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Resumo

DAMACENQO, Julio Cesar Damaceno. Uma proposta de analise para Canticum
Naturale, de Edino Krieger. Dissertacdo. (Mestrado em Musica — Area: Musicologia)
Universidade do Estado de Santa Catarina, Programa de Pés-Graduagdo em Musica,
Floriandpolis, 2019.

Este trabalho aborda a pecga sinfénica Canticum Naturale (1972), do compositor
catarinense Edino Krieger, propondo uma via de entendimento que percorre as
relacbes dialégicas estabelecidas por esta obra através de suas caracteristicas
estruturais e referéncias programaticas. Articulando em um mesmo discurso musical
referéncias aparentemente antagdnicas como a Musica Textural da década de 60 e
melodias caracteristicamente nordestinas, entre outras, a referida obra se constitui e
encontra sua unidade nessa sobreposi¢cao de linguagens e técnicas posta a servigo
da representacao do ambiente sonoro da Floresta Amazénica. Assim, acredita-se que
uma perspectiva comparativa entre Canticum Naturale e exemplos dos diversos
repertdorios com 0s quais a peca dialoga pode contribuir para uma melhor

compreensao de suas estruturas e significados.

Palavras-Chave: Analise Musical; Musica Brasileira, Edino Krieger.



Abstract

DAMACENQO, Julio Cesar Damaceno. Uma proposta de analise para Canticum
Naturale, de Edino Krieger. Thesis. (Mestrado em Musica — Area: Musicologia)
Universidade do Estado de Santa Catarina, Programa de Pés-Graduagdo em Musica,
Florianépolis, 2019.

This work deals with the symphonic piece Canticum Naturale (1972) by the brazilian
composer Edino Krieger, proposing a way of understanding that perpasses the
dialogical relations established by this work through its structural characteristics and
programmatic references. Articulating in a same musical discourse seemingly
antagonistic references such as the Textural Music of the 60s and typically Brazilian
Northeastern melodies, among others, this work is constituted and finds its unity in this
overlapping of languages and techniques put at the service of the representation of the
sound environment of the Amazon Forest. Thus, it is believed that a comparative
perspective between Canticum Naturale and examples of the various repertoires with
which the piece dialogues can contribute to a better understanding of its structures and

meanings.

Keywords: Musical Analysis, Brazilian Music, Edino Krieger.
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Introducgao

Este trabalho apesenta uma via de entendimento para a pecga sinfbnica
Canticum Naturale (1972), escrita pelo compositor catarinense Edino Krieger (1928).
A escolha de Canticum Naturale como objeto desta pesquisa se deve ao carater
mimético da obra, baseada em ruidos ambientais da paisagem sonora da Floresta
Amazobnica como cantos de passaros e a sonoridade das aguas (Krieger, 2011, p.
419). A busca por compreender os meios técnicos e as implicagdes estéticas da
descricdo musical da floresta na peca se vincula a pesquisas anteriores realizadas por
este autor a respeito das relagdes entre musica e paisagem sonora.

Ao longo da histéria da musica ocidental, a relacdo entre a arte musical e os
eventos sonoros do mundo foi dubia. Por um lado, o desenvolvimento da musica
europeia a partir da polifonia medieval se deu justamente, segundo Wisnik (1989, pag.
41), a partir do recalque do ruido. Ao serem eleitos como sons musicais apenas sons
de altura definida, a musica a principio excluiu a complexidade acustica dos ruidos do
mundo. Por outro lado, € compreensivel que o compositor de qualquer época, estando
inevitavelmente imerso nos sons do cotidiano de seu tempo e lugar, dialogue com este
mundo sonoro "extra musical" (Shafer, 2001, p. 151). Ainda na polifonia vocal
renascentista, ja encontramos em Clément Janequin um exemplo. Segundo Sergl,
suas pecgas descritivas como A feira de Paris e A batalha de Marignam captam as
sonoridades da sociedade francesa. "Valendo-se de sons onomatopaicos, Janequin
recria 0 ambiente sonoro desejado” (Sergl, 2002, p.3). Estas pecgas descritivas de
Janequin seriam precursoras do que veio a se chamar musica programatica no
romantismo.

A musica de programa surgida do século XIX criou uma dicotomia. De um lado,
a musica pura, aquela que nao traria em si nenhuma referéncia a elementos nao
musicais. De outro, a musica programatica, que substitui as formas musicais herdadas
do classicismo por referéncias literarias, alusées a fendmenos naturais e estados de
espirito. Compreensivelmente, este segundo pensamento possibilitou a criagdo de
muitos exemplos de relacionamento entre a musica do periodo romantico e os sons
ambientais, alcangando inclusive o trabalho de Claude Debussy num periodo

posterior, em obras como "La Mer" e "Jeux".
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Na entrada do século XX, a partir de vanguardismos como a "Musica de
Mobiliario", de Erik Satie, o ruido invade a musica, colocando em cheque a diviséo
entre sons musicais e ndo musicais. A musica deste periodo dialoga diretamente com
a maquina, com a agitagao da nova vida urbana, com a eletricidade e os automoveis.
Cabe lembrar o Futurista italiano Luigi Russolo e seus "Intonarumori", novos
instrumentos musicais que geravam apenas "ruidos", que seriam os sons da nova
musica, da musica do futuro. Por outro lado, as sonoridades da natureza continuaram
se fazendo presentes, como por exemplo no trabalho de Messiaen.

Estes repertorios delineados sinteticamente acima, apesar da variedade e
multiplicidade no que se refere tanto a linguagens composicionais quanto aos
preceitos estéticos, tem como ponto de contato a busca por um pictorialismo musical,
e & também por este viés que entede-se aqui a relagao dialdgica entre Canticum
Naturale e diversas pecas do repertorio nacional e internacional que, das mais
diferentes formas, buscaram retratar musicalmente as sonoridades da natureza.

Dividida em dois movimentos, Didlogo dos Passaros e Mondlogo das Aguas,
Canticum Naturale se constitui como uma imbricada tapecgaria sonora cujos
componentes se vinculam a diversas fontes tanto do ponto de vista da linguagem
composicional quanto das referéncias programaticas. O primeiro movimento lanca
mao de técnicas composicionais caracteristicas da musica textural da década de 1960
para reconstruir o ambiente sonoro polifénico da floresta povoada por passaros. O
segundo movimento, apesar de manter a preponderancia dos aspectos texturais,
combina esta linguagem a um solo vocal sem texto cujas caracteristicas estruturais
se vinculam claramente a elementos da musica brasileira de carater nacionalista
como a utilizagdo de melodias modais caracteristicamente nordestinas.

Considerando esta caracteristica, a multiplicidade de referéncias através das
quais Edino Krieger constréi sua representacdo sonora da Floresta Amazoénica, este
trabalho propdée uma leitura da peca a partir dos dialogos estabelecidos por estas
referéncias. Além da analise da partitura e de uma pesquisa bibliografica com o
objetivo de contextualizar a peca historica e esteticamente, a pesquisa teve como
embasamento uma entrevista com o compositor realizada em sua casa no Rio de
Janeiro (Krieger, 2018).

O primeiro capitulo serve a contextualizagcédo do trabalho dividindo-se em trés
secOes. A primeira, a respeito da vida e da obra de Edino Krieger, apresenta um breve

resumo biografico articulando as diferentes atividades exercidas pelo compositor ao
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longo de sua carreira, seguida por uma descricdo geral das caracteristicas de sua
obra em cada uma de suas 3 fases composicionais, além de um pequeno panorama
dos trabalhos ja dedicados a Edino Krieger na literatura. A segunda secao traz
informagdes gerais sobre Canticum Naturale e contextualiza a pecga dentro da
producdo de Edino Krieger, abordando as técnicas composicionais empregadas, as
referéncias programaticas da peca e sua articulacdo a exemplos do repertorio de
concerto que possuem um carater "pictérico” como caracteristica comum. A terceira
secgao apresenta algumas consideragdes acerca do conceito de intertextualidade e
seu uso no campo da analise musical, além de alguns apontamentos sobre a
adaptacgao da teoria das Topicas ao estudo da musica brasileira realizada por Piedade
e a identificacado das topicas presentes na peca.

O segundo capitulo é dedicado aos aspectos estruturais de Canticum Naturale.
A primeira se¢ao situa a pega no contexto da musica textural dos anos de 1960, em
especial sua relagao dialégica com a linguagem composicional de Penderecki. As
secoes seguintes descrevem as caracteristicas gerais de cada um dos movimentos:
Didlogo dos Passaros, com foco nos aspectos texturais, e Mondlogo das Aguas,
enfocando o solo vocal que ocupa a parte central deste movimento.

O capitulo 3 apresenta uma contextualizacao de Canticum Naturale em meio a
composi¢gdes provenientes de diversos repertorios e tendéncias estéticas que
possuem caracteristicas programaticas vinculadas a representagdo da natureza,
(possuindo ou nao estas composi¢gdes um programa no sentido estrito). Neste sentido,
sdo entendidas como referéncias programaticas alusdes e descrigdes presentes nos
titulos das obras ou inseridas pontualmente na partitura, como é o caso de Canticum
Naturale. Sao focalizadas pegas que possuam um conteudo programatico vinculado
as representacdes sonoras presentes em Canticum Naturale: cantos de passaros,
movimento das aguas e o ambiente da floresta.

A primeira segao discute a abordagem de Edino Krieger ao lidar com os cantos
de passaros como material composicional, articulando sua poética aos exemplos que
podem ser encontrados em pecas anteriores de diversos periodos, com foco no
trabalho de Messiaen e na maneira como a representagcao do canto de passaros
brasileiros em nossa musica se vinculou a questdo da construcdo de uma identidade
cultural nacional. Neste ponto, destaca-se a representacdo do canto do uirapuru,
espécie da fauna brasileira vinculada a lendas indigenas e ja referenciada em algumas

obras da musica brasileira (como o balé Uirapuru, de Villa-Lobos, e a Sinfonia n° 2, de
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Camargo Guarnieri) Em seguida, a segunda segdo aborda as referéncias
programaticas da pecga vinculadas a representacdo das aguas, enfocando
especialmente a representacdo da lenda da mae d’agua. Além de alguns
apontamentos sobre o vocalise enquanto peca artistica, sdo discutidos alguns pontos
que estabelecem uma relagao dialégica entre esta passagem de Canticum Naturale e

a peca Méae D’agua, de Cesar Guerra-Peixe.
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Capitulo 1 Contextualizagcao

1.1 Edino Krieger

Nascido em Brusque, Santa Catarina, no ano de 1928, Edino Krieger
desenvolveu uma carreira que marcou indelevelmente a musica brasileira no século
XX. Além do grande reconhecimento como compositor, tem sua biografia atrelada a
uma forte atuacdo como administrador cultural, através da qual esteve a frente da
criacdo e manutengao de projetos fundamentais para a disseminagdo da musica de
concerto no pais, como as Bienais de Musica Brasileira Contemporanea e o Instituto
Nacional de Musica da Funarte.

Tendo iniciado seus estudos musicais com o pai, 0 maestro Aldo Krieger, Edino
se dedicou ao violino realizando recitais em sua regido natal até os 14 anos de idade,
ocasiao na qual lhe foi ofertada pelo entdo governador do estado de Santa Catarina
uma bolsa de estudos para o Conservatorio Brasileiro de Musica, no Rio de Janeiro.
Foi neste Conservatério em que, paralelamente aos estudos de violino, Edino iniciou
sua atividade como compositor através de seu contato com Hans-Joaquim
Koellreutter. Com apenas 17 anos, Edino passa a integrar o Grupo Musica Viva que,
liderado por Koellreutter, reunia alguns compositores interessados nas novas técnicas
composicionais e proposicoes estéticas das vanguardas européias.

Assim, as primeiras obras de Edino sdo marcadas pela influéncia do serialismo e da
técnica dodecafbnica, porém, segundo o préprio compositor, tal influéncia se deu de
maneira livre, jamais sendo caracterizada por posicionamentos radicais ou
excludentes em relacdo a outras possibilidades. Cabe destacar aqui sua atuagao
como critico musical na imprensa carioca neste momento, através da qual o
compositor se posicionou claramente durante os embates entre vanguarda e
nacionalismo no principio da década de 50, defendendo a liberdade de escolha do
compositor em relacdo as técnicas composicionais em oposi¢cao aqueles que ainda

pregavam a cartilha modernista andradiana, segundo a qual a pesquisa e a
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transfiguracdo do folclore nacional deveriam ser a base para a criagdo musical
brasileira (Horta, 2006, p.33).

Coerentemente com esta postura, entre o fim da década de 40 e meados da
década de 50, Edino amplia seus horizontes como compositor dando continuidade a
sua formagao musical nos Estados Unidos e Inglaterra, tendo sido aluno de nomes
como Aaron Copland, Darius Milhaud e Lennox Berkeley. Neste momento, comeca
uma busca por uma linguagem composicional vinculada a expressdes neo-classicas
e nacionalistas que sera mantida até meados dos anos 60 (Krieger apud Paz, 2012,
p.19). Paralelamente a composi¢ao, Edino inicia uma longa atuagdo na Radio MEC,
como produtor de programas, diretor musical e assistente da Orquestra Sinfénica
Nacional que pertencia a emissora.

O ano de 1965 ¢ apontado pelo préprio compositor como um divisor de aguas
em sua atividade musical. A partir dali, inicia-se uma terceira fase composicional que
se caracteriza pela sintese das diversas tendéncias estéticas com as quais Edino
travou contato em seus anos de formacao no Brasil e no exterior. A década de 60,
além de marcar a chegada do compositor a maturidade artistica, também foi o periodo
no qual se iniciaram algumas de suas iniciativas mais importantes como administrador
cultural (Tacuchian, 2006, p.22).

Os Festivais de Musica da Guanabara, organizados por Edino em 1969 e 1970,
foram o primeiro passo para a criagcdo das Bienais de Musica Brasileira
Contemporanea realizadas a partir de 1975, evento que Edino dirigiu até a 12° edigéao
em 1997 e que continua presente no calendario artistico nacional. Na década de 80
Edino foi um dos principais articuladores para a criagdo do Instituto Nacional de
Musica da Funarte, que dirigiu a partir de 1981. Em 1989 assume a direcdo da
Funarte, sendo responsavel pela implantagdo de inumeros projetos vinculados a
divulgacado da musica brasileira de concerto. Na década de 90, esteve a frente da
Academia Brasileira de Musica e do Museu da Imagem e do Som, instituigbes nas
quais fez um proficuo trabalho de recuperagdo e disponibilizacdo de acervos
(Tacuchian, 2006, p.22).

Esta intensa atividade como administrador e produtor cultural, além da critica
musical exercida na imprensa, caracteriza Edino Krieger como um artista marcado
pela "intencdo muito firme de inserir-se no processo social, na discussao da época,
nos assuntos que diziam respeito a vida do musico, extrapolando o simples trabalho

de composi¢ao" (Horta apud Paz, 2012, p.11). Porém, Horta aponta que esta
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multiplicidade da atuagcdo de Edino jamais ofuscou sua importéncia como artista e

reproduz as palavras do compositor Almeida Prado:

Nos diversos aspectos da vida de Edino Krieger, coloco em primeiro lugar o
compositor, porque considero que tudo o que ele fez tdo bem gira em torno
do fato de ser ele o maior compositor brasileiro, um compositor maior." (Prado
apud Horta; in Paz, 2012, p.13)

Apesar de possuir um catalogo relativamente pequeno, constando em torno de
150 pecas, Edino Krieger é autor de obras fundamentais do repertorio da musica
brasileira, tendo escrito para as mais diversas formag¢des cameristicas, pegas solo e
musica orquestral. Além do repertério de concerto, escreveu musica para cinema e
teatro. Como esbocado anteriormente, Edino foi atraido por diversas correntes
estéticas ao longo de sua carreira, adotando diversas linguagens e técnicas
composicionais sem abrir mao de uma postura livre em relacdo a questbes
dogmaticas por vezes atreladas a estas técnicas. Nas palavras do proprio compositor,

referindo-se ao seu periodo de formagao vinculado ao dodecafonismo:

Na verdade, durante alguns anos, fiz algumas obras com certo interesse
musical utilizando essa técnica. Para mim a técnica sempre foi um meio, nao
um fim. Ha muitos compositores dodecafénicos que levam a sério,
absolutamente, e que a transformam quase que num dogma. Sempre fui
antidogmatico, quer dizer, nunca aceitei dogma nenhum." (KRIEGER, 2011,
p. 417)

A obra de Edino é dividida em trés fases criativas (PAZ, 2012, p.23). A primeira,
marcada pelos estudos com Koellreutter e sua participagdo como integrante do Grupo
Musica Viva, se deu entre os anos de 1945 e 1952. Este periodo "embrionario" se
caracteriza pela criacdo de pecas curtas construidas a partir da técnica dodecafbnica,
como as 3 Miniaturas para piano e flauta e os 5 Epigramas para piano. Escrito em
1952, o Choro para Flauta e Cordas articula a técnica dodecafbnica a uma linguagem
ritmica e a algumas caracteristicas melddicas e formais ligadas ao choro. Esta
articulacao explicitava o posicionamento de Edino em meio ao debate estético que
ocorria naquele momento.

