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“Eu gosto muito da voz humana.
Acho que até hoje é o melhor instrumento.”
Bruno Kiefer



RESUMO

O presente trabalho tem como objeto de estudo os doze Madrigais
Gaduchos para coro de camara, compostos por Bruno Kiefer. Seu propoésito é a
preparacao do regente e do coro para uma execugao consciente.

Esta pesquisa aborda a relacdo do compositor com a pratica coral,
especialmente com o Coral da Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. A analise textual discrimina os fundamentos estruturais dos
poemas originais e sugere uma possibilidade de decodificacao, a fim de ajudar na
compreensao de seu conteddo. A investigacdo musical identifica a estratégia
compositiva de cada Madrigal, apontando elementos formais, melédicos, ritmicos
e harmodnicos, bem como a colocacao do texto em mausica. A parte destinada a
preparacao e execucao expoe especialidades melddicas, ritmicas e harmobnicas e
sugestdes de pronuncia, articulagdo, carater, afinagdo e conducdo, que possam
auxiliar o regente na interpretacao das pecas. Por fim, & apresentada uma edi¢ao

critica, revisada a partir da do manuscrito.

Palavras-chave: Regéncia; Coro; Musica brasileira
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ABSTRACT

The object of this paper is the study of the twelve "Madrigais Gatchos"
for chamber choir by Bruno Kiefer aimed at the choral conductor in preparation for
a conscious performance.

This research examines the composer's experience with choirs,
especially those with the "Coral da Faculdade de Filosofia da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul” (Chorus of the Philosophy Institute of Federal University of
Rio Grande do Sul). Textual analysis explores structural elements of the original
poems suggesting possible text decodification for content understanding.
Investigation of musical elements identifies compositional strategies in each
Madrigal pointing out structural, melodic, rhythmic and harmonic elements and
text-setting. The chapter designed for the preparation and performance of these
madrigals offers suggestions for pronunciation, articulation and character. It also
observes peculiarities in melody, rhythm, harmony, voice-leading and intonation
with the sole purpose to help conductors in their interpretation of these
compositions. Finally a critical edition is presented based on the revision of the

original manuscript.

Keywords: Conduction; Choir; Brazilian music
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INTRODUCAO

Bruno Kiefer (1923-1987) estabeleceu-se como um dos compositores
mais atuantes do cenario musical brasileiro de sua geracdo, sobretudo nas
décadas de 70 e 80 do século passado. Mesmo tendo nascido em Baden-Baden,
na Alemanha, podemos considera-lo como um compositor brasileiro. “E ébvio que
ele ndo foi um compositor alemé&o radicado no Rio Grande do Sul. Com todo o
direito, Bruno Kiefer € um compositor brasileiro, casualmente nascido na
Alemanha.” (CHAVES, 1994, p. 80). De acordo com Appel (1994, p. 26), “Bruno
marcou decisivamente o cenario musical ndo s6 de nosso estado, como do pais.”
Ele foi “professor, compositor, music6logo, autor de vasta e acurada bibliografia
tedrica e historica na area da musica.” Em seu repertério encontram-se pecas para
canto, coro, piano, 6rgao, grupos de camara em diversas formacdes diversas e
orquestra.

Suas obras corais sao fruto de um envolvimento sécio-musical e
compbéem um grande feito a musica brasileira do séc. XX. Ele valoriza e explora a
voz humana como instrumento maximo de execucao musical. Grande parte de sua
obra é destinada para esse instrumento, em especial para o canto coral. Essa
caracteristica o torna muito importante para a pratica de coro, uma vez que, no
Brasil, ainda ha poucos compositores que escrevem para essa formacao.

Esta dissertacdo versa sobre os doze Madrigais Galchos para coro
misto de camara a quatro vozes a capella, compostos por Bruno Kiefer entre
fevereiro e outubro de 1964. Os madrigais, com respectivos poetas, sdo: 1. Ndo é
tempo (José Santiago Naud), 2. Quadro (José Santiago Naud), 3. Hino a Terra
(José Santiago Naud), 4. Sol (Paulo Correa Lopes), 5. Poema duro (Heitor
Saldanha), 6. Régio levanta o sol (José Santiago Naud), 7. Jogo (José Paulo
Bisol), 8. Noite amada (José Paulo Bisol), 9. “Eu te amo” (José Paulo Bisol), 10.
Hoje (Augusto Meyer), 11. Cancdo de domingo (Mario Quintana) e 12. A oracéo
do poeta (José Paulo Bisol).



Este trabalho tem como objetivo a anélise, fazendo um paralelo entre
texto e musica, como essas duas linguagens se complementam e se relacionam,
considerando as obras, os processos e as condi¢cdes de criacdo, preparagao e
execucdao. O escopo dessa investigacdo abrange o reconhecimento de tragos
compositivos, bem como a exploracdo do paralelismo poético e musical,
promovendo, assim, subsidios para preparacdo e execucdo conscientes.
Disponibiliza-se também uma nova edicao, critica e revisada, para os regentes e
coros que queiram incluir estas pegcas em seu repertério. A composicado musical
original para coro € pouco incentivada e merece ser difundida.

Sua génese se baseia no contato com coro, em especial o Coral da
Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, que foi seu
grande incentivador e que também serviu de exemplo para a formacao de outros
conjuntos vocais gauchos. Kiefer trabalha o repertorio e discute sua execucao e
sua escrita, aprimorando sua criacao. Ele realiza um laboratério muito interessante
que resulta em um grande namero de pecas com linguagem inovadora, mas sem
deixar de ser idiomatica para essa formacdo. Mesmo com uma sonoridade nao
habitual a maioria dos coros e uma linguagem dificil, deseja-se, a partir deste
trabalho, mostrar que sao factiveis também por grupos amadores.

Todos os textos sdo de escritores gauchos engajados na temaética terra,
em seu sentido filosofico mais amplo. Bruno Kiefer ndo acreditava numa arte
desvinculada de contexto, por isso, contempla tematicas do local em que vive e
das experiéncias cotidianas. Em Madrigais Gaduchos, ele escolhe poetas que
estejam de acordo com esse pensamento. Ele € adepto da ideia de que a musica
desenvolve e intensifica o afeto basico do texto ou de partes, pois, assim, permite
brotar a musica do poema, sem prejudicar seu livre desenvolvimento.

As obras tratam de elementos da vida gaucha, cuja esséncia é
penetrada pelos escritores modernistas e intensificada pelo compositor. Para a
compreensao dos conteudos poéticos, faz-se necessaria uma analise de seus
elementos constitutivos, relacionando-os e identificando as possibilidades

interpretativas a partir da juncdo da estrutura organizacional e da semantica.



A andlise musical é abordada, a fim de discriminar a linguagem
compositiva empregada e identificar questdes que ajudem a tracar elementos para
a preparagdo e execucao desse repertdrio. Cada madrigal possui elementos
proprios, mas o atonalismo livre € comum a todos eles. A analise nao parte de
uma teoria tradicional, o que seria muito distante da linguagem musical
propositada neste trabalho. Melodia, ritmo, harmonia e forma também s&o tratados
dentro da estética da segunda metade do séc. XX, assim como a criagcdo das
relagcdes musicais, que enfatizam e intensificam as ideias textuais.

As dificuldades existentes nos Madrigais Gauchos, bem como
sugestdes para resolvé-las, sdo identificadas no subcapitulo de preparacao e
execucdo. Mesmo sendo todos em portugués, sente-se a necessidade de
trabalhar alguns aspectos da pronuncia na busca da inteligibilidade do texto. Além
disso, valorizam-se as articulacbes e destacam-se pontos importantes para o
momento de preparag¢do, assim como para servir de subsidio para uma execugao
consciente. Todas as propostas sdo elaboradas a partir do trabalho pratico com os
grupos Madrigal Ventos do Sul e Coral Trilhas.

