho em agosto, Luciana Nunes Kiefer.

1976 — Revisou todas suas cangdes para voz aguda e piano. Foi membro do jiri do

Concurso Nacional de Composi¢do — Conjunto de Miisica Nova da UFBA. Publicou o livro
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Historia da Musica Brasileira — dos primérdios ao inicio do século XX, que pretendia ser o

. . . 3 C o~
primeiro de dois volumes.'* Rescisdo do contrato com a UFSM.

1978 — Nasceu seu quarto filho em agosto, Marcelo Nunes Kiefer. Compds sua
dltima cangdo, Palavras do Anjo, para voz média e piano. Lancou o livrto A Modinha e o
Lundu e participou do livio O Romantismo, organizado por J. Ginzburg (Perspectiva), com

capitulo dedicado ao Romantismo na Misica. Faleceu sua mae.
1979 — Foi editado o livro Miisica e Dangca Popular, de Kiefer.
1981 - Publicou o livro Villa-Lobos e o Modernismo na Miisica Brasileira.

1983 - Ganhou mencao honrosa no Concurso Nacional de Composi¢cdo promovido
pela FUNARTE/MEC. Publicou o livro Francisco Mignone: Vida e Obra e escreveu um
capitulo dedicado A muisica profana de José Mauricio para o livro Estudos Mauricianos,

organizado por José de Andrade (Funarte/INM).
1985 - Foi re-publicado o primeiro livro, Miisica Alema: dois estudos.

1987 - Participou da implantacdo do curso de Pés-graduacdo em Misica da UFRGS,
onde ministrou o semindrio Histéria e Literatura Musical. Contribuiu para o livro Carlos
Gomes: uma obra em foco, organizado por Vicente Salles (Funarte/INM), com capitulo
dedicado A obra pianistica de Antonio Carlos Gomes. Faleceu em 27 de margo, aos 63 anos,

em Porto Alegre, em decorréncia de problemas cardiacos.

133 0 segundo volume acabou sendo editado em 4 fasciculos, Kiefer ndo teve tempo de completar o projeto.
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Apéndice I1. Tabela: Obras para Voz e Acompanhamento



137



138



139



140

ANEXOS

Anexo L Cartas'*

134 : L.
Organizadas em ordem cronoldgica.
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SIGNATARIO: Sylvia Baumgart (cantora), Rio de Janeiro
DESTINATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre

DATA: 2 abril 1958
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SIGNATARIO: Eladio Pérez-Gonzales (cantor), Belo Horizonte
DESTINATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre

DATA: 4 ago. 1972
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SIGNATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre

DESTINATARIO: Elddio Pérez-Gonzales (cantor), Belo Horizonte
DATA: 12 ago. 1972

N° PAGINAS: 2
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SIGNATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre
DESTINATARIO: Walter Weiszflog (cantor), Londres
DATA: 16 maio 1977

N° PAGINAS: 1
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SIGNATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre

DESTINATARIO: Rosilda Cristina Carvalho de Noronha, Brasilia
DATA: 28 mar. 1978
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SIGNATARIO: Elidio Pérez-Gonzales (cantor), Belo Horizonte
DESTINATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre

DATA: 29 jun. 1978

N° PAGINAS: 1
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SIGNATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre
DESTINATARIO: Ana Maria Kieffer (cantora), Sdo Paulo
DATA: 31 jul. 1979
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SIGNATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre
DESTINATARIO: Claudino Dias (cantor), Hamburg
DATA: 28 out. 1984
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SIGNATARIO: Bruno Kiefer, Porto Alegre
DESTINATARIO: Zaida Valentim (pianista), Rio de Janeiro
DATA: 17 maio 1986
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DESTINATARIO: Elddio Pérez-Gonzales (cantor), Belo Horizonte
DATA: 18 fev. 1987
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Anexo II. Manuscritos das can¢oes
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Anexo III. Partituras digitadas das cancoes
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Anexo IV. Poesia: 7 Cantos da terra — José Santiago Naud



da
montanha

das
trocas

do
tempo

da
agdo

7 CANTOS DA TERRA

Tua escarpa € dificil

e o céu te justifica.

O tempo te concerne, alteado em ti
€Omo amor, ou ave

riscando o trago do seu voo.

Salva-me a unidade do que és,
pedra e altura

contra vento € nuvem,

ribeiro andando

barquinho de papel

solto nas dguas.

Eles me enfrentam, e matam
esta fome de simbolos

Um pdssaro que voe,

retendo no seu voo as tuas distancias,
ergue-me ao teu abraco de granito e rocha.

Que faz cresceres em nos,
como num vaso a flor,
integrando as esséncias
da impalpével dureza

a duracdo do sentir?

Desce para nés o adjetivo
que te damos. E aceita
imperturbdvel, terra imensa,
0 Vaso que pensamos

e vale, pela flor.

O tempo ndo existe.
Nos, sobre a tua crosta,
€ que o dimensionamos.

Por isto somos tristes,
quando em tuas largas costas
nostalgias plantamos.

E humana em nds persistes,
se a nossa historia encostas
teu limite. E cantamos,

no jubilo de ser,
a angustia de crescer
o sem fim que tentamos.

E ao teu calor que a mao
o instrumento estremece
e pende para o chao
quanto brota ou fenece.

Um momento € o espago
de avangar e reter

0 ato expresso no trago
entre plantar e ser.

Em ti, com as maos pesadas,
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dos
ventos

das
dguas

final

do fruto arrancamos
nossa vontade. E amar,

tuas curvas e entradas,
confere quanto achamos
entre penedo e mar.

No cimo das copas
a noite profunda

desliza seus peixes
oriundos do tempo.

E o vento, espagcoso
no cimo das copas,
comeca profundo

a viagem da noite,

enquanto soluca
profunda, no vento,
no cimo das copas
a voz do siléncio.

E as vozes da vida
e os ventos da morte,
profundos balancam
no cimo das copas.

Um rio profundo
no mundo, correndo pro mar.

No ar, no ar vibram as asas.

O sangue no fundo
Bem fundo da forga do rio.

No frio, no frio correm as dguas.

E o porte da morte, nas vasas
desliza barcagas
nos bracos do mar.

No ar, no ar cheiram as rosas.

Olha teu passo.
Ninguém comenta,
nem seu ritmo conta
Quem te atormenta.

Parte o verdo e morres.
Quem de ti é ausente
continua vivendo

por que ndo te sente.

Todo mundo se esquiva
na hora decisiva
Em que tem o que teme.

Mas a terra € fiel.
Tem e toma. Ao seu mel,
tua amargura freme.

(Naud, 1967, p.71-76, grifo do autor)

248



	CAPA
	FOLHA DE ROSTO
	COMISSÃO EXAMINADORA
	EPÍGRAFE
	AGRADECIMENTOS
	RESUMO
	ABSTRACT
	SUMÁRIO
	INTRODUÇÃO
	1. A GÊNESE DAS CANÇÕES
	2. MÚSICA E POESIA
	3. AS CANÇÕES
	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	BIBLIOGRAFIA
	APÊNDICES
	ANEXOS