Entre o fim da década de 40 e inicio dos anos 50, duas correntes estéticas
antagobnicas sob diversos pontos de vista discutiram calorosamente em manifestos e
na imprensa a respeito da expressao de uma identidade nacional brasileira através da

musica. De um lado, compositores ligados ao projeto nacionalista de Mario de
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Andrade defendiam a exploracdo do folclore e da musica popular urbana como
matrizes para a criagdo de uma musica brasileira "auténtica". De outro, compositores
sob a influéncia de Koellreutter apontavam a adogdo de procedimentos
composicionais como o serialismo e o dodecafonismo, recém trazidos ao Brasil pelo
professor alemdo, como uma saida para o engessamento criativo que o projeto
nacionalista significaria para os compositores brasileiros (Horta, 2006, p.30).

A despeito desta configuragdo dualista, a querela entre nacionalismo e
vanguarda implicou questdes politicas e estéticas muito mais complexas do que uma
disputa entre dois polos opostos poderia sugerir, tendo-se em vista questdes como a
"troca de lado" de alguns compositores em determinado momento e as incongruéncias
e contradicdes na exposicao de ideias tanto por parte de "nacionalistas" quanto de
"vanguardistas" (Tacuchian, 2006). Dois documentos fundamentais para a
compreensao deste momento da histéria da musica brasileira sdo o Manifesto de 1946
do Grupo Musica Viva, que reunia os compositores sob a influéncia de Koellreutter, e
a "Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil", publicada por Camargo Guarnieri
em 1950 e que sintetiza a agenda nacionalista em um ataque veemente ao
dodecafonismo. Ainda segundo Tacuchian (2006), o que une os dois documentos é o
tom autoritario e messianico, caracteristico de um momento histérico no qual era
atribuida a musica uma funcéao transformadora do social. De ambos os lados o que se
observa é um discurso que busca demonstrar o caminho "correto" pelo qual a musica
brasileira deveria seguir, tendo em vista o "progresso" estético e a educagao do povo.

Caracterizando sua postura anti-dogmatica, a atuacédo de Edino Krieger como
critico musical na imprensa naquele momento se voltou para a defesa da liberdade de
escolha dos compositores em relagcdo as técnicas composicionais, apontando
principalmente que o emprego de uma determinada técnica ndo poderia servir de base
ao julgamento de todo o conteudo musical de uma obra. Segundo Edino, a técnica
dodecafbnica, tanto quanto qualquer outra, poderia servir a criagcdo de pegas cujo
conteudo expressaria um carater claramente "nacional", e o Choro para Flauta e

Cordas é o ponto de sua obra que exemplifica este posicionamento. Segundo Horta:

"O que Edino pregava como critico foi o que ele realizou como artista. E
interessante lembrar que, ja tendo estudado com Koellreutter, ele teve a
possibilidade, através de uma bolsa, de aperfeigoar-se nos Estados Unidos.
E foi o proprio Koellreutter que o aconselhou a procurar, em Nova York,
professores que tivessem orientagdo estética diferente da dele, Koellreutter —
O que era bem tipico do mestre: ele ndo queria alunos submissos,
domesticados." (HORTA, 2006, p. 33).
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Assim, em meio a este debate de ideias, ainda no fim da década de 40 Edino
estudou composi¢ao no Estados Unidos entrando em contato com compositores de
expressdo claramente neo-classica, como Aaron Copland. Esta aproximagdo com
outros pontos de vista estéticos caracterizou toda a segunda fase de sua criagdo, entre
1953 e 1965. Neste periodo ha uma predominancia clara de formas classicas como a
suite e a sonata, além de referéncias constantes a elementos de carater nacionalista,
0 que pode ser observado em alguns titulos como Abertura Brasileira, de 1955, e
Brasiliana, para viola e cordas, de 1960. As motivagdes e caracteristicas desta

segunda fase s&o sintetizadas nesta fala do compositor:

"Num certo momento, me dei conta de que estava andando em circulos,
estava repetindo o0 mesmo tipo de experiéncia. E senti falta de uma vivéncia
maior com formas tradicionais, com as formas classicas, com a forma de
sonata etc. Isso eu nunca tinha feito. [...] Quando fui para os Estados Unidos,
ja em 1948, 49, comecei a fazer algumas pegas que néo sdo estritamente
serialistas. Por exemplo, essa Melopeia a 5 ja tem influéncia de jazz. [...] Na
segunda fase comeco realmente a voltar a usar formas classicas tradicionais.
Sdo0 as duas Sonatas para piano, a Suite para cordas. E uma fase
neoclassica, com certas caracteristicas nacionalistas. Essa fase foi até 1965."
(KRIEGER apud PAZ, 2012, p. 24).

Segundo Rodrigues (2006), a Sonata para piano a 4 maos, de 1953, € apontada
por Edino como o marco inicial desta fase. Ainda segundo Rodrigues, esta "é também
a fase mais produtiva, a que viu nascer suas obras mais conhecidas pelo publico e
por esta razdo poderia ser considerada a sua fase de afirmagdo como compositor"
(Rodrigues, 2006, p.40).

Em 1965, Edino escreve sob encomenda do lll Festival Interamericano de
Musica de Washington a pecga Variagbées Elementares, marco inicial de sua terceira
fase composicional. Neste momento sua obra passa a ser caracterizada pela sintese

das linguagens que Edino havia adotado em sua produgéao até entao:

"O tema das Variagdes Elementares € uma série dodecafbnica. Mas essa
série é utilizada nao estritamente como técnica serialista; € utilizada usando,
inclusive, elementos de linguagem, que sdo mais tradicionais, e também com
a presenga de elementos tematicos da musica brasileira — ritmicos e
harménicos; uma delas chama-se Choro, outra, Bossa-Nova. Dai para a
frente, este passou a ser o caminho. Entdo, comegou uma fase que eu chamo
de sintese, porque ela praticamente reune a experiéncia da primeira fase (que
€ serialista) com a da segunda fase (que é neoclassica-nacionalista). [...] De
65 para ca eu me sinto menos compromissado com qualquer rotulagdo. Nao
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me sinto obrigado a usar determinada técnica e ser fiel a ela." (KRIEGER
apud PAZ, 2012, p.24).

Segundo Paz (2012, p.25), esta fase tem como caracteristica o fim da
preocupagao de Edino em privilegiar certas técnicas, formas ou processos
composicionais, articulando preceitos tanto das vanguardas quanto da tradigao
musical europeia, além de uma busca intencional pelo nacional dentro de um contexto
mais universalista. Referindo-se a Variagbes Elementares, pega inaugural desta fase,
Horta (2006, p. 34) aponta "nesse caso, ja temos uma amostra bem significativa do
estilo maduro do compositor, que seria injusto chamar de "eclético", de tal modo estéao
nele integradas as diversas maneiras de pensar e agir".

Dentro da producao de Edino neste periodo, € destacada por Tacuchian (1999)
uma trilogia de pecgas sinfénicas: Ludus Symphonicus, de 1965, Canticum Naturale,
de 1972 e Estro Armbnico, de 1975. De acordo com Tacuchian, esta trilogia € o
exemplo mais significativo do carater de sintese atribuido a obra de Edino a partir de
meados dos anos 60, coexistindo na linguagem destas pegas elementos de
vanguarda, como a auséncia de centros tonais evidentes, serialismo, aleatoriedade,
microtonalismo, cluster-tones, entre outros, e praticas composicionais tradicionais
como imitacao, o fugato, o stretto, o ostinato, a presenca de centros tonais, entre
outros (Tacuchian, 1999, p.22).

Além da articulagao entre técnicas e procedimentos composicionais advindos
tanto da vanguarda quanto da tradigdo, a questao de uma identidade musical nacional
também perpassa esta fase composicional de Edino. Contudo, cabe lembrar a postura
assumida pelo compositor desde a década de 40 ao afirmar que a expressao de uma
brasilidade musical ndo pode se vincular a restricdo dos aparatos técnicos e
expressivos do artista. Neste sentido, Egg (2015, p.35) afirma que "as obras de Edino
Krieger se tornaram uma referéncia de como contornar o dilema de brasilidade sem
abrir mao da diversidade composicional”.

Como citado anteriormente, esta fase criativa iniciada em 1965 coincide com
um periodo de intensificacdo da atividade de Edino como administrador cultural, o que,
segundo o proprio compositor, foi o fato responsavel por uma desaceleragédo em sua
producao musical. A despeito disso, nas ultimas décadas o compositor se manteve
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ativo, criando obras de grande repercussao e enfatizando sua postura de liberdade e

ecletismo em relagao as possibilidades técnicas e estéticas da composi¢cao musical:

"Hoje raramente se encontra um compositor que faz musica para justificar
uma posigao estética, isso nao existe mais. Existiu entre os nacionalistas, que
faziam musica como um postulado, como uma tomada de posi¢ao; muito
importante num tempo especifico, criador de coisas maravilhosas. Entretanto,
hoje o caminho esta aberto, esta livre." (KRIEGER, 2011, p. 420).

Esta longa e proficua carreira musical de Edino rendeu ao compositor inUmeras
homenagens e distingdes, além de um numero consideravel de estudos a respeito de
sua obra. Aqui sao ressaltados alguns dos trabalhos mais importantes dedicados a
sua vida e obra.

Destaca-se em um primeiro momento a publicagdo de Paz (2012), cujos dois
volumes editados pelo SESC com o titulo “Edino Krieger: critico, produtor musical e
compositor” apresentam uma sintese do trabalho de Edino em todas as suas frentes
de atuacao, contando ainda com um rico material em anexo como criticas escritas
pelo compositor, depoimentos de intérpretes e colegas, além de seu catalogo de obras
completo. Nesta mesma linha, a série “Musica Contemporanea Brasileira”, publicada
pela Discoteca Oneyda Alvarenga, dedicou um de seus cinco numeros a obra de
Edino Krieger, com textos de Ricardo Tacuchian, Luiz Paulo Horta e Lutero Rodrigues,
além de também incluir um catalogo de obras completo. Vasco Mariz, em sua “Histéria
da Musica Brasileira” (Mariz, 1983), dedica algumas paginas a vida e obra de Edino,
apresentando um breve resumo biografico e comentarios sobre as pegas de maior
relevancia, e enfatiza a postura livre do compositor em relacao a doutrinas estéticas.
Cabe destacar ainda, dentre as publicagdes referentes a vida e obra do compositor, a
transcricdo da aula inaugural que este ministrou na Escola de Musica da UFRJ em
2008, por ocasiao de seu aniversario de 80 anos, publicada pela Revista Brasileira de
Musica (KRIEGER, 2011).

Os anais do Il Festival de Musica Contemporanea Brasileira, realizado na Unicamp
em 2015 em homenagem a Edino e Gilberto Mendes, trazem a transcricdo da mesa
redonda "Brasilidade e diversidade composicional". na qual Egg (2015) e Picchi (2015)
discorrem sobre a trajetéria do compositor em meio as estéticas musicais do século
XX no Brasil. Além disso, estdo presentes nos anais cinco trabalhos apresentados
como comunicagdes orais no Festival: um a respeito da atuagado de Edino Krieger

como critico musical, dois focados em sua obra violonistica e dois a respeito de suas
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pecas para piano. Ressalta-se aqui que os trabalhos a respeito da obra do compositor
que possuem um carater analitico mais pronunciado se referem em grande maioria a
sua produgao cameristica. Neste sentido, destacam-se os trabalhos de Kreutz (2014)
e Aguera; Scarduelli (2015), sobre a escrita violonistica de Edino, de Gerling (2016),
a respeito de sua escrita para piano, e Vieira (2005), que traga uma comparagao entre
Sonata n.1 para piano e sua transcricdo para orquestra de cordas com o titulo de
Divertimento para Cordas.

Os trabalhos de Tacuchian (1999) e Cevallos (2012), por apresentarem
analises de Canticum Naturale, apesar de nao serem dedicados exclusivamente a

esta peca, serdo no subcapitulo a seguir.
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1.2 Canticum Naturale

Canticum Naturale foi escrita no inicio de 1972 sob encomenda da Orquestra
Filarmbénica de Sao Paulo, por ocasido das homenagens ao sesquicentenario da
Independéncia. Sua estreia aconteceu no mesmo ano no Teatro Municipal de Sao
Paulo sob regéncia de Jaques Bodmer e com solo vocal de Maria Lucia Godoy.
Segundo Paz (2012, p. 26), a estreia se deu com “grande cobertura por parte da
imprensa, todos os jornais de grande circulagdo estampavam notas e comentarios
alusivos a pecga". Ainda segundo Paz, citando matéria do jornal O Globo de 30/12/73,
Canticum Naturale foi a peca de compositor brasileiro mais executada no Brasil e no
exterior naquela temporada.

Inserida na terceira fase composicional de Edino, a peca constitui-se a partir da
recriacdo do ambiente sonoro da floresta amazbnica por meios orquestrais, através
de alusdes (indicadas na partitura) a cantos de passaros, ruidos de insetos e outros
animais, além de referéncias ao movimento das aguas dos rios que perpassam a
floresta. Sua forma é dividida em dois movimentos, Dialogo dos Passaros e Mondlogo
das Aguas, executados sem interrupgéo, com duragdo aproximada de 12 e 15 minutos
segundo indicagao da partitura.

O primeiro movimento é descrito sinteticamente nesta fala do compositor:

“‘No Canticum Naturale, os cantos dos passaros constituem o material
melddico basico da 1a parte — Diadlogo dos passaros. Cada canto constitui um
modulo, que se repete em determinado espago de tempo e se contrapde,
cumulativamente, a outros modulos, formando contrapontos espontaneos, tal
como em sua forma natural. No decorrer do trecho sdo usados motivos
ritmicos-melddicos derivados de canto de siriema, tempera-viola, pica-pau,
uru, galo-do-mato, inhambu preto, inhambu sabia, sabia, bacurau, papa-
formiga, choquinha, passaro-tesoura, papagaio, arara, quero-quero, vira-
folha e finalmente do uirapuru, que encerra o didlogo com um canto solitario
de flauta. Ruidos ambientais da floresta sdo também tratados como
elementos sonoros puros pelas cordas e a percussdo. (Krieger apud Paz,
2012, p. 26).

Este primeiro movimento teve como base para sua composi¢cao a transcricao
de cantos de passaros encontrados pelo compositor em gravagbes do ornitélogo
brasileiro Johann Dalgas Frisch, cujo trabalho na década de 60 se popularizou através
do langamento de alguns discos com registros de suas expedi¢des. Em 1964, no disco
Vozes da Amazédnia, Dalgas Frisch reunia gravagcbes de diversas espécies de
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passaros e outros animais e se propunha recriar o caminho percorrido pelo explorador
espanhol Don Francisco de Orellana em sua expedigao de 1542, a qual acabou por
batizar o rio Amazonas através do relato do cronista da expedigdo, Gaspar Carvajal:
Descubrimiento de el rio de las Amazonas. O texto de Carvajal serviu de base ao
roteiro escrito por Martim Bueno de Mesquita, o qual guia o ouvinte do disco
descrevendo as paisagens e as espécies que vao sendo apresentadas através das
gravagdes de campo realizadas por Dalgas Frisch (a narragdo foi realizada por
Oswaldo Calfat).