Estas pecas ainda nao foram editadas e publicadas na integra, por isso,
com a edigao, critica e revisada, aspira-se disponibilizar uma partitura digitalizada,
que sirva para o trabalho coral eficiente. A apresentacdo visual € um item
importante na divulgagao e incentivo desse repertério. Para ndo gerar dividas,
notas com as modificacoes sdo colocadas logo ap6s a partitura e, sempre que
necessario, sao evidenciadas suas motivacées. Sdo poucas, na verdade, pois
Bruno Kiefer possui uma caligrafia excelente e legivel. O que se efetivou foi a

padronizacdo e a utilizacao de recurso de escrita musical informatizado.



1. PERSPECTIVA HISTORICA

1.1. BRUNO KIEFER

Nascido em 9 de abril de 1923 em Baden-Baden, Alemanha, morou, no
entanto, maior parte de sua infancia em Rottenburg, pequena cidade as margens
do Rio Neckar. Seu pai, Friedrich Kiefer, era jornalista e combatente antinazista, o
que logo tornou sua vida na Alemanha impossivel por causa da perseguicao de
Hitler. A alternativa foi emigrar, trazendo sua esposa, Ottilie Kiefer, e sete filhos,
para o Brasil. Em 1934, a familia de Bruno Kiefer se radicou em Tangara, Santa
Catarina, as margens do Rio do Peixe, em um lugarejo cercado de rogas e mata
virgem. Como filho mais velho, aos onze anos de idade, Bruno teve de se
acostumar a uma rotina de pequeno colono, com uma infra-estrutura escassa,
desempenhando tarefas pesadas diariamente, além de enfrentar secas e
inundagdes, que os isolavam da vila, falta de médicos e de escola e existéncia de
uma unica igreja.

Em 1935, com a ajuda e financiamento do casal Alberto e Gertrudes
Neff, Bruno Kiefer vai para a capital gaucha. Por causa da sua dificuldade com a
lingua, teve de repetir um ano do entdo curso primario e depois fez exame de
admissao para o Ginasio Anchieta.

Com os estudos em andamento, a necessidade crescente para Bruno
era a continuagao de seus estudos musicais iniciados na Alemanha. Porém, seus
ganhos nao eram suficientes para voltar a estudar musica. Assim como
tradicionalmente acontecia nas familias alemas, ele havia estudado piano com sua
mée e também praticado um pouco de violino.

Algum tempo depois, na casa de uns parentes do casal Neff, ele achou
uma flauta transversa de cinco chaves, pegou-a emprestado e, sem dinheiro para
adquirir um método, comecou a estudar sozinho. Vendo seu esforco e sua



persisténcia, o Sr. Neff decidiu pagar-lhe algumas aulas com o professor Julio
Grau, entdo o melhor flautista da cidade.

Em sua primeira aula, o professor mandou “colocar sua flauta no fogo”;
porém, a flauta ndo lhe pertencia, nem tinha dinheiro para adquirir uma moderna.
Na aula seguinte o Sr. Grau lhe entregou um instrumento quase novo e Bruno |Ihe
pagaria como pudesse. Esse fato foi decisivo para sua trajetéria como musico e
em pouco tempo ja tocava duos, trios e quartetos com outros alunos e participava
de saraus. Seu conhecimento nas matérias teéricas se ampliou quando comecou
a estudar na Escola de Belas Artes, atual Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul.

Enquanto cursava o Belas Artes, fazia Quimica Industrial na Escola de
Engenharia da UFRGS, formando-se em 1947. No ano seguinte, formou-se em
flauta e ja tinha feito vestibular para o Curso de Composicédo, com estudos firmes
em harmonia, contraponto e fuga. Comecou a atuar como musico profissional —
flautista — e se tornou musico fundador da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre —
OSPA, com a qual trabalhou durante dois anos.

Por motivos econémicos, obrigou-se a assumir mais aulas de Fisica e
Matematica no 2° grau. Foi contratado posteriormente pela PUC-RS e, depois de
concluido o Bacharelado em Fisica, passou a lecionar Analise Matematica e
Equacdes Diferenciais na Faculdade de Filosofia da UFRGS. Porém, nao deixou a
musica de lado, sua grande paixao, e continuou participando de recitais de musica
de camara.

A decisdo em compor todos os dias, Kiefer tomou em 1964, mesmo sem
deixar de lado a vida académica, que lhe dava o sustento. Dois anos depois, junto
com outros professores, fundou, e foi eleito seu primeiro diretor, 0 Seminario Livre
de Musica de Porto Alegre, que se tornou o Centro Livre de Cultura em 1968.

No ano seguinte (1969), Bruno Kiefer foi transferido da Faculdade de
Filosofia para o atual Instituto de Artes da UFGRS, onde comegou a lecionar
Historia da Musica e fundou a disciplina de Musica Brasileira, para qual passou a



escrever sobre Histéria da Mdusica Brasileira por causa da falta de material
didatico. De sua autoria, existem publicados varios livros e artigos para jornal.

Seu primeiro reconhecimento oficial como compositor aconteceu em
1961, quando conquistou o primeiro lugar no Concurso de Composicao Musical
“Prémio Universidade da Bahia”. Outras trés mencdes honrosas sao auferidas a
ele: Noite Consoladora, no Concurso de Composicao da Radio MEC de 1965; com
Poema do Horizonte I, no Concurso Nacional de Composicdo promovido pelos
Institutos Goethe do Brasil e Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea em
1973; e, por fim, no Concurso Nacional de Composi¢do da Funarte/Mec, em 1983.

Em decorréncia de problemas cardiacos, que ja vinham assolando o

compositor, Bruno Kiefer morreu em vinte e sete de marco de 1987, com 63 anos.



1.2. OBRA MUSICAL

De acordo com o catalogo publicado em 1994 por Fernando Mattos e
James Corréa, Bruno Kiefer compbs ao todo 135 obras. O Professor Celso
Loureiro Chaves, a convite da Universidade do Vale do Rio dos Sinos, em S&o
Leopoldo, RS, participou do Coléquio Bruno Kiefer em 19 de julho de 2005. Em
sua palestra, organizou a obra de Bruno Kiefer, delimitando-a temporalmente e
através de géneros. De acordo com o professor, sdo sete 0s géneros:

1. Musica para coro (46)

1a. a capella

1b. com instrumentos
2. Cancoes (23)

2a. voz e piano

2b. voz e instrumentos

3. Musica de camara (39)

4. Musica para piano (14)

5. Musica para orquestra (10)

6. Musica sacra (2)

7. Musica para 6rgao (1)

Em abril de 1983, quando Bruno Kiefer completou 60 anos, cedeu uma
entrevista, publicada no Jornal Zero Hora de Porto Alegre, ao Professor Chaves,
que escreveu, como introducdo, um texto sobre seu estilo compositivo. Dentre
suas frases, 0 que mais chama a atencao € a comparacgao que faz: “Nao encontro
melhor imagem para descrever a musica de Bruno Kiefer do que a de um espelho
estilhacado. Cada estilhaco ainda reflete a imagem original, o préprio compositor.”
(CHAVES, 1983) Em seu texto, ainda explica que ha sempre uma quebra dos
materiais compositivos basicos, com o ritmo fracionado, com a melodia, ora lirica,
ora “estilhacada” e com bastante cautela na exploragdo das alturas. Segundo
Chaves, assim como é dificil olhar para um espelho estilhacado, é dificil ouvir



Bruno Kiefer. Precisa-se estar preparado para mistérios, angulosidades,
inconformidades, belezas e feilras, afetos e desafetos.

“Eu digo sempre que o artista deve ter raizes na terra. Mas terra no
sentido bem amplo. Participar de todos os problemas econdmicos, politicos,
sociais. Conhecer o passado.” (KIEFER, 1983) Bruno Kiefer é considerado um
compositor independente, que usa seus conhecimentos através da pesquisa sobre
as coisas da terra para transforma-los em mdsica, com elementos bastante
préprios. Perguntado sobre a originalidade de suas pecas, diz ndo estar nada
preocupado com isso, pois 0 que tem a dizer, diz através da musica, sempre

vinculado ao passado, procurando acrescentar e modificar suas caracteristicas.

Ele tem uma linguagem prépria. Ele tem uma linguagem caracteristica
de Bruno. A gente pega uma partitura, [mesmo] se nao tiver nada
escrito, a gente olha: é Bruno Kiefer. A maneira de ele escrever, que é
uma maneira curiosa. (...) Ele as vezes escrevia umas coisas que a
gente olhava e dizia: ‘puxa vida, ndo vai soar’. Colocava e soava... Era a
maneira de ele escrever: ele falava com frases curtas e muito intensas e
isso esta na musica dele. (DUARTE, 2007)

No mesmo Coldéquio Bruno Kiefer, organizado pela Unisinos, o
professor, pesquisador e compositor Fernando Lewis de Mattos destacou alguns
pontos de brasilidade na obra de Kiefer. Ele apontou trés caracteristicas:
elementos conceituais, elementos sensiveis e elementos musicais. Esses
elementos ndo aparecem isolados, mas sempre interagindo na construcédo de um
todo coeso, mesmo na combinacdo de materiais muito diferentes entre si.

Por elementos conceituais entende-se a manifestacao de nog¢des gerais
através dos titulos das obras, de indicagbes de carater e andamento na partitura.
Essas manifestacdes podem ocorrer de forma direta ou indireta, concreta ou
abstrata. Os elementos principais foram identificados por Luciane Cardassi em sua
dissertacao de mestrado: terra, vento e horizonte. Mattos ainda acrescentou “as
imagens de ambiente pampiano, evocacao de nogdes de convergéncia e
dispersdao e a figura retérica da duvida, além de conceitos especificamente
musicais.” (MATTQOS, 2005)



Na tabela a seguir, constam os titulos das obras que demonstram cada

processo conceitual organizado por Mattos.

Tabela 1 — Elementos conceituais de brasilidade

Elementos Conceituais

Titulos das obras

TERRA

Terra Selvagem, Terra Sofrida, Poema Telurico,
Poemas da Terra, Hino a Terra, Lamentos da
Terra.

VENTO

Cancbes do Vento, Quando os Ventos Chegarem,
Vendavais: Prenuncios e Ventos Incertos, O Vento
é Quando?, Vento que Passas.

AMBIENTE PAMPIANO
(ESPACO/ELEMENTOS
NATURAIS)

a) Espaco: Poemas do Horizonte, Ao Longe, Ao
Luar, Queréncia, Coxilhas;

b) Elementos Naturais: Cang¢do de Inverno, No
Cimo das Copas, Sertdo: Mistério, Contemplo o
Lago Mudo, Cancao da Garoa.

TITULOS EVOCATIVOS
DE CONVERGENCIA E
DISPERSAO

a) Convergéncia: Noite Consoladora, Confluéncias,
Dialogo, Mondlogo;
b) Dispersdo: Errdncia, Poema da Devastacéo,
Poema Implacavel.

IDEIA DE DUVIDA

Interrogagées, Incognitas.

CONCEITOS
ESPECIFICAMENTE
MUSICAIS

Pobre Velha Musica, Cangdo para uma Valsa
Lenta, Serenata Sintética, Em Poucas Notas, Notas
Soltas, Linhas Contorcidas, Notas Sombrias,
Musica sem Incidentes, Musica sem Nome, Sons
Perdidos, Musica para Dois, Notas Irresponsaveis,
Notas Sombrias, Um Nadinha de Musica.

A nocéao de elementos sensiveis indica a maneira de sentir o mundo e a
sociedade que nos cerca: a cordialidade, a compaixdao e a empatia para com o
que estd proximo. Exemplos dessas caracteristicas sao “a molicie brasileira, a
criatividade espontdnea na solucao de problemas do dia-a-dia e a nossa
(MATTOS, 2005) Mattos

musicalmente os elementos préprios da sensibilidade brasileira na obra de Bruno

capacidade multicultural instintiva.” identifica
Kiefer “pela multidirecionalidade discursiva de suas pecas, pela assimilacdo de
elementos diferenciados, em diferentes obras (como aspectos da musica

europeia, antiga e moderna, da musica folclérica e popular brasileira e do jazz



norte-americano).” (idem) A importancia estd na assimilacdo dos elementos
dispares na coesdo, na unidade de elaboracao e no tratamento sonoro, € ndo na
énfase da diferenca entre os materiais.

Os elementos musicais sao as constancias meléddicas, o emprego de

ritmos e a construcao fragmentaria, caracteristicas da tradicdo musical brasileira.

A [estrutura] melédica, na musica de Bruno Kiefer, se caracteriza pela
alternancia abrupta de graus conjuntos e grandes saltos, que muitas
vezes percorrem toda a extens&o instrumental em breves periodos de
tempo. Os elementos ritmicos mais caracteristicos sdao o emprego
abundante de sincopes e contratempos, além de quidlteras que
desestruturam a sensagdo métrica tradicional — o ritmo é muitas vezes
elaborado como se tratasse de um recitativo, em que importa mais a
declamacéao linguistica de um texto do que a construgédo propriamente
musical (e isso mesmo em pegas puramente instrumentais). Também,
com relagdo a nocdo geral de tempo, ha mudancas abruptas de
andamento, sem qualquer preparagao, na musica de Bruno Kiefer, que
podem estar relacionadas a propria paisagem gaucha, em que o campo
plano muitas vezes termina em grandes precipicios (como ocorre nos
campos do alto da serra) ou simplesmente para porque as dunas de
areia impedem sua expansao até a beira do mar. (MATTOS, 2005)

Perguntado sobre a brasilidade de Kiefer, o maestro Duarte concorda
com o professor Chaves e lembra que Kiefer tinha orgulho do sul e passava para
musica sua vivéncia com a cultura gaucha depois de filtra-la, escrevendo o que
sentia com absoluta técnica. “Entao, para vocé fazer musica brasileira, ou musica
gaucha, ou musica carioca, vocé ndo precisa, necessariamente, fazer uma musica
tipica.” (DUARTE, 2007)
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1.3. BRUNO KIEFER E O CANTO CORAL

1.3.1. A influéncia do canto coral na obra de Bruno Kiefer

Os imigrantes europeus trouxeram muitas contribuicées para a musica
no Brasil. Com a necessidade de manter contato com sua cultura e pela falta que
ela fazia no Novo Mundo, viram na musica um elo de fortalecimento e de
suprimento de seus valores sentimentais, emocionais e culturais.

O canto foi o principal traco cultural que sobreviveu entre os
colonizadores, marcando todos os momentos de suas vidas. Uma das maiores
contribuicbes para a musica foi a do canto coral. Varias Sociedades de Canto
foram criadas, muitas sobreviventes até hoje e com atividades culturais intensas, e
influenciaram, direta ou indiretamente, a pratica coral em todo o Rio Grande do
Sul.

Foi com o contato com a Faculdade de Filosofia da UFRGS que Bruno
Kiefer teve seus maiores incentivos para se dedicar a producdo de musica coral.
Em 1955, por uma necessidade de colocar em pratica a aprendizagem sobre
Literatura Medieval e Renascentista francesa, os alunos do Instituto se reuniram e
formaram o Coral da Filosofia.

Em seguida, a licenciada em musica e pianista Madeleine Ruffier foi
convidada a assumir a regéncia do grupo. O primeiro concerto aconteceu no dia
16 de dezembro do mesmo ano da fundacao na solenidade de formatura da turma
de Filosofia da Universidade. Dado o sucesso do grupo, o reitor da Universidade
na época, Elyseu Paglioli, e o diretor da Faculdade de Filosofia, Luis Pilha,
oficializaram o grupo com o nome de Coral de Camara da Faculdade de Filosofia
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

O Coro de Camara surge em meio a um movimento coral muito forte
das grandes massas do “canto orfeénico”. O que havia até entdo, eram coros com

repertdrio operistico e sinfénico. Outras iniciativas, como nao poderiam ser
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diferentes, partiam das escolas e das igrejas, com coros escolares e sacros,
respectivamente. Nao havia coro reduzido para fazer o repertério medieval e
renascentista e o Coral da Filosofia foi a proposta que deu certo, sempre com
muito cuidado na montagem do repertdrio e também no numero de integrantes
para que nao ultrapassasse o tamanho considerado ideal para cantar o repertério

proposto.