Vozes da Amazbnia trazia também o registro inédito do canto do uirapuru,
espécie da fauna brasileira vinculada a lendas indigenas e ja referenciada em algumas
obras da musica brasileira (como o balé Uirapuru, de Villa-Lobos, e a Sinfonia n° 2, de
Camargo Guarnieri). Em Canticum Naturale a exposi¢cédo do canto do uirapuru articula
a passagem entre o primeiro e o0 segundo movimento da pega, sendo realizada atraves
de um solo de flauta com a orquestra quase em siléncio, em referéncia a crenca
popular da Amazdnia segundo a qual quando o uirapuru inicia seu canto todos os
outros passaros e animais da floresta se calam como forma de reveréncia.

Segundo o compositor, este procedimento de transcricdo dos cantos de
passaros e sua utilizagdo como material para a composigéo tem ligagdo com sua
busca de uma linguagem composicional menos atrelada a formas e técnicas pré-

concebidas:

“A partir do Canticum naturale — por exemplo, uma pega que fiz em 1972
baseado em canto de passaros, ruidos ambientais da Amaz6nia — é que
compus com elementos colhidos dos sons da natureza e os traduzi para os
sons de uma orquestra sinfénica. Ouvi uma gravacéo que tinha ruidos de
grilos, sapos e outros bichos; achei que eram uma fonte sonora muito rica.
Tentei entdo transporta-la, traduzir em linguagem sinfonica. Gostei dessa
ideia e a partir dai nunca mais me preocupei com o tipo de linguagem.”

(Krieger, 2011, p. 419).

Apesar destas declaragées do compositor, alguns autores apontam na escrita
da peca, em especial neste primeiro movimento, uma forte influéncia de uma estética
surgida na Pol6nia em fins da década de 50 referenciada por Cevallos (2012) como
sonorismo. A autora, estudando a influéncia da musica polonesa nos compositores
brasileiros nas décadas de 50 e 60, realiza uma analise da peca apontando os
paralelos entre os procedimentos composicionais de Edino e os que podem ser

observados em compositores vinculados a estética sonorista, cujo principal
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representante seria Penderecki. Além da analise da partitura, Cevallos (2012) embasa
seus apontamentos em uma entrevista com o compositor na qual seu contato e
interesse pelas obras de Penderecki sdo evidenciados.

De acordo com Egg (2015), o didlogo com Penderecki representaria o carater
de diversidade composicional que marca a producado de Edino a partir dos anos 60,
enfatizando a postura do compositor em aliar referéncias de carater nacional e

técnicas de composigao vanguardistas:

(...) a grande demonstragéo de abertura veio quando Edino Krieger passou a
dialogar com a Escola Polonesa, impactado principalmente pela obra de
Penderecki, no decorrer das décadas de 1960 e 70. Ali Edino Krieger soube
estar a par das pesquisas estéticas mais ousadas que se faziam no mundo
de entao, e criou obras que terminaram por evidenciar a total obsolecéncia
do nacionalismo conservador ou do folclorismo como referéncias de
brasilidade. Mais uma vez, a musica brasileira aprendia a dialogar com o
mundo e com seu tempo, abandonando posigdes restritivas e coercitivas ".
(Egg, 2015, p.35)

No mesmo sentido, Horta (2006) aponta em Canticum Naturale a maturidade
artistica de Edino e a superacdo do nacionalismo calcado no aproveitamento de
materiais tematicos advindos do folclore:

"Nada de motivos folcléricos utilizados aqui e ali. Em vez disso, uma tapegaria
que parece langcar mao de todas as cores; uma escrita musical dificil de definir
no primeiro impacto, mas que € ao mesmo tempo expressiva e moderna. Nao
ha pontos faceis de acomodagao auditiva, mas é possivel perceber que o
discurso musical sabe para onde caminha., num processo tdo inexoravel
quanto o do grande rio. E a marca dos mestres.” (Horta, 20086, p. 34).

Tacuchian (1999) insere Canticum Naturale em sua analise do que caracteriza
como uma trilogia sinfénica escrita por Edino Krieger entre 1965 e 1975: Ludus
Symphonicus, Canticum Naturale e Estro Arménico. Segundo o autor, estas trés obras
possuem afinidades estéticas e procedimentos técnicos de composicdo que as
articulam, sendo sua principal caracteristica a sintese entre elementos de vanguarda
e da tradicdo musical. Em sua analise da peca, Tacuchian da énfase a uma
abordagem comparativa entre as escritas de Edino e Villa-Lobos, demonstrando de
que maneira cada um dos compositores abordou a representacdo de elementos como

o canto do uirapuru e a sonoridade das aguas, principal referéncia programatica do

segundo movimento.
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O Mondlogo das Aguas é descrito desta forma por Edino Krieger:

Na segunda parte da composi¢do — Mondlogo das aguas —, o material sonoro
deriva do principio estatico-dindmico contido no deslocamento de uma grande
massa sonora. Um elemento de movimento ¢é introduzido pelos violoncelos,
enquanto a ideia de massa e volume € sugerida por grandes blocos estaticos
de sonoridades. (Krieger apud Paz, 2012, p. 26).

Ainda segundo o compositor, esta sobreposicdo de elementos dinamicos e
estaticos busca realizar sonoramente o efeito vivenciado por quem observa o rio,
estando este sempre no mesmo lugar, porém, em constante movimento (KRIEGER,
2018). Esta representagao musical da imagem do rio serve de moldura ao solo vocal

que ocupa a perte central do movimento:

Na parte central do trecho ha uma referéncia as lendas geradas pelo
Amazonas, na forma de um Canto de Mae-d’agua, confiado a uma voz solista
opcional, ou a um violoncelo, sob um acompanhamento monocoérdio da harpa
e do vibrafone, com uma clara conotagéo de cantoria nordestina. Em seguida
os elementos de movimento e de massa sao conduzidos a um paroxismo de
sua potencialidade, até precipitarem-se num impacto final — tal como o préprio
rio se precipita em seu encontro de gigante com o mar.” (Krieger apud Paz,
2012, p. 26).

Aqui, os modulos de repeticao aleatéria e a marcagcao temporal em minutos
séo substituidos pela escrita musical tradicional, com uma métrica quaternaria e um
centro tonal estabilizado em Mi, em torno do qual se desenvolve um material melédico
essencialmente modal com caracteristicas da musica nordestina. Pichi (2015),
referindo-se a concepcao melddica como uma das principais caracteristicas da musica

de Edino, cita este trecho de Canticum Naturale como um exemplo:

Presente mesmo em obras importantemente constituidas com elementos nao
melddicos, sequer definidos completamente, como Canticum Naturale, que
busca dimensionar sonoramente o grande rio Amazonas, onde até mesmo
numa voz sem palavras ha uma diregao linear do canto primordial do pais.
(Pichi, 2015 p.21)

Em entrevista concedida em 2018, o compositor menciona que esta melodia foi
reaproveitada da trilha sonora por ele criada para o filme "Rua Descalc¢a", langado em
1971. Ressalta-se que no contexto da trilha sonora a melodia n&o fazia referéncia a
lenda da Mae d'agua, além de ter sido registrada apenas com acompanhamento de

violdo. Ainda segundo Edino Krieger, a gravagao para o filme foi realizada pela
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soprano mineira Maria Lucia Godoy, mesma intérprete a qual coube a estréia de
Canticum Naturale. Voltaremos a este ponto ao abordarmos comparativamente o solo
vocal da pega de Edino Krieger e a pega de camara Mae D'agua, de Cesar Guerra-
Peixe, dedicada a Maria Lucia Godoy e por ela registrada no fim dos anos 60
Ao fim do solo vocal, o retorno do motivo das aguas marca o
encaminhamento para o final da pega que se constitui novamente através dos
modulos de repeti¢cao indeterminada e da marcacdo em minutos substituindo a escrita
métrica tradicional. O fim do segundo movimento, 0 momento mais sonorista da peca
segundo Cevallos (2012, p.50), é descrito pelo compositor, conforme citado
anteriormente, como o "impacto final" entre os elementos de movimento (o0 motivo das
aguas) e massa (blocos estaticos de sonoridades) que constituem o Mondlogo das
Aguas (Krieger apud Paz, 2012, p.26).
Os materiais sonoros e técnicas composicionais presentes em Canticum
Naturale, como pode-se observar nas citagbes acima, estabelecem um dialogo da
peca com diversas tendéncias estéticas e repertorios. Souza (2015) sintetiza algumas

destas referéncias presentes na pecga e inclui algumas possibilidades:

As referéncias extramusicais desta obra, que criam representagcdes sonoras
da natureza, dialogam com obras como “La Mer’ de Debussy ou
especialmente com o “Uirapuru” de Villa-Lobos. De fato, Krieger utiliza nela
uma fascinante mistura de técnicas: o aleatorismo da moderna escola
polonesa (no empréstimo solu¢cdes de Lutoslawski e Penderecki), o
refinamento harmonico da escola espectralista francesa (nas sonoridades
que lembram Grisey e Murail), e ainda o gosto pelos arabescos melédicos
que imitam cantos de péassaros, inspirados talvez em Messiaen (mas
certamente também em Villa-Lobos). (Souza, 2015. p. 118).

Esta rede de relagdes dialdgicas, que se expande em diversas diregdes para além
dos exemplos ja citados, é o que este trabalho busca explorar nos capitulos seguintes,
divindo-se estas relagdes entre as que se referem a linguagem composicional e aos
aspectos estruturais da pega, e aquelas pertinentes as referéncias programaticas de

Canticum Naturale.
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1.3 Dialogismo e Tépicas

O conceito de intertextualidade surge na teoria literaria, especificamente no contexto
francés de fins da década de 1960, a partir de escritos de Julia Kristeva, os quais
reconfiguravam ideias formuladas pelo russo Mikhail Bakhtin. Segundo Kristeva,
Bakhtin foi o primeiro a introduzir na teoria literaria a ideia de que todo texto se constroi
como um mosaico de citagdes, sendo todo texto absorgcao e transformacao de outros
textos (Kristeva apud Maciel, 2017, p. 139), ideia que se faz presente nos escritos de
Bakhtin através do termo dialogismo. O trabalho de Kristeva teve varios
desdobramentos para além dos estudos literarios, e sua ideia de intertextualidade se
faz presente no campo da analise musical desde pelo menos a década de 1980.

Constituindo-se como um campo de estudos no qual se apresenta uma
consideravel variedade de abordagens, especialmente quando aplicada a musica, a
intertextualidade apresenta diversas dificuldades para o estabelecimento de modelos
e paradigmas de analise, segundo Greco e Barranechea (2008, p. 42), “devido a
necessidade latente de se explicar a forma conflituosa como uma obra se torna original
ao se relacionar com outros textos pré-existentes”. Neste sentido, questdes como a
diferenciagcao entre intertextualidade e influéncia, cerne do trabalho de Harold Bloom
no campo da teoria literaria, concorrem para a dificuldade em se caracterizar o
conceito de intertextualidade como ferramenta analitica no campo da musica.

Alguns trabalhos que se destacam ao realizar esta tarefa podem ser
encontrados em Straus (1990), Rosen (1980), Korsyn (1991) e Klein (2005). No Brasil,
Barbosa e Barranechea (2008) propéem um modelo analitico baseado em categorias
intertextuais como parafrase, parddia e reinvencdo no intuito de viabilizar uma
classificagado dos casos de intertextualidade em uma determinada analise. Nogueira
(2003) também apresenta um sistema de categorizacéo de relagdes intertextuais, por
sua vez, com base em quatro categorias propostas pelo linguista Affonso Romano de
Sant’Anna: apropriagao, parafrase, estilizacao e parddia.

Apesar da indiscutivel validade destes esforcos no sentido de construir
sistemas de analise e paradigmas analiticos que possibilitem o estudo das relagdes
intertextuais em musica por um viés mais objetivo, neste trabalho optou-se por
considerar as ligagdes entre a pega de Edino Krieger e seus intertextos como relagbes

dialdgicas, e ndo apenas intertextuais.



27

Segundo Maciel (2017, p.139), o conceito de intertextualidade proposto por
Kristeva, apesar de ter como base a ideia bakhtiniana de dialogismo, apresentaria em
relagao a este uma distingdo importante por colocar o foco na relagao entre textos. De
acordo com este autor, na perspectiva de Bakhtin, relagcbes dialdgicas séo entendidas
como relagdes entre vozes, e essas vozes pertencem a sujeitos, sendo estes
passiveis de serem identificados ou ndo: “As relagbes dialogicas se forjam na
assuncao explicita ou implicita, consciente ou nao, de vozes alheias” (idem) . Assim,
o dialogismo se da através dos sujeitos que selecionam, citam ou procuram apagar
as vozes com as quais se relacionam, e ndo apenas através dos textos nos quais
estas vozes se materializam.

Fiorin (apud Maciel, 2017, p. 143), considera que o termo intertextualidade se
aplicaria adequadamente apenas aos casos de relagdes dialdégicas em que estas
relacbes s&o materializadas no texto, apontando que as relagbes dialdgicas, na
medida em que sao relagdes de sentido, se mostram antes de mais nada como
relagbes de interdiscursividade. Dessa forma, relacbes de intertextualidade
pressuporiam sempre uma interdiscursividade, porém, se a interdiscursividade nao se
manifesta formalmente no texto, considera-se este caso uma relacdo interdiscursiva,
porém nao intertextual.

Salienta-se aqui esta distingdo como forma de elucidar a maneira como séo
encaradas neste trabalho as relagdes entre Canticum Naturale e os exemplos aos
quais a pega sera colocada em comparagao. Considerando-se como mais abrangente
a ideia de dialogismo, dentro da qual se pode incluir aspectos que vao desde a citagéo
literal de uma passagem musical quanto referéncias programaticas e contextos de
producao de uma determinada obra, é através deste conceito que sao tratadas aqui
as relagdes intertextuais e interdiscursivas presentes em Canticum Naturale.

Ao abordar as relagbes dialdgicas da peca, este trabalho também considera
0 universo de topicas da musicalidade brasileira elencado por Piedade (2013; 2009),
0 qual apresenta alguns pontos pertinentes ao conteudo programatico de Canticum
Naturale, especificamente no que se refere a representagdo da floresta. Em sua
abordagem da musica de Villa-Lobos, Piedade identifica um conjunto de tépicas que
denomina como tdpicas amazénicas, ou topicas da Floresta Tropical. Neste conjunto,
inserem-se tépicas animais (as quais retratam tipicamente passaros habitantes da
floresta de maneira icbnica) e tépicas selvagens (que retratam fendbmenos naturais).

Ainda segundo Piedade, (2009, p. 129), "outro exemplo das topicas de floresta tropical
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€ sua enunciagdo como lugar da teofania, onde deuses, demdnios ou espiritos da
natureza habitam e tem sua voz musical".

Este universo de topicas pode ser identificado em Canticum Naturale,
respectivamente, na representacado iconica dos cantos de passaros no primeiro
movimento (topicas animais), na alusdo ao fluxo das aguas no segundo movimento
(tépica selvagem) e na representagado do canto do Uirapuru e da Mae D'agua (a
floresta como lugar da teofania). Além das topicas amazénicas, também pode ser
identificada na pecga a tépica nordestina (material meldédico/harménico do solo vocal).
Pode-se apontar também em Canticum Naturale uma caracteristica atribuida por
Piedade a musica de Villa-Lobos: a sobreposicdo de tdpicas, como no caso da
representacao do canto do uirapuru, ao mesmo tempo uma representacao icdnica do
canto de um passaro (topica animal) e uma alusdo a um ser mitico da floresta
(teofania).