Desde o inicio, quando contava com apenas 6 a 8 vozes, o nUmero de
integrantes do Coral da Filosofia variou. Em outubro de 1958, por
exemplo, o Coral atingiu sua maior propor¢do, com 25 coralistas; em
outras ocasides havia de 18 a 20 integrantes, ou até mesmo apenas 12
vozes, como em novembro de 1961. Em determinadas circunstancias,
como em uma viagem ao Chile, participaram apenas 17 coralistas, pois
alguns estavam na ocasido impossibilitados de viajar. (GLEICH, 1985, p.
16)

De acordo com Carolina Gleich (1985, p. 11), as tentativas de coros com
repertério mais inovador, mas que nao duraram muito tempo, foram do coro regido
por Esther Scliar, do Coral Porto Alegre, regido por Oscar Zander, que durou
aproximadamente dois anos, e do Coral do Morro do Espelho, dirigido por Max
Maschler', do qual muitos integrantes do Coral de Camara da Filosofia
participaram anteriormente. Muitos ja tinham tido a experiéncia de cantar em
grupo e vinham de familias alemas, em que a musica sempre estava presente.

Como dito antes, a atividade coral tradicional no Rio Grande do Sul era,
porém, a de grandes coros, heranca da concepcao de Villa-Lobos. Com grande
agrupamento, na época existia o Coro do Instituto de Educacdo e o Coro do
Colégio de Cachoeira do Sul. O Coral da Filosofia era um coro amador e, por ser

um coro ligado a Universidade, naturalmente havia uma rotatividade de cantores:

! Maschler era ligado & Igreja Evangélica de Confissdo Luterana no Brasil (IECLB) e por isso pode-
se arriscar dizer que é fruto da colonizagcédo alema, que teve seu inicio no Rio Grande do Sul na
cidade de Sao Leopoldo, onde fica o Morro do Espelho, que abriga a Faculdades EST — Escola
Superior de Teologia — e o Colégio Sinodal, ambos ligados a IECLB.
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0s que se formavam comecavam a se dedicar a outras atividades, abrindo vagas
para novos cantores, que entravam em todo inicio de ano.

No Brasil, a partir do contato com Kurt Thomas no Curso Internacional
de Regéncia Coral, em Sao Paulo, e no Seminario Internacional de Mdusica na
Bahia, ambos em 1956, varios grupos parecidos com o da Filosofia foram criados,
com caracteristicas comuns em termos de repertorio e orientacdo. Madeleine
participou desse curso e “teve como colegas Isaac Karabchevsky, Cleoffe Person
de Mattos, Esther Scliar e Klaus Dieter Wolff.” (GLEICH, 1985, p.13) Os grupos
influenciados pelo curso foram: o Coral Ars Viva, com Klaus Dieter-Wolff (Séao
Paulo); o Madrigal Renascentista, com lIsaac Karabchevsky (Minas Gerais); o
Coral da Universidade da Bahia, com Hans-Joachim Koellreuter (Bahia); o Coral
Bach? (Recife); e o Coral de Cadmara da Faculdade de Filosofia, com Madeleine
Ruffier.

Bruno Kiefer teve muito contato com o Coral da Filosofia e cedeu varios
depoimentos a Carolina Gleich, em sua Monografia de Conclusdo de Curso de
Pés-Graduacdo em Histéria das Artes, cujo titulo é O Coral de Camara da
Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e sua
importancia no contexto musical da época, de 1985. Em uma das passagens ele
diz:

.. antes do Coral da Filosofia houve a tentativa esporadica da Esther
Scliar, a uUnica que conheg¢o. Havia movimentos de Coral para 6pera,
etc., mas o coral de cadmara — cantar este repertdrio renascentista,
barroco, medieval, contempordneo — aqui nao havia, pelo meu
conhecimento, de jeito nenhum. (KIEFER, 1984, p. 11)

A maestrina Madeleine dava prioridade a pecas menores, com as quais
pudesse trabalhar o refinamento da musica de camara. O trabalho foi muito
importante para a recuperacao do repertorio antigo, mas também havia espaco

para a musica brasileira contemporanea. No repertério do grupo foram incluidas

2 “Nao conseguimos identificar o regente do ‘Coral Bach’ de Recife” (GLEICH, 1985, p. 25)
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pecas do folclore brasileiro arranjadas por Villa-Lobos, Armando Albuquerque,
Esther Scliar, Carlos Alberto Pinto Fonseca e pela prépria regente, além de obras
de Camargo Guarnieri, Claudio Santoro e Heckel Tavares. Os compositores
gauchos também tiveram grande parte de suas pecas cantadas pelo coro:

Nosso objetivo agora é o de divulgar a misica da Renascencga, que
constitui um manancial riquissimo que ficou no esquecimento
injustificadamente, e principalmente o de fazer a divulga¢cdo de nosso
belo folclore e dos novos autores galchos. Eles entusiasmaram-se com
a possibilidade de ter suas melodias cantadas por um coral de camara
universitério... (RUFFIER, 1957, p. 46)

Os compositores gauchos que aparecem nos programas do Coral da
Filosofia sdo: Paulo Ruschel, Esther Scliar, Paulo Guedes, Natho Henn e Bruno

Kiefer.

Bruno Kiefer compds muitas obras para o Coral da Filosofia, com letras
de poetas gauchos como Bisol, Augusto Meyer, Méario Quintana e outros;
também acompanhava os ensaios, trabalhando suas obras juntamente
com o Coral, dando sugestdes e discutindo possiveis solu¢des para as
dificuldades que surgiam. (GLEICH, 1985. p. 46 e 47)

Kiefer ja conhecia Ruffier do Instituto de Artes e acompanhou todo o
processo de formacao do coral e em seus momentos posteriores. Ele atribui a
esse grupo uma grande importancia na sua vida de compositor. De acordo com
seu depoimento na monografia de Gleich (1985, p. 49) ele estava no inicio de sua
trajetéria musical e comp6s uma ou outra peca para o Coral e a Madeleine a
preparava com muito entusiasmo e divulgava tanto no Brasil quanto em paises
vizinhos. Era muito interessante ter um retorno de publico e de critica de outros
lugares. Foi um estimulo muito grande e lhe deu confiangca para continuar
compondo.

O Coral levava mais tempo para preparar as pecas por nao ter
conhecimentos musicais e por se tratar de melodias complexas e harmonias
diferentes das que ja estava acostumado. O trabalho dessas dificuldades, como
relata a Sra. Helvia Miotto Juchem (1985, p. 50), era amenizado com a presenca
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dos compositores nos ensaios. Havia uma troca entre compositor e coral e
descobertas eram feitas pelos préprios compositores a partir da preparacao de
suas pegas.

As dificuldades eram relatadas pelo grupo, mas a regente nao se
deixava levar pelas reclamacodes. Kiefer (1984, p.50) comenta que “no comecgo o
Coral quase me linchava, pois nao era facil, era um drama, e a Madeleine firme:
‘Nao, esse negocio € bom mesmo, vamos indo!” E no fim o Coral acabava
gostando.”

Outros grupos surgiram por estimulo e influéncia do Coral da Filosofia.
Um deles, oficializado em 1965, foi o Madrigal da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, que surgiu dentro do préprio Coral e ja fazia parte dos concertos
com um numero entre oito e dez cantores. Desse grupo ainda participavam alguns
instrumentos como flautas doces, violdo ou alaude, cravo, violoncelo e fagote. De
pouco a pouco ganharam autonomia, com repertorio diferenciado, sendo
contratado oficialmente pela Universidade, e recebendo pequena remuneragao
mensal, em 1969.

Depois de uma viagem ao Peru, em 1962, e por causa de
desentendimentos, o Coral da Filosofia sofreu uma cisdo e se criou o Coral de
Céamara do Rio Grande do Sul que foi dirigido inicialmente por Carlos Appel, Karl
Faust e Alfred Hilsberg, e de 1965 a 1969, ano de sua extingcédo, por Helvia Miotto.