Assim, tendo em vista o alto grau de retoricidade presente em Canticum
Naturale, a Teoria das Topicas, em sua adaptacdo realizada por Piedade, se
apresenta como uma possibilidade coerente para a compreensao da peca, revelando
relagbes dialdégicas e possibilitando a articulagdo do discurso musical em uma
narrativa que se da através destas figuras retoricas. A presenca destas topicas na
peca e a maneira como se relacionam ao uso das mesmas em obras precedentes

serao apontas pontualmente ao longo do trabalho.
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Capitulo 2 Aspectos estruturais de Canticum Naturale

2.1 Mdsica textural

O que veio a se chamar musica textural € uma confluéncia de estéticas diversas
surgidas em fins da década de 1950 e que teve seu apice na década seguinte, as
quais se atribui como caracteristica comum uma reagao ao formalismo exacerbado
da estética serialista e a preponderancia dos aspectos texturais como parametro para
a estruturacao musical (Santos e Piedade, 2013, p.1). Em geral sao citados o hungaro
Gyorgy Ligeti e o polonés Krzysztof Penderecki como figuras centrais desta estética,
por vezes incluindo-se mengdes ao trabalho de lannis Xenakis, grego naturalizado
francés. Considerando estes compositores, apesar de ser possivel atribuir aos trés a
preponderancia do aspecto textural em muitas de suas composi¢des, fica claro
também que este atributo em comum encontra-se em meio a uma diversidade de
poéticas e técnicas composicionais que diferenciam substancialmente suas
linguagens. Dessa forma, este trabalho se refere a mdusica textural tratando
especificamente do trabalho de Penderecki em virtude da relacdo de Edino Krieger
com sua obra, como apontado anteriormente.

O termo sonorismo, cunhado pelo musicologo Jozef Chominski em 1956, &
pouco usual no meio académico brasileiro, e a causa deste desconhecimento,
segundo Cevallos (2012, p.24), seria a falta de tradugdes, pois a maioria dos textos
sobre esta corrente teriam sido escritos em polonés. Ainda segundo esta autora,
terminologias vagas como "escola polonesa", "musica polonesa" ou ainda "musica de
Penderecki" sdo comumente empregadas em referéncia ao mesmo fenédmeno por ela
referenciado como sonorismo.

Descrevendo o que seriam as principais caracteristicas da musica sonorista,
Cevallos aponta quatro aspectos: reacio as técnicas composicionais do serialismo, a
exploracao de articulagdes ndo usuais na escrita instrumental, a preponderancia da
textura como pardmetro para a composicdo e o emprego de notagdes nao
convencionais. Calcado na exploragdo da sonoridade, ou seja, naquilo que é
perceptivel a escuta, o sonorismo buscou se desvencilhar das técnicas

composicionais como o serialismo, nas quais as relagdes abstratas tomam a frente da
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atividade composicional e o resultado sonoro se torna apenas consequéncia
(Cevallos, 2012, p.18) .

Neste sentido, os compositores ligados a estética sonorista apresentam uma
escrita instrumental que explora recursos inusitados nos instrumentos tradicionais da
musica europeia, evidenciando assim o timbre como elemento estrutural, em
detrimento das relacdes entre alturas, e a valorizagdo dos aspectos texturais da
composicdo. Tais carateristicas sdo ligadas ao surgimento de novas grafias musicais
empregadas pelos compositores sonoristas, tendo em vista a necessidade de
indicacdo na partitura de técnicas instrumentais e de orquestracdo inadequadas a
notacdo musical tradicional.

Segundo Mirka (1997, p.7), Penderecki foi desde o inicio o simbolo da nova
corrente. Sua musica foi percebida ndo apenas como a primeira e mais importante
manifestagdo do sonorismo mas também seu paradigma, ao qual quaisquer outras
pecas ou compositores classificados entdo como sonoristas deveriam ser
comparados. Esta autora realizu um trabalho pormenorizado a respeito das obras da
fase sonorista de Penderecki, buscando construir um sistema de analise capaz de
articular as técnicas presentes nesta obras.

Utilizando como metafora uma terminologia sausseriana, a diferenciagao entre
os conceitos de lingua e fala, o sistema analitico proposto por Mirka, segundo a propria
autora, busca preencher uma lacuna que existiria no que se refere a analise das obras
sonoristas de Penderecki, as quais teriam sido encaradas até entdo por um
perspectiva que as atribuia um carater cadtico, anti-intelectual, ndo sendo passiveis
de uma sistematizacdo analitica. Ao elaborar este sistema, Mirka o descreve como
aplicavel apenas ao contexto especifico das obras da fase sonorista de Penderecki,
motivo pelo qual este sistema ndo sera exposto pormenorizadamente aqui.

Cevallos (2012, p. 44) traga um paralelo claro entre a escrita de Edino em
Canticum Naturale e a de Penderecki logo a partir da pagina de instrucbes aos

instrumentistas que consta na partitura, apontando o emprego dos mesmos grafismos:

Assim como nas bulas de obras como Anaklasis, Polimorphia e
Dimensdes do Tempo e do Siléncio, de Penderecki, a
composigcado de Krieger utiliza simbolos para efeitos sonoros
como: repetir o grupo de notas o mais rapido possivel, som
superagudo indeterminado, vibrato lento com oscilagdo de
afinagdo, oscilato lentissimo com rebaixamento de afinagao.
(Cevallos, 2012, p. 44)



31

A figura 1 apresenta as instrugdes de execugao que antecedem a partitura de

Canticum Naturale:

@ = Inicio de seqiiéncia
— =  Repetir até onde indicar a linha
e = Interromper na linha pontilhada, retomando depois

O mais rapido possivel

Acelerando

Nota de duragéo indeterminada, orientar-se pela disposi¢do gréfica
ou pela linha ——

Divisi com entradas sucessivas. Prolongar cada som até formar um
bloco (cluster)
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Fig. 1: Instrugdes de execug¢do em Canticum Naturale (Krieger, 2000)

Segundo Santos e Piedade (2013, p.3), as experiéncias de Penderecki
referentes a notagdo musical se destacaram no meio musical dos anos 60, consistindo
em uma notagdo grafica articulada a indicagbes em pauta tradicional que
evidenciavam um tratamento aberto, porém controlado, de determinados parametros
como altura e duragdo. Um exemplo desta articulagdo entre abertura e controle pode

ser observada em sua técnica de notacao de clusters:

Os clusters sdo apresentados tanto por barras negras cobrindo a tessitura
desejada dentro da pauta quanto por notas individuais mostradas logo abaixo
em pentagrama tradicional (...) portanto impondo bastante controle sobre as
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notas que deverdo ser tocadas dentro do cluster. (Santos e Piedade, 2013,

p.3)

A figura a seguir apresenta uma passagem do primeiro movimento de Canticum

Naturale, entre os compassos 6 e 9, que apresentam caracteristicas de notagao que

vao por este caminho:
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Fig. 2: notacéo de clusters em Canticum Naturale C. 6-6 (Krieger, 2000)

Outra caracteristica da peca de Edino Krieger vinculada a estética sonorista é

a organizagao ritmica do primeiro movimento, através de modulos com figuragdes

ritmico/melddicas que sdo executados livremente pelos musicos da orquestra dentro

de uma estrutura com indicagdo temporal em minutos, como exemplifica a figura a

seqguir:
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Fig. 3: Marcacao temporal cronométrica em Canticum Naturale. C. 6-11.

(Krieger, 2000)
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Lembrando a afirmagdo de Santos e Piedade segundo a qual estes
procedimentos de escrita desenvolvidos por Penderecki tiveram grande destaque na
década de 60, cabe apontar que a adogao de tais procedimento em Canticum Naturale
podem ser vistos para além de uma referéncia estrita a poética do compositor polonés.
O ja citado trabalho de Cevallos (2012) demonstra como diversos compositores
brasileiros do periodo travaram contato com estas técnicas tornando-as uma
referéncia comum no meio musical brasileiro da época. No entanto, cabe destacar a
relacdo pessoal entre Edino Krieger e Penderecki que remonta a ocasido do primeiro
Festival de Musica da Guanabara organizado por Edino Krieger em 1969, o qual teve
a participagao de Penderecki como membro do juri a convite do compositor brasileiro:

Como era a primeira vez que se fazia um grande Festival de Musica
Brasileira, e era um Festival com premiagao, resolvi constituir um juri
internacional. Eu convidei o Penderecki da Polonia. A musica dele ja era
muito conhecida, principalmente pelas pessoas interessadas em musica de
vanguarda, mas ele nunca tinha vindo & América do Sul. Eu tinha uma grande
admiracéo pela musica dele, desde os anos 1950. (Krieger apud Cevallos,
2012, p. 34).

Ainda nas palavras de Edino Krieger, referindo-se a sua relagdo com a poética

dos compositores poloneses da época:

Eu comecei a conhecer o Penderecki através de uma peca que me
impressionou muito, Thredony para as Vitimas de Hiroshima, € uma pega
onde ele usa uma porgao de recursos novos, uma notagdo musical muito
diferente. Eu tinha gravacédo e também partituras. Essa foi a segunda obra
que mais me marcou. E quando eu ouvi essa peca do Penderecki, ela
também teve uma influéncia muito forte. (Krieger apud Cevallos, 2012

Considerando-se estas declaragdes do compositor e os apontamentos
realizados até aqui, pode-se afirmar a relagdo dialdgica entre as poéticas de Edino
Krieger e Penderecki no caso de Canticum Naturale, onde a liberdade de escrita
alcangada através de grafias musicais alternativas e a exploragao de articulagdes n&o
usuais nos instrumentos da orquestra se apresentam como caracteristicas

importantes para a emulacao do “caos” sonoro da floresta.
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2.2 Dialogo dos passaros

O primeiro movimento se constitui a partir da exposi¢ao dos cantos de passaros
e outros ruidos ambientais da floresta, , os quais sao referenciados por nome acima
de cada um dos moddulos de repeticdo nos quais séo inseridos. Como indicado na
pagina de instrugdes de execugdo apresentada no subcapitulo anterior, esses
modulos sdo constituidos por estruturas melddicas que devem ser repetidas
aleatoriamente pelo instrumentista, parando ou recomegando de acordo com a linha

adjacente ao médulo:

10"

Piccolo

Flautas T o T1

(Grilos)

Fig. 4 Mddulos de repeticao no primeiro movimento c. 2 (Krieger, 2000)

O tempo cronométrico, indicado pela linha colocada acima do primeiro
pentagrama da grade orquestral, se mantém durante todo este movimento em
substituicio a marcagcdao métrica. Ao todo, o movimento apresenta 34 destas
marcacgdes cronométricas indicadas pelas seta, as quais sdo denominadas como
sequéncias na pagina de instrugbes de execugdo. Destas 34 sequéncias, as duas
ultimas sao dedicadas a representacao do canto do uirapuru através do solo de flauta
depois de um corte subito em todos os naipes. Este ponto € assim um momento de
articulacdo formal da peca, uma espécie de interludio que prenuncia e prepara o
segundo movimento.

Desta forma, considerando-se as 32 sequéncias anteriores, pode-se apontar
uma clara simetria através da divisdo formal do movimento exatamente em duas
secbOes de 16 sequéncias. O que caracteriza esta divisdo sao dois processos de
adensamento textural que ocupam cada qual uma destas secoes.
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O adensamento textural que se da nas primeiras 16 sequéncias da peca €
marcado pela sustentacdo de harmoénicos e clusters no naipe de cordas os quais

representam o som dos insetos:
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Fig. 5: Sustentagado de harmonicos no naipe de cordas c. 1-2 (Krieger, 2000)

Este fundo continuo acompanha a entreda sucessiva das figuragdes melddicas dos
naipes das madeiras e metais, além de alguns instrumentos de percussao, que
realizam as representacbes dos passaros e outros animais. Até a sequéncia 10

apresentam-se as seguintes figuragoes:
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Fig.6: Figuragdes melddicas no primeiro movimento c. 1 10 (produgao do autor)
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Estas figuragdes sintetizam as caracteristicas gerais das estruturas melddicas
utilizadas por Krieger na representagdo dos cantos de passaros (cabe lembrar que
estas estruturas advém do procedimento de transcricao de gravagdes de ambientes
sonoros reais, no que se poderia chamar de “trans-criagao”). Pode-se observar o uso
extensivo de melodias cromaticas e apojaturas , além do emprego de grafias ritmicas
caracteristicas das notagdes sonoristas.

A partir da sequéncia 12 inicia-se um crescendo nas cordas que atinge um
apice na sequéncia 13, sendo revertido a partir da sequéncia 15 com a indicagao de
diminuendo. Esta ondulagdo de dinanica acompanha o adensamento gradual do
material melddico apresentado pelos outros naipes.Ao fim da sequéncia 16 as cordas
silenciam ao mesmo tempo em que a harpa realiza glissandos numa tessitura ampla
e o material das madeiras e metais se reduz a uma unica figuragdo melédica realizada
a partir da sequéncia 17. Assim, a passagem entre as sequéncias 16 e 17 marcam
claramente a divisdo formal do movimento em duas secbes através de suas
configuragdes texturais.

Na sequéncia 18 ha o retorno das cordas e o inicio de um novo adensamento
textural a partir da mesma légica da seg¢ao anterior: a entrada sucessiva dos médulos
de repeticdo se unem a intensificagado da dindmica. No entanto, esta segunda sec¢éo
apresenta um incremento ainda mais acentuado da densidade textural pela
sobreposi¢cao de um numero maior de figuragdes melddicas, atingindo um apice com
o primeiro tutti da peca na sequéncia 31. Neste mesmo compasso outra vez ha uma
intensificagcado da dindmica, porém, nesta segunda segao o crescendo n&o é revertido,
mas sim interrompido por um corte subito ao final da sequéncia 32, restando apenas
os violinos que retomam o mesmo material do inicio da pega (sustentacdo de
harménicos) como acompanhamento para o solo de flauta que marca a passagem
para o segundo movimento da peca.

O Dialogo dos Passaros se caracteriza assim por uma polifonia cuja liberdade
ritimica e emprego de uma linguagem meldédico/harménica essencialmente cromatica
colocam em primeiro plano os aspectos texturais, salientando-se a escuta as
transformacgdes timbriscas, de dindmica, os movimentos de expansao e contragcdo da

tessitura e, especialmente, os precessos de adensamento e rarefagao da textura.
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2.3 Mondlogo das Aguas

Neste segundo movimento, marcado principalmente pelo solo vocal que ocupa
sua parte central, a organizagao temporal cronométrica é substituida pela indicagéo
de um compasso quaternario, a liberdade ritmica que caracteriza o primeiro
movimento dando lugar a indicagbes mais precisas. No entanto, especialmente nas
duas secbOes extremas que emolduram o solo vocal, a escrita ainda denota
caracteristicas que enfatizam os gestos de transformagao da textura em lugar de
estruturas ritmicas ou relacdes meldédico harmoénicas.

Precedendo ao canto da Mae D’Agua, ha uma segdo introdutdria que, através
de materais diferentes, reconstréi a mesma estrutura formal do Dialogo dos Passaros
em relagdo ao adensamento da configuragao textural, inclusive apresentando a
mesma simetria no que se refere ao numero de compassos: um processo de
adensamento ocupa os compassos de 1 a 16 e um segundo, com pouca diferenga em
relagdo aos materiais dos compassos anteriores, ocupa 0os compassos 17 a 32.

Aqui, a sustentacdo de harménicos no naipe das cordas da lugar a uma
figuracdo melddica que representa a sonoridade da aguas, sendo apresentada

primeiramente pelos violoncelos:
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Fig. 7: Figuragdo melddica dos violoncelos no segundo movimento c. 1 (Krieger, 2000)

O primeiro processo de adensamento textural, entre os compassos 1 e 16, se
da pela entrada sucessiva dos instrumentos do naipe dos metais, porém, em lugar

das figuragbes melddicas observa-se a formagao gradual de um acorde organizado
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em quartas a partir do compasso 9, articulada a uma intensificacdo da dinamica que

atinge seu apice no compasso 15:
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Fig. 8: Formacéao de acorde nos madeiras. C. 10 — 15 (Produgéo do autor)

Este apice no compasso 15, reforcado pelos ataques de instrumentos de
percussao e por longos glissandos da harpa, se dissolve no compasso 16 dando lugar
mais uma vez a figuragao das cordas.

O segundo processo de adensamento textural se incia entdo a partir do
compasso 17. A partir do compasso 21 observa-se entradas sucessivas das madeiras
formando uma acorde, desta vez, apenas com as sustentacio das notas. O naipe dos
metais a partir do compasso 27 apresenta entradas sucessivas retrabalhando o
acorde que havia sido formado entre os compassos 9 e 15 (Fig. 8). Dessa forma, a
mesma configuragdo se apresenta nos dois processos de adensamento textural,
porém, no segundo processo esta configuragdo € ampliada resultando em um
adensamento ainda mais pronunciado da textura. O apice deste segundo processo se
da no compasso 30, também com o ataque acentuado do acorde que vinha sendo
formado nos compassos anteriores, porém desta vez, ao invés da diluicdo do material,
a intensidade da dindmica e a densidade textural sao sustentadas até o compasso 33,

apo6s o qual ha um corte que subito que precede a secao central do movimento.
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A representagdo do canto da mae d'agua ocupa a parte central do segundo
movimento. A partir do compasso 34 a orquestra inicia uma configuragao textural que
acompanha todo o solo vocal com poucas alteragdes e se caracteriza basicamente
pelo emprego de ostinatos e notas pedais (estabelecendo a nota Mi como centro)
combinados a pequenas intervengdes de colorido timbristico (na maioria das vezes
com emprego de notas estranhas ao modo nordestino sugerido pela harpa e pelo

vibrafone). A figura 9 apresenta o material basico deste acompanhamento orquestral:
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Fig. 9: acompanhamento orquestral (c. 40 - 45. Harpa segue a indicacao F# C# G# A#)

Seguindo o0 mesmo principio deste material, os outros naipes da orquestra se
dividem entre o reforgo do pedal em Mi, especialmente madeiras e metais, e a criagao
de estratos contrastantes, como o naipe de cordas que, além da sustentacdo de
alguns clusters, constroi pequenas massas sonoras através da sobreposicdo de
células melddicas curtas executadas rapidamente. Em linhas gerais, o
acompanhamento que emoldura o canto da Mae d'agua mantém a ideia motriz de todo
o Mondlogo das Aguas, ou seja, a sobreposigdo de elementos estaticos e dinamicos
como representagdo do movimento das aguas do Amazonas, o que é reforgado pelo
perfil melddico ondulatdrio da harpa e do vibrafone.

A linha melddica entoada pela soprano inicia no compasso 67 com uma longa
sustentagao da nota Si, executada “como prolongamento do som da campana - bocca
chiusa abrindo em Oh ou Ah”, segundo indicacdo da partitura, produzindo assim o

efeito da melodia emergir do fundo orquestral. A sustentacdo de notas longas esta
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presente em toda a melodia, aliando-se a trés celulas ritmicas a partir das quais todas

as frases que constituem o solo sdo construidas:

Célula 1 Célula 2 Célula 3

1
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Fig. 10: células ritmicas basicas do solo vocal. ¢c. 68 — 71 (produgao do autor)

Articuladas ao acompanhamento difuso e denso criado pelas sonoridades da
orquestra, no qual a métrica apesar de identificavel ndo assume papel preponderante,
as ceélulas apresentadas na figura 10 reforgcam o sentido de fluidez da linha melddica.
O emprego recorrente de apojaturas no primeiro tempo do compasso (célula 1) e de
tercinas com a primeira nota ligada (célula 3) criam um efeito de nublamento da
métrica quaternaria, fazendo deslizar os pontos de apoio da melodia. A célula 2,
caracterizada como um gesto ascendente iniciado por um grupo de semicolcheias que
repousa em nota aguda sustentada, as vezes é substituida por um longo glissando
ascendente (em ambos os casos se mantém o efeito de algo emergindo). Assim, do
ponto de vista ritmico, a melodia vocal se une ao fundo orquestral na realizacado de
estruturas que se prestam a representagdo musical das aguas.

Em relacdo as alturas, a melodia tem como principio basico a exploragao das
escalas lidia e mixolidia, tendo como centro a nota Mi sustentada pela orquestra (no
compasso 71 ha uma breve passagem pela terca menor, Sol natural, que poderia
caracterizar o emprego da escala dodrica, a qual também é pertinente a topica
nordestina). Pode-se observar um adensamento na apresentacdo deste material no
decorrer do solo considerando-se as notas nas quais a linha melddica se apdia, o que
é reforgado pelo adensamento ritmico (a quantidade de notas utilizadas a cada frase
se amplia). A figura 11 apresenta as notas enfatizadas em cada uma das sete frases

que constituem o solo (indicadas pelas letras maiusculas) e as escalas utilizadas :
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Fig. 11: notas enfatizadas pela linha melddica (produgéo do autor)

Além do movimento descendente que as notas de apoio conferem a melodia
no que se refere a sua macro-forma, a preponderancia das notas Si e Fa#, quinta justa
e segunda maior, é flagrante. Apenas nas duas frases finais a fundamental Mi serve
como ponto de apoio da melodia, quando o solo se encaminha para sua conclusdo. O
arpejo da triade fundamental (Mi - Sol# - Si) tem apenas uma ocorréncia no compasso
79, iniciando a frase final.

Dessa forma, apesar do emprego das escalas ao modo de uma melodia
nordestina, com suas notas caracteristicas (quarta aumentada e sétima menor), a
linha melddica explora também configuragdes intervalares que a principio n&o se
vinculam a sonoridades tipicamente nordestinas. Quando isoladas do contexto do
acompanhamento orquestral, diversas passagens da melodia poderiam ser
interpretadas como utilizagdo da escala de tons inteiros (que também apresentaria
como material a quarta aumentada e a sétima menor). Este emprego discreto das
escalas nordestinas, evitando estruturas intervalares O&bvias associadas a este
material e aproximando-se da escala de tons inteiros, ajuda a construir um carater
etéreo para a melodia, reforgando a representacédo da lenda da Mae D'agua e sua
atmosfera onirica.

Em contraste com estas caracteristicas da melodia principal, os contracantos
executados por diversos instrumentos ao longo do solo delineiam claramente as
escalas nordestinas, empregando arpejos da triade fundamental e as notas
caracteristicas (quarta aumentada e sétima menor). A figura 12 apresenta os dois
primeiros contracantos presentes, realizados por uma flauta e um oboé logo na

primeira frase da melodia:
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Fig. 12: Contracantos de flauta e oboé c. 41 — 46 (Produgéo do autor)

Ainda a respeito dos contracantos, cabe destacar o trecho entre os compassos
68 a 77 (figura 13). Este € o ponto em que a soprano atinge a nota mais aguda do
solo (Si 4) e onde se torna mais claro o adensamento progressivo da quantidade de
notas empregadas na melodia. Somando-se a isso, ocorre o trecho mais denso em
relagdo a presenga de contracantos, com frases executadas pelo violino (com um
longo trecho em didlogo com a soprano), oboé e flauta. Algumas passagens destes
contracantos s&o dobradas por outros instrumentos e ocorrem pequenas intervengdes

melddicas como do fagote (ambas omitidas na redugao a seguir):
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Fig. 13: contracantos entre c. 68 — 77 (Produgao do autor)
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Além do adensamento textural tanto horizontalmente, em virtude do acréscimo de
notas, quanto verticalmente, devido a sobreposi¢ao de linhas melddicas, destaca-se
neste trecho a passagem imitativa realizada pelo violino e pela flauta a partir do
compasso 74. Mantendo a mesma configuragao intervalar, o violino reproduz a frase
da soprano transpondo-a um quinta justa acima, enquanto a flauta transpde a mesma
frase uma segunda maior acima.

De maneira geral, as caracteristicas estruturais deste trecho de Canticum
Naturale se dividem entre a afirmacao de elementos modais caracteristicos da tépica
nordestina e configura¢cdes sonoras cujo elemento essencial € o colorido timbristico,
aléem de uma ritmica que, apesar de claramente apoiada na métrica quaternaria,
sugere ao ouvinte a sensagao de um ritmo psicologico, um desenrolar temporal fluido,
reforcando as referéncias programaticas do segundo movimento, Mondlogo das
Aguas e, especialmente, a representacéo da lenda da Mae d'agua.

Ao final do solo vocal, a partir do compasso 82, o encerramento da peca se
constitui pela re-elaboracdo de algunas materiais apresentados nas secdes
anteriores. A representacdo das aguas que caracteriza a se¢ao introdutéria ao solo
vocal retorna sendo desta vez distribuida em todos os naipes da orquestra, assim
como a marcagao temporal cronoldgica que € retomada a partir do compasso 108. O
processo de adensamento textural através da formacdo progressiva de acordes
seguida de um corte apds um apice dindmica também é retomada pelos metais em
dois momentos entre os compassos 96 e 107. Cabe apontar também que,
estendendo-se ao longo de 34 compassos (c. 82 a 116), esta se¢cédo apresenta uma
simetria formal em relagdo ao primeiro movimento da peca e a se¢ao que precede o
solo vocal. Este € o momento da pecga que apresenta o mais alto grau de densidade

da textura e no qual se encontra o emprego mais ostensivo das grafias sonoristas.
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Capitulo 3 Referéncias Programaticas

3.1 Os passaros

Como apontado anteriormente, os cantos de passaros constituem o principal
material da primeira se¢ao de Canticum Naturale. Tendo a ideia inicial de representar
por meios orquestrais o ambiente sonoro da floresta amazoénica, Krieger (2018)
descreve como se deu o encontro com a gravacgéo do ornitdlogo Dalgas Fritsch que

serviu de base para suas transcricdes:

Eu trabalhava nessa época na Radio Jornal do Brasil e eu me lembrei que
tinha ouvido um Ip de gravagdes feitas por um ornitdlogo americano (sic),
John Dalgas Fritsch, qua gravou na Amazdnia, gravou cantos de passaros,
inclusive uma gravagao do Uirapuru que era uma coisa muito rara. Eu disse
“bom, é por ai, ja tenho uma pequena ajuda”. (Krieger, 2018, entrevista ao
autor).

Segundo Schafer (2001, p. 53), nenhum som da natureza tem estado tao
afetivamente ligado a imaginagdo humana quanto as vocalizagbes dos passaros,
cujas representagdes ao longo da historia da musica ocidental remontariam a polifonia
renascentista de Janequin. Retrocedendo um pouco mais, o compositor canadense
descreve os jardins medievais da Europa como ambientes em que, por tras da parede
protetora do castelo, a arte dos trovadores floresceu e as vozes dos passaros
frequentemente se entrelacaram em suas cang¢des, numa atmosfera leve e bucdlica
que teria marcado de maneira geral as representagbes musicais dos passaros nos
séculos seguintes.

Refletindo a respeito da “musicalidade” atribuida as vocalizacbes dos passaros pela

cultura ocidental, Schafer aponta:

os cantos de muitos passaros contém motivos repetidos, e embora muitas
vezes a fungdo da repeticdo seja obscura, esses leitmotivs melddicos,
variagbes e expansdes mostram certas similaridades com o0s recursos
melddicos usados na musica (Schafer, 2001, p. 55).

Neste sentido, Krieger, refletindo sobre a presencga deste material em sua pecga,
ressalta o carater metaforico da “musicalidade” dos passaros. Segundo o compositor,
estes cantos da natureza sdo muito afinados, apesar de os passaros “ndo saberem
se sao afinados ou ndo, de ndo saberem nem que estao fazendo musica, nds é que

sabemos. Para nds sdo cantos muito bonitos, para eles, evidentemente, tém outra
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funcdo” (Krieger, 2011, p. 419). O processo de transcricdo destes materiais e sua

utilizacdo em Canticum Naturale é descrito sinteticamente nesta fala do compositor:

Eu selecionei uma série de cantos de passaros que me pareciam possiveis
de serem identificados como altura sonora, do ponto de vista melddico. E ha
muitos passaros que vocé pode identificar que notas eles estdo cantando.
(Krieger, 2018, entrevista ao autor).

Pode-se observar assim que o critério de selegdo empregado por Krieger em suas
transcricbes teve como fundamento a adaptabilidade das vocalizagbes a notagcao
musical (pelo menos no que se refere as alturas). Sendo objeto de interesse tanto no
campo da musica quanto da ornitologia, os cantos de passaros receberam ao longo
da histéria diversos sistemas de registro e notagéo, entre os quais a notagdo musical
se mostrou um dos mais utilizados e mais discutidos, especialmente em periodos
anteriores ao surgimento do espectrograma. A razao pela qual o registro destas
vocalizagbes em notacdo musical € amplamente discutido e questionado é a
complexidade acustica deste material. Schafer, apds descrever alguns sistemas
comumente empregados por ornitélogos como notagdes silabicas e espectrografias,

descreve o caso da notagdo musical:

A notagdo musical também foi utilizada (...) por Olivier Messiaen, que
transformou a transcricdo em uma complexa forma de arte. Mas, apesar da
engenhosidade deste trabalho, as vocalizagées dos passaros, com poucas
excegdes, ndo se prestam as situagées musicais. Muitos dos sons emitidos
ndo sao sons simples, mas ruidos complexos, e a alta frequéncia e o tempo
rapido de muitos cantos impedem que sejam transcritos em um sistema
notacional projetado para as tessituras em frequéncias mais graves e tempos
mais lentos da musica humana. (Schafer, 2001, p. 55)

A mencao ao trabalho de Messiaen € incontornavel quando se trata das relagdes entre

cantos de passaros e composi¢ao musical.

3.1.2 Messiaen e as transcricdes

Além de ser uma referéncia para a criagao musical no século XX Messiaen era

ornitélogo e fez dos cantos de passaros um dos principais elementos de sua
linguagem artistica. Ao contrario de seus predecessores ao longo da histéria da
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musica, que incorporaram estes cantos em suas obras de maneira fragmentada, como
um recurso ornamental, Messiaen criou pegas emblematicas baseadas apenas na
transcricao e interpretacéo de cantos de passaros (Kraft, 2000, p. 62).

Nascido em 1908, o compositor francés comegou a colecionar cantos de
passaros desde pelo menos seus quinze anos de idade, porém, o primeiro uso
identificavel destes cantos em sua musica se deu no Quatuor pour la fin du temps, de
1941, e foi a partir dos anos 50 que estes cantos se tornaram elementos fundamentais
em diversas de suas obras, sendo o material principal de pecas como Reveil des
oiseaux (1953), Oiseaux exotique (1955-1956), Catalogue d 'Oiseaux (1956-1958) e
Chronochromie (1959-1960).

Messiaen, a exemplo de muitos colegas compositores do século XX, nos legou
trabalhos tedricos a respeito de sua propria linguagem composicional: Technique de
Mon Langage Musical (1944) e uma extensa obra intitulada Traité de rythme, de
coloeur, et d’ornithologie (1949 — 1992). O titulo desta segunda obra evidencia a
importancia e o carater dos estudos ornitolégicos de Messiaen, colocados lado a lado
com os outros elementos de sua poética composicional. A primeira, Technique de Mon
Langage Musical, foi escrita em um periodo no qual sua abordagem dos cantos de
passaros se encontrava em um estagio de desenvolvimento. O capitulo dedicado a
este assunto ocupa apenas uma pagina na qual sdo apontados alguns exemplos de
cantos de passaros em suas obras, exemplos do que o préprio compositor
caracterizava nessa época como “estilo passaro”, terminologia que se refere as pecgas
em que Messiaen empregou cantos de passaros sem incluir a referéncia exata da
espécie ou do habitat de cada ave (Kraft, 2000; Lee, 2004). Alguns destes exemplos

sdo mostrados na figura a seguir:
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Fig. 14: Cantos de passaros em Technique de Mon Langage Musical (Messiaen, 1944, p. 17)

Precedendo a estes exemplos musicais, Messiaen apresenta em um unico paragrafo
algumas consideragdes sobre seu estilo passaro, entre as quais cabe destacar a
declaragéo de que simplesmente copiar a natureza seria ridiculo (levando em conta a
complexidade acustica dos cantos de passaros) e a descri¢do das ferramentas por ele
utilizadas ao lidar com este material: transcrigao, transformacgao e interpretagao (Kraft,
2000, p. 16). Estes dois apontamentos de Messiaen se referem a uma questéao
largamente discutida pelos estudiosos de sua obra ao abordarem suas
representacdes dos cantos de passaros: a autenticidade ou, de outra forma, o
realismo de suas transcrigoes.