De 1959 a 1964, com carater mais didatico e voltado para as préprias
atividades internas, existiu o Coral do Colégio de Aplicagcdo da UFRGS, que foi
dirigido por Carlos Appel. O repertério era basicamente o mesmo do Coral da

Filosofia e muitos iam do Colégio de Aplicagao para o coral da Madeleine.

O Coral da Filosofia, o Coral de Aplicacao e o Coral de Camara do Rio
Grande do Sul tinham raizes comuns. Algumas pessoas passaram por
mais de um coral, mas todos tinham o mesmo tipo de orientacdo e
repertorio, e a fonte era a Madeleine. O Coral de Camara do Rio Grande
do Sul e o Coral de Aplicagdo eram satélites do Coral de Camara da
Filosofia. (JUCHEM, 1985, p. 72)
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Mais tarde, em 1970, o compositor e regente Gil de Roca Sales, criou
outro grupo de camara com um repertério similar ao Coral de Camara da Filosofia.
Esse grupo mantém suas atividades até hoje.

Com a morte de Madeleine em 1973, o Madrigal se fundiu com o
Conjunto de Camara de Porto Alegre, que era dirigido por Isolde Frank, passando
a se chamar Conjunto de Camara da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
“0 mais direto descendente do Coral da Filosofia e do Madrigal da UFRGS.”
(CHAVES, 1985, p. 73) O grupo continuou sua atuagdao em Porto Alegre, sob a
orientacado de Marlene Goidanich, mas encerrou suas atividades em 2006.

1.3.2. Repertério coral

Ha um destaque preponderante na obra de Bruno Kiefer a voz humana,
cujo gosto é paralelo ao da poesia. “A relagdo do compositor com esta outra arte
ultrapassa os limites da cancéo e se debruca sobre sua obra como um todo, cerca
de quinze por cento dos titulos das musicas contém as palavras poema, poeta,
palavras e elegia, sem considerar os nomes dos movimentos.” (KIEFER, 2007, p.
28) (grifo do autor)

Eu gosto muito da voz humana. Acho que até hoje € o melhor
instrumento. (...) Me dei conta de que realmente o peso tinha sido maior
para o lado vocal. Mas ndo foi uma coisa consciente. Eu gosto mesmo
do vocal. (...) Eu também sempre tive uma preocupacéo filoséfica com
as coisas da terra, os nossos poetas — muitos dos quais musiquei —
romancistas. (...) Penetrar na esséncia das coisas através dos poetas.
(KIEFER, 1983)

Sua filha, Luciana Kiefer, em sua dissertacdo de mestrado identifica a
nitida predominancia de poetas e poesias gaulchas, chegando préximo de 60 por
cento de sua obra. Bruno Kiefer tinha um bom transito na Literatura, “inclusive
amigos pessoais como Erico Verissimo, Mario Quintana, Carlos Nejar, Armindo
Trevisan, entre outros.” (KIEFER, 2007, p. 31)
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No seu repertério ha:

- Poetas gauchos: Carlos Nejar, José Santiago Naud, José Paulo Bisol,
Mario Quintana, Lara de Lemos, Heitor Saldanha, Paulo Corréa Lopes, Armindo
Trevisan e Augusto Meyer

- Poetas de outras regides brasileiras: Manuel Bandeira, Carlos
Drummond de Andrade, Imideo Nerici, Haroldo de Campos, Cecilia Meireles,
Ribeiro Couto e Cassiano Ricardo.

- Poetas portugueses: Fernando Pessoa, Luis de Camdes, Gil Vicente,
Dom Dinis e Jodo Aires de Santiago.

Tabela 2 — Repertorio Coral

Peca Textos Ano Formacio Musical®
Ao longe, ao luar Fernando Pessoa 1958 | Coro misto a 4 vozes®
Vento que passas Fernando Pessoa 1958 | Coro misto a 4 vozes
NGs Imideo Nerici 1961 | Coro misto a 4 vozes
A serenata sintética Cassiano Ricardo 1962 | Coro misto a 4 vozes
Rondd do Capitdo Manuel Bandeira 1962 | Coro misto a 4 vozes
Um grito pungente Imideo Nerici 1964° | Coro feminino a 3 vozes
Madrigais Gauchos Varios 1964 | Coro de camara
(12 pecas)
Este é maio Gil Vicente 1965 | Coro a 3 vozes iguais
Auto da Lusitania Gil Vicente 1965 | Coro a 3 vozes iguais
Irene no céu Manuel Bandeira 1966 | Coro a 3 vozes iguais
O menino doente Manuel Bandeira 1966 | Coro a 3 vozes iguais
Noite Paulo Corréa Lopes | 1966 | Coro a 3 vozes iguais
Céantico Carlos Nejar 1973 | Coro misto a 4 vozes
Alistamento Carlos Nejar 1973 | Coro misto a 4 vozes
Trabalho Carlos Nejar 1973 | Coro misto a 4 vozes
Testemunho Carlos Nejar 1974 | Coro misto a 4 vozes
Secaram o corpo Carlos Nejar 1974 | Coro misto a 4 vozes
Quando os ventos chegarem | Carlos Nejar 1974 | Coro misto a 4 vozes
Mensagem Lara de Lemos 1978 | Coro misto (SMATBarB)

8 Informagdes retiradas de MATTOS, Fernando; CORREA, James (org.). Bruno Kiefer. Cadernos
Porto & Virgula, n. 6. Porto Alegre: Unidade Editorial, 1994, p. 94-96.

* Indicacdes de formagcao feitas pelo préprio compositor.

® Revisado em 1980.
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Cancao da chuva e do vento | Mario Quintana 1979 | Coro infantil
Aleluia Lara de Lemos 1978 | Coro misto a 4 vozes
Abrangente Heitor Saldanha 1978 | Coro misto a 4 vozes
A rosa é um jardim Carlos  Drummond | 1980 | Coro misto de camara
de Andrade (4 vozes)
Uni-vers Bruno Kiefer 1982 | 2 coros mistos
Sic transit Luis de Cambes 1984 | Coro misto de camara
(4 vozes)
Poema do amor Luis de Cambes 1985 | Coro misto de camara
(4 vozes)
Moiro d’amor Dom Diniz 1986 | Coro misto de camara
(4 vozes)
Palavras em busca de um | Bruno Kiefer 1986 | Coro misto de camara
poema (4 vozes)
Noite consoladora José Paulo Bisol 1965 | Coro e orquestra
Tantum ergo Liturgia catolica 1965 | Coro a 2 vozes agudas
e orgao
Missa de casamento Liturgia catolica 1965 | Coro misto a 4 vozes e
orgao
Cantata do encontro José Paulo Bisol 1967 | Coro misto de camara
(4 vozes) e quinteto de
Sopros
Campeadores Carlos Nejar 1973 | Coro e orquestra
Situagao Carlos Nejar 1976 | Coro misto (4 vozes) e
violdo
In memoriam Luis de Cambes 1983 | Coro, quarteto de

cordas e clarinete

1.3.3. Madrigais Gauchos

O Coral da Filosofia, como ja dito, foi de muita importancia para as

atividades como compositor de Bruno Kiefer. O interesse do coro e de sua

maestrina em fazer suas obras consistiu em um grande impulso e o fez se dedicar

diariamente a composi¢cdo. Como compositor, 0 marco principal de mudancga, foi

em 1964. Nas palavras do proprio Bruno Kiefer:
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A virada mesmo deu-se em 1964. Més de fevereiro. Ai decidi, vou ser
compositor. Vou ser masico profissional. Vou compor todos os dias, de
tal hora a tal hora, chova ou néo chova. E estou cumprindo com isso até
hoje. Foi uma virada de leme radical. (KIEFER, 1983)

Foi justamente nesse ano que Kiefer escreveu um conjunto de pecas
para coro misto de camara intitulado Madrigais Gauchos. O fato de ter incentivo
por parte do movimento coral da época, encabecado pelo Coral da Filosofia, que
estava disposto a executar suas pecas, foi de suma importancia para sua escrita
para coro.