Segundo Kraft (2000, p. 60), Messiaen oscilou entre dois posicionamentos ao longo
de sua carreira, em muitos momentos enfatizando o carater de exatidao e realismo de
suas transcricbes dos cantos de passaros e em outros buscando evidenciar como
suas técnicas composicionais e inclinacoes estéticas tratavam de transmutar estes
materiais. Lee (2004, p. 11), citando uma conferéncia de Messiaen, descreve como o
proprio compositor enxerga a alternancia entre duas abordagens distintas em relagao

aos cantos de passaros em suas obras, uma “enganosa”, na qual suas inteng¢des
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artisticas predominam, e uma realista, na qual buscaria representar fielmente a
natureza.

Taylor (2014, p.98), que realizou uma analise comparativa entre amostras de alguns
cantos de passaros e a representacao destes em pecas de Messiaen, postula que o
vocabulario musical do compositor seria um filtro pelo qual passava tudo quanto era
ouvido e sentido por Messiaen em seu trabalho de campo como ornitdlogo. Cabe
ressaltar aqui a preferéncia do compositor em transcrever os cantos diretamente em
notagdo musical, sendo avesso a utilizacdo de gravadores (Lee, 2004, p. 14). Assim,
Taylor conclui que a pratica da composigédo e a riqueza da linguagem musical de
Messiaen faziam com que ele estabelecesse sua presencga criativa desde o momento
da transcricdo em campo, € nao apenas na adaptacdo destas para uso em suas obras
(Taylor, 2014, p. 98). De maneira geral, os estudos a respeito da obra de Messiaen
que tocam a questao dos cantos de passaros tendem a encarar suas representacoes
de tais cantos como uma resposta criativa ao material, mais do que como uma
imitacdo exata.

Os procedimentos técnicos empregados por Messiaen nestas representagdes tem
como caracteristica comum a busca da adaptacdo da complexidade acustica das
vocalizagdes dos passaros a tessitura e aos meios instrumentais da musica européia.

Nas palavras do proprio Messiaen:

Passaros sao capazes de cantar em registros extremamente agudos que nao
podem ser reproduzidos em nossos instrumentos; entdo eu escrevo uma,
duas, ou trés oitavas abaixo. E este ndo é o uUnico ajuste: pelas mesmas
razdes, sou obrigado a eliminar quaisquer pequenos intervalos que nossos
instrumentos ndo possam executar. Eu substituo estes intervalos, que sdo da
ordem de um ou dois microtons, por semitons, mas eu respeito as proporgcdes
dos diferentes intervalos; todos sao alargados, mas as proporgdes
permanecem idénticas (...) E a transposicdo do que eu ougo, mas em uma
escala mais humana (Messiaen apud Taylor, 2014, p. 75; traducéo nossa)

O timbre também é um ponto central na poética das representagdes de passaros
realizadas por Messiaen, sendo uma das maiores dificuldades apontadas pelo
compositor neste tipo de trabalho (Kraft, 2000, p. 22) e também um dos pontos em
que encontrou solugbdes que se tornaram marcas de sua linguagem composicional.
Além de considerar a instrumentacdo, Messiaen recorre a harmonia pra recriar 0s
timbres desejados: “cada nota € provida de um acorde, ndo um acorde tradicional,
mas um complexo sonoro destinado a criar o timbre daquela nota” (Messiaen apud

Kraft, 2000, p. 22). A linguagem composicional de Messiaen, incluindo-se aqui seu
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trabalho de transcrigdo dos cantos de passaros, € discutida em uma extensa
bibliografia, a comecar pelos préprios escritos do compositor, e sua complexidade
demandaria um aprofundamento que escapa as intencdes deste trabalho.
Retomando pontualmente a questao do realismo das transcricdes, cabe apontar a
opinido de Krieger que, como os estudiosos citados anteriormente, considera o
trabalho de Messiaen uma recriagdo artistica livre, muito mais do que um registro
exato de carater ornitolodgico, e aponta esta caracteristica como a principal diferenca
entre a poética do compositor francés e seu proéprio trabalho de transcricdo em
Canticum Naturale: “Na verdade o Messiaen inventou os cantos de passaros, eu
apenas transcrevi, € diferente. Os passaros do Messiaen ndo cantam como Messiaen
escreveu” (Krieger, 2018, entrevista ao autor). Descrevendo o processo de criagdo de
Canticum Naturale, Krieger se refere as suas transcricdes dos cantos de passaros
como uma simples transposigéo das gravagdes para 0os meios instrumentais, sem os
aprofundamentos observados acima a respeito de questdes como tessitura, intervalos
microtonais, e outras, tao discutidas no trabalho de Messiaen. Neste sentido, as
representacdes dos passaros em Canticum Naturale, apesar da indiscutivel
verossimilhanga alcancada pelo compositor e de sua intengdo de transcrever
fielmente as gravacgdes, ndo levam em conta a complexidade acustica do material
transcrito, consistindo em recriagées cujo principal parametro é a reconhecibilidade
de cada canto através da escuta.

Uma caracteristica de Canticum Naturale que encontra eco na poética de diversas
obras de Messiaen € a recriagao do entorno sonoro no qual os cantos de passaros se
apresentam. De fato, os passaros de Messiaen ndo cantam em um espaco abstrato:
“‘Messiaen, como lves, € um compositor ecoldgico (...) Quao diferente é ainda o
impacto de suas grandes obras orquestrais, como a sinfonia Turangalila, tdo cheia de
passaros e a floresta respirante.” (Schafer, 2001, p. 163). Segundo Lee (2004, p. 11.
tradugao nossa), “ ele se esforca em reproduzir ndo apenas os cantos dos passaros,
mas também coisas que os rodeiam como paisagens, fragrancias , cores e a
passagem das horas durante o dia e a noite”.

Kraft (2000, p. 25) aponta que a maneira como Messiaen categoriza os cantos de
passaros em seu Traité de rythme, de coloeur, et d’ornithologie evidencia a
importancia da localizagao geografica do habitat de cada passaro para o compositor

francés:
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O Volume 5, parte 1, divide uma selecdo dos passaros europeus mais
comuns em quatorze ambientes contrastantes. Por exemplo, ha uma sec¢éo
dedicada aos cantos de passaros das florestas, uma aos oceanos e costas
maritimas, e uma outra aos da cidade. (Kraft, 2000, p.25. tradugdo nossa).

Esta abordagem de Messiaen, que n&o ignora a geografia do habitat de cada canto
transcrito, além de evidenciar o carater ornitoldgico de seu trabalho, toca uma questéo
comum as representacdes musicais de cantos de passaros de maneira geral.
Segundo Schafer (2001, p. 56), “cada territério da terra tera sua propria sinfonia de
passaros, produzindo um som fundamental nativo — tdo caracteristico quanto a lingua
dos homens que vivem nesse lugar”. Assim, cada representacdo musical destes
cantos carrega uma referéncia a um espacgo geografico delimitado, de acordo com a
espécie do passaro em questdo. E neste sentido que abordaremos a seguir como as
representacdes de cantos de passaros na musica brasileira se vincularam a questao

da construcdo de uma identidade nacional através da musica.

3.1.3 Passaros na musica brasileira

Segundo Volpe (2001, p. 5), a musica brasileira a partir da segunda metade do século
XIX reflete os esforgos da literatura e das artes visuais do periodo no sentido de
construir uma tradigao focada na representacao da natureza. Como nas outras artes,
a alusao a tematicas caracteristicamente nacionais se articulava a uma constante
adaptacao as técnicas e linguagens musicais européias, o que viabilizava a formagéo
gradual de uma identidade brasileira integrada a uma cultura cosmopolita. Assim,
pode-se apontar que as representagdes de cantos de passaros no repertorio brasileiro
a partir do século XIX se prestaram a nacionalizacido deste repertério ndo em virtude
de suas caracteristicas musicais (em geral advindas da tradigcdo de representacéo
musical dos passaros no repertorio europeu), mas sim pela substituigdo dos passaros
retratados. Passaros europeus como o rouxinol € o cuco foram substituidos por
passaros brasileiros como o sabia em Alvorada, de Carlos Gomes, e Alvorada na
Serra, de Alberto Nepomuceno; a siriema em Tiradentes, de Manuel Joaquim de
Macedo, além do Uirapuru, de Villa-Lobos (Note-se aqui que estas trés espécies se
fazem presentes entre os diversos passaros de Canticum Naturale).

Carlos Gomes é apontado por Volpe como um paradigma da nacionalizagdo da

musica brasileira através de férmulas musicais descritivas e sonoridades
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onomatopaicas que situam suas paisagens em tempo e lugar especificos. A figura.

15 apresenta uma passagem do preludio Alvorada, da 6pera Lo schiavo (1889):
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Fig. 15 — Cantos de passaros em Alvorada, de Carlos Gomes. (Volpe, 2001, p. 252)

Volpe aponta nesta passagem a inventividade de Gomes ao combinar diferentes tipos
de figuragdes e trinados no que seria uma reproducao da grande diversidade da fauna
brasileira. Estes cantos de passaros nao identificados poderiam ser associados a
paisagens caracteristicamente brasileiras ndo apenas pela auséncia de referéncias a
passaros europeus, mas justamente por sua diversidade que evoca uma visao
edénica da natureza brasileira construida na literatura e nas artes visuais (Volpe,
2001, p. 252). Neste mesmo preludio encontra-se a representagao do canto do sabia,
um dos pontos em que mais se evidencia a referéncia musical a uma tematica ja
estabelecida na literatura nacional. O conhecido poema Cancdo do Exilio, de
Gongalves Dias, teve uma presenga marcante no imaginario brasileiro do século XIX
e subsidiou os compositores do periodo em suas representacbes da paisagem
nacional ao caracterizar o sabia, e consequentemente seu canto, como um simbolo

nacional, significado este compartilhado por criadores e o publico da época (Volpe,
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2001, p. 250). A primeira representagdo do sabia na musica brasileira é a referida

passagem do preludio Alvorada, de Carlos Gomes:
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Fig. 16: O canto do Sabia em Alvorada, de Carlos Gomes (Volpe, 2001, p. 251)

Como mencionado anteriormente, a nacionalizacdo das representacdes musicais de
paisagens e cantos de passaros iniciada por Carlos Gomes se tornou um paradigma
para os compositores brasileiros. Em 1891, Alvorada na Serra (primeiro movimento
da Série Brasileira), de Alberto Nepomuceno, trazia uma outra representacdo do

canto do sabia:

Fig 17: canto do sabia em Alvorada na Serra, de Alberto Nepomuceno (Volpe, 2001, p. 286)

De acordo com Volpe, (2001, p 286), Alvorada na Serra possui as mesmas

caracteristicas de localizagado espacial e temporal de uma paisagem a partir da
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referéncia a um passaro tipico da fauna brasileira, sendo um dos exemplos de
composigdes que retomaram e consolidaram o paradigma de Carlos Gomes. A autora
aponta que as diferengas musicais entre as duas representacdes pode ser explicada
pela existéncia de diferentes espécies de sabia, o que, no entanto, € um ponto de
dificil elucidagdo ja que s&o desconhecidas as fontes utilizadas pelos dois
compositores para registro e transcrigcdo do canto do passaro. Cabe ressaltar também
que ambas as representagdes, conforme apontado anteriormente, deram-se a partir
do dialogo com uma longa tradi¢cado européia de representagdes de passaros na qual
a fidelidade das transcrigdes ndo tem papel preponderante, mas sim a simbologia e
os significados associados a este material.

O apontamento de Volpe, segundo o qual estas representacbes de paisagens na
musica brasileira se deram através de um esfor¢co de nacionalizagao das tematicas
articulado no entanto a uma constante adaptacédo aos preceitos técnicos e estéticos
europeus, pode ser aprofundado a partir das reflexdes de Dudeque (2010), que
aborda Alvorada na Serra pela perspectiva do Realismo Musical:

Na musica brasileira, a Série Brasileira de Alberto Nepomuceno tem sido
classificada como precursora do nacionalismo, no entanto, esta obra pode
ser considerada como ilustrativa de tendéncias estéticas provindas do
pensamento europeu, que adotadas na literatura e na estética brasileira,
engendraram uma obra ilustrativa do Realismo em musica. (Dudeque, 2010,
p. 137).

Dudeque se baseia em Dalhaus para apontar que as nog¢des de nacionalismo e
Realismo na musica sao inextricavelmente associados na musica européia do século
XIX. Assim, ao evocar um carater nacional em sua musica através de representacoes
musicais de paisagens compreendidas pela época como nacionais, compositores
como Carlos Gomes e Alberto Nepomuceno ndo estavam apenas dialogando com a
tradicao européia anterior ao século XIX, mas sim, enquadrando-se em uma tendéncia
estética que lhes era contemporadnea: “Como um homem do seu tempo, um
cosmopolita, Nepomuceno apresentou na sua obra as diversas tendéncias estéticas
da sua época, incluindo ai conotagdes descritivas, sociais e politicas.” (Dudeque,
2010, p. 146). Apesar de apontada como a pega precursora do nacionalismo musical
brasileiro em virtude do emprego de material folclérico (a melodia da cangcéo Sapo
Jururu), Alvorada na Serra também apresenta aspectos nacionais na forma de alusdes

a situacoes descritivas da natureza. Ainda segundo Dudeque:
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A diferenca entre estas ideias é reconhecidamente ténue, e a utilizagdo de
Realismo em musica pode também ocasionar um sentimento de
nacionalismo, por evocar ambientacbes e ideias que fazem parte da
realidade de uma determinada nagao, e este € o caso da Série Brasileira.
(Dudeque, 2010, p. 160).

Em suma, pode-se observar no fim do século XIX uma clara tendéncia de
nacionalizagdo da musica brasileira através de referéncias programaticas a
elementos caracterizados pela cultura da época como simbolos nacionais, incluindo-
se neste processo representacgdes de passaros tipicos de nossa fauna. O sabia,
observado em Carlos Gomes e Alberto Nepomuceno, tem uma presenga marcante no

primeiro movimento de Canticum Naturale a partir do compasso 20:
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Fig. 18: Canto do sabia realizado pela flauta em Canticum Naturale (Krieger, 2000, p. 7)

Em comparacéo as representagdes anteriores deste passaro (ver figuras 16 e 17),
nao se pode observar muitas semelhancas estruturais além da escolha do mesmo
instrumento e da presencga preponderante de apojaturas. No entanto, pode-se apontar
a mesma caracteristica de localizagdo de uma paisagem caracteristicamente
brasileira através da referéncia ao sabia, o que evidencia o dialogo de Canticum
Naturale com alguns preceitos estéticos ha muito presentes na musica brasileira.
Retomaremos esta questdo apds algumas consideragdes a respeito do canto do
uirapuru, cuja representacdo em Canticum Naturale tem papel fundamental na

organizagcao macro-formal da peca.
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3.1.3 O canto magico do Uirapuru

Em Canticum Naturale, o canto do uirapurd marca a passagem do primeiro para
0 segundo movimento da peca sendo representado através de um solo de flauta. No
apice do segundo processo de adenamento textural do Dialogo dos Passaros, um
corte subito em todos os naipes da orquestra é seguido pela exposi¢cao do solo de
flauta acompanhado apenas pelos violinos, os quais realizam a representagao dos
insetos por meio da sustentacdo de harmdnicos. Este aspecto estrutural, o siléncio da
orquestra no momento do solo, € uma alusao as lendas que se referem ao uirapuru
no folclore nacional (Krieger, 2018). Ao mesmo tempo um passaro real e um ser
mitoldgico, o uirapuru € um ponto importante nas lendas de diversos povos indigenas
e de acordo com algumas destas lendas, seu canto é tdo belo que toda a floresta
silencia para ouvi-lo (Doolittle e Brumm, 2012, p. 58).
Como mencionado anteriormente, o disco Vozes da Amazébnia (fig. 19 ), do ornitélogo
Dalgas Frisch, que serviu de base para a transcri¢do Krieger, anunciava a publicagao

até entao inédita do canto do uirapuru.
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Figura 19: Capa do LP Vozes da Amazonia (Discos Copacabana, 1964)

Reunindo gravagdes de diversas espécies de passaros e outros animais, 0
disco de Dalgas Frisch se propunha a recriar o caminho percorrido pelo explorador

espanhol Don Francisco de Orellana em sua expedicdo de 1542, a qual, cabe
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ressaltar, batizou diversos pontos da regido norte do Brasil incluindo-se o rio
Amazonas. O relato do cronista da expedicao, Frei Vicente Carvajal, serviu de base
ao roteiro do disco.

A respeito do canto do uirapuru, o encarte apresenta a seguinte descrigao:

Dentre as mais interessantes gravagdes colhidas pelo autor, saliente-se, sem
duvida, o canto do uirapurl. Ave de natureza esquiva e, por esta razao, de
carater misterioso, canta poucas semanas por ano, apenas na época da
nidificacdo. Poucos sdo os museus do mundo que possuem em suas
colegdes um exemplar do uirapuru. (Encarte do disco Vozes da Amazodnia,
1964).

A primeira transcricdo do canto do uirapuru € atribuida ao botanico Richard

Spruce em sua publicacao Notes of a Botanist on the Amazon and Andes, de 1908:
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Fig 20: Primeira transcrigdo do canto do uirapuru (Spruce apud Volpe, 2001, p. 306)

Esta é, segundo Volpe, a transcricdo que teria inspirado Villa-Lobos na
representacdo do canto deste passaro em seu poema sinfénico Uirapuru. A autora
aponta que Villa-Lobos, nesta peca, da continuidade as referidas tendéncias
nacionalizantes da musica brasileira através de referéncias programaticas a
elementos da paisagem nacional, atualizando esta questdo no contexto das primeiras
décadas do século XX: “Villa-lobos descarta o passaro romantico, o sabia, e adota
outro passaro nativo associado ao imaginario edénico da Amazbnia e a crengas
folcloricas”™ (Volpe, 2001, p. 305). Assim como em Carlos Gomes e Alberto
Nepomuceno, as representacdes da natureza brasileira em Villa-Lobos se daria de
forma dialética em relagdo a uma constante atualizacao frente as tendéncias estéticas
européias de seu tempo: “Uirapuru reflete a dialética entre a atualizacdo de técnicas
musicais e a representacdo de um mundo selvagem e magico” (Volpe, 2001, p. 309).

A diferenca entre as descricbes musicais de Villa-Lobos em relacdo aos seus
predecessores do século XIX seria marcada pela substituicio de uma visdo que

associava tais descri¢cdes a paisagens espacialmente e historicamente localizadas por



57

uma visao essencialista da natureza brasileira, através da referéncia programatica a
um ser magico da floresta e de uma estruturagdo musical que situa suas descrigdes

em uma moldura atemporal. Ainda segundo Volpe:

A dimenséao atemporal da paisagem musical, ou tempo mitico, se baseia em
interagdes nao-funcionais entre materiais modais, octaténicos, pentaténicos,
de tons inteiros e nao-diaténicos, estruturando justaposigbes em bloco que

resultam em formas cumulativas como mosaicos. (Volpe, 2001, p. 318).

A respeito das caracteristicas estruturais da representacéo do uirapuru na peca
de Villa-Lobos, o compositor emprega alguns meios para reforgar a caracterizagéo da
melodia transcrita por Spruce (fig. 20) como um canto de passaro, transpondo-a para
uma tessitura mais aguda, inclusive proxima da tessitura do passaro real, e
empregando a flauta de acordo com as convengdes da época (Santos, 2015, p. 117).
No entanto, as representagcdes do uirapuru presentes na peca se diferenciam da
caracteristicas acusticas do canto real deste passaro em quase todos os seus
aspectos. Segundo Santos (2001, p. 118), “isto sugere que o compositor nao tinha
uma preocupacao ornitoldégica com esta melodia, utilizando-a apenas para representar
livremente o canto do passaro”. Na opinido de Krieger, referindo-se ao imaginario

criado pelo préprio Villa-Lobos a respeito de suas viagens pelo interior do Brasil :

Villa-Lobos nunca ouviu o canto do uirapuru porque na época certamente nao
havia uma gravagao. Ele disse que foi la na Floresta Amazdnica e ouviu 0
uirapuru. Mas o uirapuru do Villa-Lobos ndo tem nada a ver com o canto do
uirapuru. (Krieger, 2018, entrevista ao autor).

Krieger aponta assim a fidelidade da transcrigdo do canto do uirapuru em
Canticum Naturale como um ponto que diferencia marcadamente sua representacao
do uirapuru e a de Villa-Lobos (cabe lembrar, este € o0 mesmo ponto destacado pelo
compositor ao se referir as diferencas entre sua poética em Canticum Naturale e o
trabalho de Messiaen em suas pecas ornitoldgicas). A figura 21 apresenta o solo de

flauta através do qual o uirapuru é representado na peca de Krieger:



58

I

3
ba

¥

20

%

[}

= 3
J !
Dl e 2
4 e ¥ :

& repetir o po. 1 ad b

sitd

Il
175
R

E

1§ |
;-ar
1
i
1
Tﬁ e
ﬁr

-
w

TR
.
g8
]

Figura 21: Canto do Uirapurd em Canticum Naturale (Tacuchian, 1999, p. 14)

A fidelidade da representagao criada por Krieger neste solo de flauta, além de
se fazer evidente em uma escuta comparativa com a gravagao de Dalgas Frisch, é
endossada por algumas observagdes que podem ser feitas a respeito do canto real
do uirapuru. Segundo Doolittle e Brumm (2012, p. 63), o canto do uirapuru se
notabiliza por apresentar sons que se assemelham a notas musicais, sem a
complexidade que de maneira geral caracteriza as relagdes entre frequéncias nos
cantos de passaros: “Essas notas soam muito como um assovio humano, e mostram
um resultado similar no espectrograma, com muita énfase na nota fundamental e
harménicos muito fracos ou inexistentes”. Buscando identificar os intervalos mais
comuns na vocalizagao do uirapuru, estes mesmos autores apontam a recorréncia de
oitavas, quintas e quartas, o que reforgaria ainda mais o carater “musical” destes

cantos:

Este emprego pouco usual de intervalos melédicos, combinado a diversos
outros fatores, como o timbre que se aproxima ao da flauta, a predominancia
de alturas definidas ao invés de ruidos, e o aparente uso de motivos, faz com
que estes cantos parecam surpreendentemente musicais aos ouvidos
humanos. (Doolittle e Brumm, 2012, p. 80. Tradug¢ao nossa).

Neste sentido, relembrando a declaragdo de Schafer (2001. p. 55) segundo a
qual “as vocalizagdes dos passaros, com poucas excecdes, ndo se prestam as
situagcbes musicais”, poderia-se apontar o canto do uirapuru como uma destas
excecoes.

Se do ponto de vista estrutural a fidelidade da transcrigdo de Krieger ao canto
real do uirapuru marca uma clara diferengca em relagcao a representacao criada por

Villa-Lobos, no que se refere ao conteudo programatico pode-se apontar uma
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aproximacao entre Canticum Naturale e Uirapuru. Em ambas as pecas a referéncia
ao passaro se da com énfase no carater magico que Ihe é atribuido pelo imaginario
popular, no caso de Villa-Lobos, o programa literario que embasa Uirapuru deixa clara
a referéncia a lenda e ndo ao uirapuru real; no caso de Canticum Naturale, a despeito
do realismo da transcrigdo, a maneira como o solo de flauta € apresentado com a
orquestra quase em siléncio €, como ja citado, uma clara referencia a lenda (Krieger,
2018, entrevista ao autor).

Assim, o canto do uirapuru € mais um dos pontos em que Canticum Naturale
dialoga com exemplos citados anteriormente ao empregar referéncias programaticas
associadas a paisagem e ao folclore nacionais, especificamente os cantos de
passaros brasileiros, inserindo em um novo contexto os mesmos procedimentos
apontados por Volpe (2001) em Carlos Gomes, Alberto Nepomuceno e Villa-Lobos: a
dialética entre a representacdo de simbolos nacionais e a constante atualizacdo da
linguagem musical no contexto de uma cultura cosmopolita (no caso de Canticum

Naturale, a musica textural dos anos de 1960).
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3.2. A Mae d’Agua

Mae d'agua, lara, ou ainda, Uiara, sdo denominag¢des atribuidas a um mesmo
personagem folclorico brasileiro que, apesar de comumente associado a culturas
indigenas, tem sua insergdo em nosso pais a partir de adaptagdes de personagens
do imaginario europeu chegados aqui através dos portugueses durante o processo de
colonizagéo.

Segundo Cémara Cascudo (apud Casemiro, 2012, p.17), as diferentes
configuragdes que a lenda tomou no Brasil s&o todas resultado da confluéncia de trés
personagens: as sereias gregas, das quais nossa mée d'agua adquiriu o trago do
canto sedutor, as sereias ibéricas, da qual adquiriu a forma de uma mulher-peixe (0
mito grego descreve as sereias como mulheres-passaro) e, por fim, um personagem
ibérico conhecido como Moura Encantada, da qual a Mae d'agua teria adquirido o
traco de oferecer presentes e tesouros a sua vitimas (um dos tragos imutaveis da
lenda em todas as suas variagdes € o fim tragico de quem se deixa levar pela figura
sedutora). Realizando um estudo sobre a presenca desta personagem em nossa
literatura, Casemiro (2012, p.19) cita o etnégrafo Jodo Barbosa Rodrigues, em texto
de 1881:

A lara é a sereia dos antigos com todos os seus atributos, modificados pela
natureza e pelo clima. Vive no fundo dos rios, a sombra das florestas virgens,
a tez morena, os olhos e os cabelos pretos, como os filhos do equador,
queimados pelo sol ardente, enquanto que a dos mares do norte € loura, e
tem olhos verdes como as algas dos seus rochedos. (Rodrigues apud
Casemiro, 2012, p.19).

A caracterizagéo fisica da personagem, aqui enfatizando a adaptagao da lenda
ao clima e as caracteristicas fisicas do povo brasileiro (tenha-se em vista a associagao
comum entre a Mae d'agua e a figura de uma india), contrasta com as descrigdes dos
autores romanticos que, segundo Casemiro, atribuiam a personagem tragos
europeus. Neste sentido, a autora demonstra como a representagdo da Mae d'agua
na literatura brasileira apresenta afinidades com outra personagem folclérica, a

Loreley:
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(...) figura feminina que entrou para a mitologia germanica, sendo
considerada um simbolo cultural associado ao Romantismo Alemao.
Gostariamos de observar que tal como a Loreley, a lara atingiu intensa
popularidade entre os eruditos no Brasil no decorrer do século XIX e XX.
(Casemiro, 2012, p. 20).

Como delineado no subcapitulo anterior, o fim do século XIX, periodo que
assistiu aos primeiros anos de republica no Brasil, tem como trago nas artes o inicio
da construcdo de uma identidade nacional, uma primeira onda nacionalista que,
seguindo os padrdes estéticos romanticos, trouxe como tematica um corpus
consideravel de "simbolos nacionais", e cabe lembrar como Volpe (2001) descreve a
representacao artistica de elementos da cultura indigena e da paisagem geografica
do pais como um aspecto fundamental deste processo.

No caso da lenda da Mae d'agua, além de diversos exemplos na literatura e
nas artes visuais, ainda no século XIX encontra-se um exemplo de sua presenca na
musica brasileira: o poema "As Uiaras", de Melo Morais Filho, foi musicado por Alberto
Nepomuceno em 1896 e obteve repercussao consideravel, a peca de Nepomuceno
tendo sido citada por Mario de Andrade em Aspectos da Musica Brasileira em 1943.
Lembre-se ainda que no decorrer do século XX esta identidade nacional forjada pelos
romanticos foi sendo reconfigurada de diversas formas em todas as artes. Novas
caracteristicas e fungdes foram sendo atribuidas ao mesmos temas e personagens
elencados no século anterior como simbolos de uma brasilidade a ser construida.

E neste sentido que aqui, assim como na quest&o da representacdo dos cantos
de passaros, Canticum Naturale se articula mais uma vez a diversas obras anteriores
que, concomitantemente a atualizagdo da técnica e da linguagem composicional, se
alinharam em um esforgo de nacionalizar a musica brasileira através da alusdo a
paisagem e ao folclore nacionais. A utilizagdo de um vocalise para a representagao
da lenda abre espaco para algumas consideragbes a respeito deste tipo de
composi¢cdo como pega artistica, as quais serdo tecidas a seguir. Apos isto, seréo
apontadas algumas aproximagdes entre este trecho da pega de Edino Krieger e a obra
de camara Mée D'agua, escrita pelo compositor paulista César Guerra-Peixe em 1969,
buscando demonstrar uma relagdo dialégica entre as duas pegas, tanto no plano
estrutural quanto no que se refere ao contexto de criagdo das pecas e ao conteudo
semantico proposto pela aluséo a lenda da Méae d'agua.
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3.2.1 Cangdes sem palavras: o vocalise como peca artistica

O ato de entoar uma melodia sem texto, geralmente sobre uma vogal
sustentada, faz parte da rotina tradicional de estudos e aquecimento de profissionais
do canto e constituem boa parte do material didatico voltado ao ensino de canto. A
histéria do vocalise como género pedagdgico remonta ao século XVI (DedJardin, 2017).
O vocalise artistico, ou vocalise de concerto, pode ser visto como um género similar
aos estudos para instrumento, os quais, partindo de um carater inicialmente
pedagogico, se tornaram obras de concerto, sendo que o advento destes estudos
precedeu historicamente por muito pouco o vocalise artistico (Stickler, 1989). E
interessante notar que o vocalise artistico foi um género importante na Franga no inicio
do século XX ndo apenas na area do canto mas na de composi¢ao, e por isso ha
obras escritas por Ravel, Dukas, D’Indy, Koechlin e muitos outros (Chilcote, 1991).

No caso da musica popular pode-se observar o uso do vocalise como estilo de
canto no caso do scat singing do jazz, no qual para alem da mimesis da execugéo
instrumental ha toda uma sintaxe propria. Também na musica popular brasileira se
pode afirmar que o estilo vocalise se faz presente, por exemplo, na obra de Milton
Nascimento, cujos vocalises se mostram uma espécie de texto metaférico sem
palavras (Cintra, 2016). Cabe apontar o exemplo do disco Milagre dos Peixes, cuja
maioria das cang¢des foram gravadas em forma de vocalise em virtude das letras terem
sido censuradas, o que confere a estes vocalizes um simbolismo de resisténcia e
forga.

Segundo Valente (apud Chaves, 2012), o vocalise artistico € uma cangéo sem
palavras, "na qual a voz do cantor exerce uma funcdo que extrapola o que é
pronunciado, aquilo que é dito”. A auséncia de texto desnuda o elemento puramente

sonoro da voz, potencializando seus sentidos e exigindo dominio técnico do intérprete:

Além do alto nivel de exigéncia musical caracteristico de composi¢oes dessa
modalidade, é notdrio o fato de que a execugédo dos vocalises artisticos faz
as qualidades sonoras da voz se apresentarem mais expostas, uma vez que
ndo ha o auxilio semantico do texto e a articulagdo das palavras. (Chaves,
2012, p.16).

No estudo que realizou sobre a presenca de vocalises artisticos no repertério

de concerto brasileiro, Chaves (2012) aponta que a maioria das pegas, incluindo aqui
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os exemplos internacionais, foram compostas para vozes femininas agudas e muitas
vezes sdo dedicadas a cantoras especificas em forma de homenagem. A autora
aponta com curiosidade para o fato de ndo ter encontrado ao longo de sua pesquisa
nenhum exemplo de vocalise artistico solo dedicado a voz masculina. Apesar de fugir
ao escopo deste trabalho a investigagao de questdes de género na histéria da musica,
nao podemos deixar de considerar as dimensodes simbdlicas vinculadas a voz feminina
que este dado evidencia. Afinal, a Mae d'agua, personagem folclérico ao qual o
vocalise de Canticum Naturale faz referéncia, tem como caracteristica, em muitas de
suas variantes, emitir um canto misterioso que atrai por sua beleza e enfeitica suas
vitimas levando-as invariavelmente a um fim tragico.