O repertério para coro de camara traduz a prépria caracteristica do
Coral da Filosofia que fazia questdo de trabalhar com um grupo reduzido para
realizar com destreza as singularidades das pecas. O titulo Madrigal remete
também ao tipo de repertério que o Coral fazia: medieval e renascentista.

Bruno Kiefer ndo acreditava numa arte desvinculada de contexto, por
isso, contempla tematicas do local em que vive e das experiéncias cotidianas. Em
Madrigais Gauchos, ele escolheu poemas de escritores que estavam de acordo
com esse pensamento. Ele era adepto da ideia de que a musica desenvolve e
intensifica o afeto basico do texto ou de partes, pois, assim, permite brotar a
musica do poema, sem prejudicar seu livre desenvolvimento.

A obra em estudo possui todas as caracteristicas apontadas acima no
que diz respeito ao género e ao tipo de poema que foi escolhido. A diferenca é
que o compositor ndo usa o tonalismo como material basico. Ele parte do que ja
existe, modificando e recriando, a seu modo e de acordo com sua época. No
decorrer do trabalho encontrar-se-do varias alusdées a harmonia quartal, clusters,
dissonancias de segundas, sétimas e tritonos, assim como tercas sobrepostas e
inclusive estruturas cordais. Todos esses materiais sdo usados para intensificar o

significado textual.
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Tabela 3 — Madrigais Gatichos

Madrigal Poeta Composicao

Né&o é tempo ainda José Santiago Naud fevereiro
Quadro José Santiago Naud fevereiro
Hino a Terra José Santiago Naud abril
Sol Paulo Corréa Lopes margo
Poema duro Heitor Saldanha marco
Régio levanto o sol | José Santiago Naud junho
Jogo José Paulo Bisol julho
Noite amada José Paulo Bisol julho
“Eu te amo” José Paulo Bisol julho
Hoje Augusto Meyer setembro
Cancéao de domingo | Mario Quintana setembro
A oracgdo do poeta José Paulo Bisol outubro

Dessas pecas, as trés primeiras foram editadas pela Editora Movimento
de Porto Alegre,que usou os manuscritos do préprio compositor. Os madrigais Sol
e Noite amada foram editados pela Ricordi. Um fato curioso € a inscricdo
convalescendo do enfarto no madrigal Jogo de julho de 1964, que foi confirmado

por sua esposa, Nidia Kiefer.
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2. ANALISES, PREPARAGAO E EXECUCAO

Para este trabalho sado feitas andlises textual e musical, a fim de
conseguir subsidios para uma interpretacdo fundamentada. Ha a exposicdo do
poema original e, quando necessaria, a comparacdo entre as versdes
encontradas.

Na anadlise poética consideram-se os conteudos abordados pela autora
Norma Goldstein em seu livro Versos, sons e ritmos publicado pela Editora Atica.
Primeiramente, destacam-se todos os elementos estruturais, para depois
relaciona-los a interpretacdo. Tamanho e quantidade de estrofes e de versos sao
relacionados a apresentacao visual do poema. A metrificacdo e a pontuacao sao
usadas para a identificacdo do ritmo, bem como os movimentos cadenciais e a
existéncia ou nado de tensbes. Os efeitos sonoros, como rima, aliteracdo e
assonancia, assim como a auséncia deles, sdo muito importantes para a
compreensao de estilo e, muitas vezes, estao ligados aos conteudos poéticos. A
analise também se guia pela organizacao sintatica e seméantica e, por fim, sdo
apresentadas possibilidades de decodificacdo que possam dar sentido ao poema,
a partir dos elementos constitutivos da obra.

A investigagdo musical consiste na busca de componentes comuns a
cada madrigal, a fim de identificar os possiveis padrdées melddicos, ritmicos e
harménicos, que possam, ou nao, conferir unidade a pec¢a analisada. A
organizacdao formal ¢é identificada em figuras e varios trechos musicais
exemplificam os pontos abordados durante o subcapitulo. Carater, dindmica e
articulacdo sdo comentados e se observa a relacdo texto e musica: como o
compositor intensifica o conteddo poético e quais artificios compositivos que ele
usa para musicar as diversas palavras que enseja realcar.

Todos os itens analisados séo considerados na preparacdo e execugao,
que traz consideragdes como pronuncia, afinacao, dificuldades melddicas, ritmicas

e harménicas, bem como o entendimento do carater sugerido pelo compositor.

21



Sao disponibilizadas diversas sugestdes para a conducao dos ensaios, sempre
objetivando a melhor forma de execugéo da obra.
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2.1. NAO E TEMPO AINDA

2.1.1. Analise poética

Né&o é tempo ainda é o primeiro poema da série de Madrigais Gatchos

que Bruno Kiefer musica. Seu autor € o poeta gaucho José Santiago Naud (1930),

que reside em Brasilia desde 1960. A composicdo pode ser encontrada em A
Geometria das Aguas de 1952-1956, publicada pela Editora Globo em 1963. O

texto é o seguinte:

Nao é tempo ainda

w N
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José Santiago Naud

Nao é tempo ainda
de abrir as janelas do céu
e arejar a inconstancia.

Longe, o horizonte abriu
longa faixa brilhante,

nas nuvens.

Dentro, entretanto, rugem
0s ventos da circunstancia,
na alma.

Nao é chegado o tempo ainda.

Ventos ha e cata-ventos ainda.

Mas a chuva, com grande for¢ca elementar
caindo,

serd o caminho

para o vendaval imenso

que abrira as unas portas do céu.

O poema apresenta trés estrofes assimétricas: a primeira com trés

versos, a segunda com seis e, finalmente, a terceira com sete. Assim como as

estrofes, os versos também ndo obedecem a uma simetria, variando sua

extensdo. Essas duas constatacbes marcam o momento da producao: o periodo
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modernista em que se questionaram os padrdes da poesia tradicional e que se
buscou uma liberdade maior na forma de compor o texto poético.

Pode-se afirmar que o poema é escrito em versos livres®. Apesar de
apresentar rimas’, ndo ha regularidade e, como sdo distantes, ou resultam da
repeticdo da mesma palavra, ndo causam grande efeito musical e ritmico. As
rimas sdo constatadas nos v.® 10 e 11 (ainda, repetida ao final de ambos os
versos), nos v. 2 e 16 (repeticao da palavra céu) e nos v. 3 e 8 (inconstancia e
circunstancia).

O ritmo, nesse poema, mantém relacdo direta com o tipo de periodo e
de pontuagcdo empregados. A partir desses dois elementos, € possivel reconhecer
a fluidez da comunicacao: na primeira estrofe, os trés versos constituem apenas
um periodo ndo muito extenso, num estilo bem ao gosto modernista.

O procedimento se repete na segunda estrofe, com dois periodos. A
diferenca que se observa € relacionada com o uso da pontuacédo, em especial as
virgulas, que provocam breves cesuras, deixando a leitura mais pausada. Na
terceira estrofe, os dois primeiros versos formam uma oracdo, cada. Sao
afirmacoes mais fortes, enfatizadas pela estrutura menor de frase e pelo ponto
final. A partir do 12° verso, o ritmo volta a fluir, com um periodo maior, distribuido
pelos cinco ultimos versos.

Ao se deparar com o titulo, a primeira pergunta, que o leitor
provavelmente se farda, relaciona-se a duvida que se observa: Nao é tempo ainda
de qué? A partir do titulo, o tema que se insinua influencia a leitura das ideias que,

® Segundo Norma Goldstein (1998, p. 36-37), “os versos livres ndo obedecem a nenhuma regra
preestabelecida quanto ao metro, a posicao das silabas fortes, nem a presenga ou regularidade de
rimas.”