Neste caso, aimagem feminina, corporificada pela emissao vocal, se apresenta
carregada de significados vinculados a lenda (beleza, sedugdo, ameacga). Uma
imagem feminina ambigua, ao mesmo tempo bela e ameagadora, cuja profundidade
histérica remonta pelo menos as sereias da antiguidade grega. Considerando-se essa
representacdo ambigua do feminino que se faz presente em Canticum Naturale
através do canto da Mae d’agua, cabe lembrar que todo este repertorio de vocalises,
quase exclusivamente dedicado a intérpretes femininas, muitas vezes em forma de
homenagens, foi quase exclusivamente criado por homens, o que coloca o canto
como um dos poucos setores da musica ocidental no qual sempre houve uma
presenca feminina preponderante, ainda que aqui a mulher, na maioria das vezes, nao
se desvencilhe do papel de “musa”, uma imagem distante, bela, porém um tanto
subalternizada.

Ainda segundo Chaves (2012), outra caracteristica comum a diversas pecgas do
repertorio de vocalises é a adaptacdo destas a execugdao por determinados

instrumentos:

Em muitos vocalises artisticos, a escrita da linha meldodica se presta a
execugao instrumental, o que pode ser confirmado pelas varias transcrigcbes
feitas dessas cancdes para sua execugdo por instrumentos musicais
melddicos. (Chaves, 2012, p.15).

A partir deste dado pode-se levantar algumas questdes. No caso da transcrigao
de um vocalise para execugao instrumental, o que se manteria para caracterizar sua
vocalidade? De maneira geral, o registro da voz e o grau de dificuldade especifico

que se pode exigir da voz humana sao as duas caracteristicas que se busca preservar
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na escrita instrumental. O termo expressivo cantabile manifesta claramente esta
técnica e a intengdo de emulagao do canto por um instrumento. Neste caso a escrita
instrumental denota as caracteristicas de uma voz humana, principalmente quando ha
também uma aproximacgao timbristica, como no caso do violoncelo, considerado um
instrumento muito proximo da voz. Este tipo de escrita veio a configurar uma topica
na musica do periodo classico, intitulada por Ratner de singing style (Ratner, 1980).

Assim, ainda se pode falar em vocalise quando se subtrai o timbre vocal (e toda
sua carga simbolica) como suporte, pois a remissao a voz adentra a prépria linguagem
no que se refere aos aspectos sintaticos e semanticos. Em Canticum Naturale é
indicada na partitura a opgéao de que o solo vocal seja substituido por um violoncelo
em casos de falta de intérpretes vocais. Neste caso, tendo em conta as referéncias
programaticas associadas ao solo vocal, no plano semantico, a mudanga causada
pela substituicdo timbristica e a propria auséncia do canto feminino enfraquece
consideravelmente a referéncia a Mae D'agua. Isto ocorre n&o devido ao trabalho de
transcricdo em si, o qual é enriquecedor e dinamiza os repertorios dos diversos
instrumentos (e vozes), mas sim ao fato de que a representagdo musical da mae
d’agua, personagem que traz toda sua carga simbolica do feminino, se potencializa
notavelmente pelo timbre (e pela presenga) de uma voz feminina.

A respeito dos vocalises artisticos no repertorio brasileiro, Chaves aponta que
sua quantidade é relevante, porém “grande parte dessas composi¢gdes permanece
desconhecida, tanto do grande publico, quanto dos intérpretes." (Chaves, 2012, p. 61).
O exemplo apontado pela autora como o mais conhecido é o primeiro movimento das
Bachianas 5, de Villa-Lobos, que tem como caracteristica (comum a varios vocalises
brasileiros) a alternancia entre trechos vocalizados e trechos que possuem texto. Ja
em sua ultima obra, a suite sinfénica Floresta do Amazonas, Villa-Lobos utiliza
diversos vocalises para voz feminina que fazem referéncia a cantos de passaros da
floresta, além de incluir como epilogo da suite uma versdao em vocalise de Melodia
Sentimental, uma das quatro cangdes com texto de Dora Vasconcelos presentes na
obra. Este tipo de vocalise, apresentado apds a execucdo da mesma melodia com
letra, parece potencializar a dimensao propriamente melddica de um material
previamente conhecido. A auséncia do texto potencializa a semanticidade do
vocalise. como se o texto anteriormente apresentado nao tivesse sido suficiente para

exprimir o conteudo da obra.
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Apesar de dar énfase a producdo de Villa-Lobos, tendo em vista a grande
repercussdao de suas obras, Chaves apresenta um catalogo com um numero
consideravel de vocalises artisticos brasileiros que constituem o corpus de sua
pesquisa, em sua maioria peg¢as desconhecidas do publico e até mesmo exemplos de
pecas que permanecem inéditas. Cabe apontar aqui a auséncia de mengao ao
vocalise de Canticum Naturale no trabalho de Chaves que, no entanto, inclui o vocalise
de Cesar Guerra-Peixe, mencionado anteriormente, o qual possui algumas relagdes

importantes com a peca de Edino Krieger que serdo abordadas a seguir.

3.2.2 Canticum Naturale e Mae D'agua, de Guerra-Peixe

Méae D'agua, para canto vocalizado e violao, foi escrita por Guerra-Peixe em
1969 especialmente para a gravagédo de Maria Lucia Godoy em seu disco "O Canto
da Amazobnia". Este disco, trabalho realizado pelo Museu da Imagem e do Som (MIS)
em homenagem ao aniversario de 300 anos da cidade de Manaus, reunia pegas com
tematica amazdnica de autores como Claudio Santoro e Waldemar Henrique tendo
Guerra-Peixe como arranjador e autor de transcrigdes, além de compositor do vocalise
mencionado. Esta peca apresenta pontos interessantes em paralelo ao solo vocal de
Canticum Naturale além da referéncia a lenda da M&e d'agua em seu titulo, dado que
ja estabeleceria o dialogismo entre as duas composigdes.

Considerando brevemente o contexto de realizagdo das duas pecgas, nota-se
em primeiro lugar a presenca constante da soprano Maria Lucia Godoy, intérprete da
melodia de Edino Krieger tanto no contexto original na trilha sonora do filme "Rua
Descalga" quanto na estréia de Canticum Naturale, e a quem foi dedicada a
composicédo de Guerra-Peixe. Além disso, as duas pecgas sédo fruto de encomendas,
ambas de alguma forma possuidoras de um carater "civico": um disco em
homenagem ao aniversario da Cidade de Manaus (no caso de Guerra-Peixe) e a
comemoragao dos 150 anos da Independéncia Nacional (no caso de Edino Krieger).
Nos dois casos, a alusdo a Mae d'agua ganha um sentido claro de representagao de
um simbolo da cultura nacional.

Cabe destacar também a relacdo pessoal entre os dois compositores, ambos
egressos do Grupo Musica Viva. Considerando-se esta relagéo, além da proximidade
temporal na realizagdo das composigdes e da presenga de Maria Lucia Godoy como
intérprete em ambas, pode-se questionar se a tematica da Mae d'agua teria sido
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objeto de discussao entre os dois compositores, hipotese que € negada por Edino
Krieger (2018) que, apesar de enfatizar sua proximidade com Guerra-Peixe, afirma
mesmo desconhecer a pega do colega e amigo. No entanto, a despeito da
intencionalidade dos compositores, pode-se observar, além destes elementos que
aproximam o contexto de criagdo das duas pegas, também alguns pontos de contato
entre Mde D'agua e Canticum Naturale no que se refere as préprias estruturas
musicais utilizadas, os quais serdao abordados a seguir.

A respeito do acompanhamento realizado pelo violdo na pega de Guerra-Peixe,
Vetromilla (2010, p. 23), assumindo que o titulo da pega seria auto-explicativo no que
diz respeito a aproximagao entre a sonoridade do violdo e o universo imaginario do

compositor acerca da sonoridade da agua, aponta que Guerra-Peixe

a partir de 1967, adotou como elemento constitutivo de sua linguagem
composicional para violdo uma textura contrapontistica na qual se
estabelecem dois planos sonoros distintos: um, estatico, das cordas soltas; e
outro, dindmico, das cordas presas (...)Tal recurso pode ser associado a idéia
do fluxo sonoro que traduz metaforicamente o som das aguas de um rio.
(Vetromilla, 2010, p. 23).

Observa-se assim, na peca de Guerra-Peixe, o0 mesmo binarismo
estaticidade/dinamismo empregado por Edino Krieger na construcdo de sua
representacdo sonora das aguas. Apesar da disparidade de recursos instrumentais
das duas pegas (violdo e orquestra sinfonica, respectivamente), nota-se uma clara
proximidade entre os elementos que atribuem estaticidade ou movimento. Em ambos
0s casos, o0s elementos de dinamismo se constituem essencialmente por
cromatismos, enquanto a estaticidade é sugerida pelo uso de pedais (cabe apontar
que em Canticum Naturale, tendo em vista os meios instrumentais empregados, os
elementos de dinamismo também se apoiam largamente na exploragdo do timbre).
Tendo em vista que em seu contexto original a melodia de Canticum Naturale também
foi registrada apenas com acompanhamento de violdo, pode-se entender como
aproveitamento das caracteristicas idiomaticas do instrumento o fato de ambas as
pecas apresentarem a nota Mi como centro (caracteristica que facilita o emprego de
cordas soltas). A figura 22 apresenta o arpejo realizado pelo violdao em Mée D'agua,
de Guerra-Peixe, ao longo de quase todo o vocalise, além dos acordes formados a

partir dos movimentos cromaticos e dos pedais:
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Figura 22: figuracao ritmica e material harmonico do violdao em Mée D'agua, de Guerra-Peixe

A linha melddica da soprano, no caso de Guerra-Peixe. apresenta um material
mais variado em relacdo as alturas, apesar de ambas as pecas explorarem a
sobreposi¢ao das escalas lidia e mixolidia. Se em Canticum Naturale o emprego de
escalas caracteristicamente nordestinas € realizado com o cuidado de evitar
cadéncias melddicas ou arpejos comumente associados a este material, o solo vocal
de Mé&e D'agua, em didlogo com os movimentos cromaticos realizados pela harmonia
do violdo, expande gradativamente a gama de alturas utilizadas ao ponto de perder-
se esta referéncia. Mesmo em trechos nos quais as alturas correspondem as notas
caracteristicas dos modos lidio e mixolidio, algumas caracteristicas nublam este
material, assim como em Canticum Naturale. Como exemplo, a figura 23 apresenta
0S compassos iniciais da peg¢a, nos quais a énfase dada ao intervalo de semitom e a
auséncia do acompanhamento do violdao (que se inicia no oitavo compasso e

estabelece a nota Mi como centro) criam este nublamento:
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Figura 23 - Compassos iniciais de "Mae D'agua", soprano a capella

Cabe aqui a realizagédo de algumas consideragdes a respeito desta referéncia
a topica nordestina presente nos dois vocalises abordados. Salienta-se em primeiro
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lugar que as escalas empregadas, as quais nos referimos até aqui como
caracteristicamente nordestinas, apresentam usos e significados mais amplos em
diversos contextos. A interpretagcado da tdpica nordestina engloba diversos aspectos,
como a presenga de um triangulo e 0 modo de toca-lo durante a seg¢éo do vocalise em
Canticum Naturale, e nao depende unicamente do material escalar que, no caso
especifico, € a combinacdo das escalas lidia e mixolidia. Estas escalas tem
precedentes no trabalho de Debussy, por exemplo, constituindo ao lado de escalas
pentatdnicas, de tons inteiros, entre outras, o material melédico/harménico utilizado
pelo compositor francés na criagdo de estruturas musicais ndo teleoldgicas, o que o
tornou um dos pioneiros na abertura de novos caminhos para a musica pés-tonal.

Ainda neste sentido, uma outra caracteristica da musica de Debussy no que se
refere a criagdo de uma musica que supera a direcionalidade das estruturas tonais, e
que pode ser identificada nos dois vocalises aqui abordados, € a auséncia de
procedimentos de desenvolvimento motivico, substituidos pela repeticdo literal ou
quase literal de células melddicas. Por fim, um outro ponto de contato entre Debussy
e as pecas de Edino Krieger e Guerra-Peixe diz respeito a prépria tematica da agua.
O movimento das aguas estd presente em obras como La Mer, La Cathedrale
Engloutie e, especialmente, no terceiro movimento de Nocturnes, cujo titulo, Sirénes
(“sereias”), traz um forte paralelo com a Mae d'agua brasileira, além de também ser
um exemplo importante de vocalise, aqui executado por um coro de vozes femininas.
Pode-se observar assim que, tanto do ponto de vista estrutural quanto em relacédo ao
plano semantico das pecgas, os materiais e procedimentos composicionais de Edino
Krieger e Guerra-Peixe envolvem a topica nordestina mas n&o estéo restritos a ela,
englobando outras referencias e outras dimensdes de significado, como a
representacado da sonoridade das aguas.

Colocando a parte estes apontamentos, uma outra observagao a ser feita a
respeito das sonoridades nordestinas presentes nos vocalises de Canticum Naturale
e Méde D'agua é o rompimento da cadeia isotopica estabelecida pela referéncia a
lenda. Como descrito anteriormente, a lenda da Mae d'agua, apesar de suas
diferentes versbes em diversas regides e de sua origem européia, tem sua
caracterizagdo mais comum no imaginario popular como uma lenda indigena da
regiao amazoénica. Ainda que se ignore este dado, o contexto dos vocalises estudados
é nitido: Canticum Naturale, segundo seu autor, se constitui como uma descrigéo

sonora da floresta amazdnica; Méae D'agua foi escrita para um album intitulado "Cantos
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da Amazénia". Por este viés, é possivel questionar o motivo do emprego deliberado
destas sonoridades nordestinas tanto por Guerra-Peixe quanto por Edino Krieger. No
caso de Canticum Naturale, € importante lembrar o reaproveitamento da melodia
realizado pelo compositor. Em seu contexto de origem, além de n&o fazer referéncia
a lenda da Mae d'agua, a melodia foi registrada com acompanhamento de viol&o,
sendo este, segundo Edino Krieger (2018), calcado na alusdo aos ponteios dos

violeiros nordestinos.
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Consideragoes Finais

O panorama de relagdes dialdgicas que pode-se observar nos apontamentos
realizados neste trabalho evidencia a multiplicidade de referéncias e alusdes a partir
das quais Edino Krieger criou sua representacao da floresta tropical amazénica. Esta
vasta rede de conexdes se mostra como uma via de compreensao para Canticum
Naturale justamente por ser uma das principais caracteristicas da linguagem da peca.

O primeiro capitulo apresentou o carater de liberdade criativa que sempre
caracterizou a poética de Edino Krieger ao longo de sua carreira, além de sua intensa
atividade como produtor cultural a frente de projetos e instituicbes importantes da
musica brasileira. Mostrou também como a postura anti-dogmatica do compositor em
relagédo a linguagens estéticas e técnicas composicionais se materializa em Canticum
Naturale através da multiplicidade de referéncias e relagdes dialégicas a partir das
quais é construido este retrato sonoro da floresta.

O segundo capitulo, ao abordar aspectos estruturais da pega, apontou de que
maneira a adocdo de procedimentos composicionais caracteristicos da Musica
Textural da década de 60 caracteriza a escrita de Canticum Naturale no primeiro
movimento, e se articula a uma escrita mais tradicional no segundo movimento,
caracterizado pela presenca da topica nordestina e pela representacdo sonora das
aguas.

O capitulo 3 demonstrou como a conjungéo entre, por um lado, a adaptagao
da linguagem composicional a cultura cosmopolita e, por outro, a alusdo a
personagens € paisagens estabelecidos pela cultura brasileira como simbolos
nacionais, alinham Canticum Naturale a caracteristicas presentes na musica brasileira
desde pelo menos o século XIX. Aqui, apontou-se também as implicagdes estéticas
do vocalise enquanto peca artistica e a proximidade da peca em relacdo a Mae
D’agua, de Guerra-Peixe, tanto nos aspectos estruturais quanto em relacdo ao
conteudo programatico e aos contextos de criagdo de ambas as obras.

Por fim, cabe apontar a intengao de que este trabalho contribua para os estudos
da linguagem composicional de Edino Krieger ao sugerir uma via de entendimento

especifica para uma de suas principais obras.
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