’ “Rima é o nome que se da a repeticdo de sons semelhantes, ora no final de versos diferentes, ora
no interior do mesmo verso, ora em posicbes variadas, criando um parentesco fénico entre
palavras presentes em dois ou mais versos.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 44)

“Apoio fonético recorrente, entre dois ou mais versos, que consiste na reiteragao total ou parcial do
segmento fonético final de um verso a partir da Gltima ténica, com igual ocorréncia no meio ou no
fim de outro verso.” (HOUAISS, 2007)

8 Abreviagdo de verso(s).
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pelo menos de inicio, ndo se processara num ritmo acelerado, mas numa certa
lentiddo, que proporcionard uma maior reflexdo sobre o tema. Nao havendo
pressa, abre-se um espago temporal em que eventos podem e devem acontecer
antes da chegada de um tempo especifico ainda desconhecido e que a
imaturidade do eu lirico ainda nao o proporcionou.

A atmosfera da primeira estrofe e os outros 3 versos da segunda é de
conformidade, que é mudada para um ambiente de duvida no v. 7 com a palavra
entretanto. Os v. 10 e 11 sao afirmativos e conclusivos, que logo sdo abalados
pela ansiedade do acelerando ritmico do restante do poema, representando o
vendaval imenso do 159 verso.

Na primeira estrofe, o eu lirico quer expandir suas possibilidades de
caminho (janelas do céu) e quer sair da situacdo em que se encontra (arejar a
inconstancia). Abrir as janelas do céu € uma linguagem metaférica que sugere a
visualizacdo externa de possiveis ferramentas divinas na construgdo de um valor
provavelmente perdido: a constancia.

Ha uma longinqua esperancga que é deflagrada pelo advérbio longe, que
por sua vez, opde-se a dentro, no v. 7. O eu lirico consegue visualizar, nas faixas
brilhantes que aparecem entre as nuvens no horizonte, uma possivel saida para
sua situacdo. Segundo o Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain
Gheerbrant (2009, p. 570), de acordo com os valores cristaos, “a luz simboliza
constantemente a vida, a salvacao [e] a felicidade.”

A esperanca anunciada ao horizonte surge, a partir da segunda metade
da segunda estrofe, cheia de surpresas e tormentos, fazendo com que o eu lirico
se distancie novamente de seu desejo. Os eventos naturais que se apresentam
exteriores (longe) ao ser, aproximam-se, nesses versos, a interioridade humana
(dentro), atingindo sua alma e delatando sua grande perturbagcédo. O embate entre
o exterior e o interior € simbolizado pelo rugido dos ventos. Ha, no verbo rugir,
uma forca expressiva muito grande que aponta para uma agao selvagem da
natureza, que atinge toda sua fragilidade.
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Nao ha nada a fazer se nao concluir que ndo é chegado o tempo ainda,
pois o caminho é arduo e complicado. A inconstancia do v. 3 também é sugerida
através de cata-ventos (v. 11), aparelho que determina a velocidade e a direcao
do vento, ou que usa a forga do vento, que néo é constante, para se mover.

Até o v. 11, 0 poema é escrito em presente do indicativo, mudando para
o futuro do presente do indicativo no v. 12. Os verbos no futuro fazem com que o
eu lirico se distancie ainda mais de suas aspiragdes, as quais podera alcancar
somente por meio do sofrimento. Nesta estrofe, o ar que refrescava (arejar) no
inicio, que rugia e se movimentava no meio (ventos e cata-ventos), torna-se um
vendaval imenso, acompanhado de chuva forte: a agua como meio de purificacao.

Se, antes, a esperanca era abrir as janelas do céu, pelas quais se pode
somente olhar, agora € alcancar as unas portas do céu, por onde ha a
possibilidade de entrar. “O céu € uma manifestacao direta da transcendéncia,
do poder, da perenidade, da sacralidade: aquilo que nenhum vivente da terra é
capaz de alcangar.” (CHEVALIER, 2009, p. 227) (grifo do autor)

2.1.2. Analise musical

Composto em fevereiro de 1964 e estreado em 1967, Ndo é tempo
ainda é o primeiro dos doze Madrigais Gauchos de Bruno Kiefer. Conforme a
partitura original, a pec¢a dura 3 minutos e 30 segundos. Podemos estruturar a
peca em duas partes, de acordo com sua textura, e uma coda. Assim como no
poema, nao ha simetria entre as frases e secdes, 0 que se pode visualizar na

figura® a seguir:

° As figuras de formas musicais deste trabalho seguirdo a seguinte formatacéo: 12 linha — secdes
ou partes; 22 linha — frases; e, 32 linha — compassos (c.). O tamanho das colunas segue
proporcionalmente o nimero de compassos das frases.
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A B A B’ Coda

a’ b c d a a’ b’ b” a

c.1-7 | 813 [14-17| 18-24 25-34 35-40 |41-45 [46-49[ 50-56 57-63
Fig. 1

Ha, no inicio, uma secao polifénica baseada em uma pequena célula
(Fig. 2), com o titulo da peca, apresentada pela voz de soprano, sendo transposta
e imitada em seguida pelas outras vozes. Através da polifonia e de melismas, a
tematica do poema é apresentada, enfatizando a reflexao inicial sobre o titulo e o
questionamento sobre o tempo e seus possiveis significados na interpretacao

lirica.

mf< —

B P
é !E é | “l’)é I | |

)

Nédo¢ tem-po a-in-da

Fig. 2 — Célula tematica

O resultado harménico das melodias das vozes é a sobreposicdao de
quartas justas, com excecao dos finais de frase, c. 7 (mi-la-si) e c. 13 (solb-réb-
lab), que possuem trés. Apés a apresentacao da célula tematica, ha, em cada voz,
frases melismaticas cantadas com a vogal a. A frase a’, com indicacdo mais
impaciente, € uma repeticdo de a, porem menor, com a finalizacdo modificada,
que leva para um acorde quartal (solb-réb-lab), cujas notas ainda nao tinham

aparecido na pega, introduzindo a sec¢ao B (Fig. 3).
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12 pouco rall.

Fig. 3

A secdo B tem a indicacdo de quase recitativo e volta ao Tempo |.
Diferente da primeira secao, essa esta estruturada em 3 frases distintas. A frase b
possui estrutura harmdnica quartal e sua textura € homofdnica, deixando o texto
inteligivel e fluente, finalizando a primeira estrofe do poema. Como énfase da
busca do eu lirico, encontram-se acordes de Cm/Eb nas palavras céu e na silaba -
tan- de inconstdncia. A abertura das janelas pode ser sugerida através do
gradativo distanciamento das vozes no c. 15 (Fig. 4).

14 Tempo I - quase recitativo _—

Néo ¢ tem-po a-in-da de a-brir as ja-ne-las docéu e a-re-jar a in-cons-tin - cia.
—_—— T T———

3
oP ‘ hu —  — — 1
e e e e e e e
AN3Y.4  —— I  —— —— — I 1  —— —
? 3 T T L——

Niéo ¢ tem-po a-in-da de a-brir as ja-ne-las docéu ¢ a-re-jar a in-cons-tdn - cia.
P —_—— T T——

I N I

L3 0 — 1T I 0]
7 T 1 I II L I 1 L I !/{  S—

& ] I ——

Néo ¢ tem-po a-in-da de a-brir as ja-ne-las docéu e a-re-jar a in-cons-tdn - cia.

Fig. 4 — inicio da secédo B
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Na frase ¢, soprano e contralto caminham basicamente juntos em tercas
paralelas, e tenor e baixo, em quartas. A énfase recai inicialmente sobre o
advérbio longe, com notas longas e mudanca da estrutura, que até entdo era
basicamente quartal. As consonancias das vozes femininas em tergas anunciam a
esperanca das faixas brilhantes, mas a dissonancia provocada com a
sobreposicao das quartas das vozes masculinas distancia o eu lirico de seu
desejo. A harmonia volta a ser totalmente quartal no compasso 24, na palavra
nuvens.

A frase d é a mais dissonante de toda a peca, com segundas menores e
maiores, e consiste na juncao da estrutura recitativa da frase b e da melismatica
da c. O ambiente de esperanca anunciado anteriormente é quebrado pela
atmosfera tensa causada pela dissonéncia da harmonia e pelos melismas com a
palavra longe, enfatizando o embate entre o exterior e o interior (dentro). O tenor
tem o texto principal, que € logo imitado pelo baixo: a linha melédica é fluente, por
causa das tercinas, e bastante intensa, com crescendo de dinamica,
representando o rugido dos ventos cada vez mais forte (Fig. 5). Soprano e

contralto fazem os melismas com a palavra longe, representando o distante e
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Fig. 5
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Essa secdo termina em tercas paralelas no soprano e contralto,
cantando longe e, em seguida, baixo e tenor, o horizonte abriu (Fig. 6). Volta-se a
calma, como se lembrasse que, apesar de toda a perturbacdo, ainda ha
esperanca. A repeticao do v. 4 s6 acontece na musica e introduz a secao A’.
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A célula tematica inicial (Fig. 2) reaparece na secao A’, porém
transposta uma segunda maior abaixo. Além desta transposicdo, essa secao
difere da primeira pela indicagéo, logo no inicio, do carater Impaciente e pela nao
reapresentacao do tema na voz de soprano que deveria acontecer entre os c. 40 e
41. Essa secdo é um retorno a reflexao inicial trazida pelo titulo, que é repetido
pelo compositor, ndo constando no poema original.

A secédo B’ € um quase recitativo homofénico. O texto Nao é chegado o
tempo ainda, € apresentado em segundas maiores entre soprano e contralto, e
tenor e baixo, causando bastante dissonéncia, que logo se dissolve nos acordes
quartais. Assim como no poema, o compositor usa segmentos de frases musicais
mais curtos, que enfatizam a afirmacao lirica. A fluéncia do discurso musical é
quebrada pelas pausas com fermata, que destacam a inconstancia do movimento
do vento e do cata-vento.

A dissonancia volta a aparecer, ficando cada vez mais forte, na frase b”’
(c. 50). A articulagdo textual ganha novamente fluéncia e as palavras elementar e
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imenso sao destacadas por acordes quartais abertos e notas mais longas, com
crescendo na dindmica. Essa secao termina calma, com rallentando ao final,

chegando a consonancia das sobreposigdes de 4% justas na palavra céu (Fig. 7).
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A peca finaliza com uma coda que retoma a célula tematica inicial, com
uma pequena modificacdo na voz de soprano no c. 59, que nesse momento
aparece com uma nota longa no lugar do desenho melédico melismatico do inicio.
Ha um retorno a leveza inicial e o fim é escrito com duas quartas justas
sobrepostas. O compositor repete novamente o titulo do poema, chegando a

conclusao da ideia tematica lirica.
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2.1.3. Preparacao e execucao

Nas analises textual e musical, ha varios indicativos de como interpretar
Néo é tempo ainda. Chama-se a atencao, neste subcapitulo, para alguns pontos
importantes direcionados especificamente para a preparacdo e execugcao, como
pronuncia, articulagédo, carater, dificuldades melddicas, ritmicas e harménicas,
afinagéo e conducao.

Sugere-se que a pronuncia do portugués nos Madrigais Gauchos seja a
mais proxima da voz falada, levando em consideragdo também a sonoridade
possivelmente obtida na declamacédo dos poemas que servem de base para as
composigdes. Porém, ao cantar portugués, ha uma dificuldade de clareza e
compreensao por causa das nasalizacbes tdo presentes em nosso idioma.
Sugere-se, portanto, sempre valorizar as vogais e ndo as letras ou sinais
nasalizadores (m, n e ~), principalmente quando esses vierem com notas longas
ou em melismas. O som nasal deve ser realizado muito préximo a silaba que o
sucede, como se a divisdo silabica fosse modificada, resultando, como por
exemplo, em tempo = te - mpo. A proposta é que isso seja feito em todas as
palavras que possuam o0s nasalizadores, em especial, neste madrigal, nas
palavras ndo, tempo, inconstdncia, longe, horizonte, brilhante, ventos,
circunsténcia, caindo, imenso, ainda e nuvens.

Nos ditongos, a articulacdo maior sempre sera a da vogal e ndo a da
semivogal. Nos ditongos crescentes, passa-se pela semivogal e sustenta-se a
vogal (inconstancia, c. 18). Nos decrescentes, a vogal é cantada e a semivogal é
articulada somente ao final da nota, ou na pausa, quando houver (céu, c. 15,
abriu, c. 21). O mesmo acontece nas palavras com /, quando seguido de outra
consoante (alma). Como ha a reducao para /u/, o procedimento € o mesmo do
ditongo decrescente.

Chama-se a atencao para as palavras que terminam com s e sao
seguidas de outras que iniciam com vogal ou com h mudo. Na voz falada nédo ha

problemas nessa elisdo, mas na cantada, pode prejudicar a compreensao do
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texto. Portanto, aconselha-se realizar pequena cesura e articulagéo clara da vogal
do inicio da palavra. Em Nao é tempo ainda, os pontos em que ocorre sdo: Ventos
ha (c. 47), cata-ventos ainda (c. 48), Mas a (. 49) e as unas (c. 55).

Com relacao ao carater, Bruno Kiefer usa os termos com leveza, mais
impaciente, quase recitativo e impaciente. As dindmicas colocadas por ele estdo
intimamente ligadas a condugéo dos contornos melédicos, as énfases textuais que
deseja fazer e, consequentemente, a interpretacao e intensificagao da significacao
poética. Os tempos e suas variagcdes também sao identificados, constatando-se
indicagdes de rallentando ao final de quase todas as frases.

Com leveza refere-se a sonoridade da frase, que, como 0 nhome mesmo
indica, deve ser cantada mais leve. Na frase @’ ha a indicacao de Mais impaciente,
que sera obtida pela mudanca de sonoridade, que sera mais cheia e um pouco
mais escura, € nao pela alteracdo de andamento. A distincdo de a e a’ fica
basicamente a cargo da mudanca, mesmo que sutil, do timbre das vozes,
intensificando o conteldo textual. O que mais interessa nesta primeira secao é a
percepcao dos fragmentos ritmico-melodicos das vozes e como se relacionam
dentro da textura polifénica.

Cada fragmento € identificado por ligaduras colocadas pelo compositor,
havendo uma rearticulacao, sem acento, da silaba ah no inicio de cada um deles.
Para a realizagao dos fragmentos mel6dicos, geralmente basta identificar qual é o
naipe que canta a nota de seu inicio. Assim como na célula tematica, existe uma
dindmica interna, relacionada ao contorno melédico, que deve ser observada: as
pequenas sincopas € as colcheias devem ser um pouco mais fortes do que as
minimas e seminimas e os acentos devem ser claros. As vozes se complementam
e a rigueza da polifonia € mais bem identificada.

O formato da vogal a dos cantores deve ser uniforme para obter uma
maior interacdo timbrica e uma afinacdo precisa. As sincopas constituem um
evento ritmico de alguma complexidade, especialmente por virem seguidas de
nota longa, ligada a primeira semicolcheia. Para a articulagao precisa desse ritmo,
sugere-se chamar a atencdo dos cantores para o fragmento melddico do outro
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naipe que antecede a sincopa e direcionar a regéncia, clara e objetiva, para esses
eventos. A sugestao € véalida para as frases a e a’ e também pode ser usada para
a articulagdo dos acentos (contralto, c. 4 e 11; soprano, c. 10).

Podera aparecer um pequeno problema de afinacao no ultimo fragmento
melddico do soprano da secao A, especificamente entre as notas mi e fa do c. 12.
A alternativa que se apresenta é dividir o fragmento em dois (la a ré — mi a solb),
solicitando ao soprano que deixe o semitom, entre mi e fa, bastante proximo,
evitando, assim, que o mi fique baixo.

A passagem da secdo A para a B apresenta um grau de dificuldade
grande, especialmente para a voz de soprano, por causa do salto de sétima
menor. Propde-se ensaiar as vozes separadas, realizando o ultimo fragmento
meldédico de A e parando na primeira nota de B. O tenor ndo apresentara
dificuldade, pois cantara a mesma nota. Depois, juntam-se: soprano e baixo, que
possuem as mesmas notas (solb para lab); o contralto e o tenor, que tém a
relacdo harmodnica de quinta, passando para quarta, o que facilita a passagem;
soprano, tenor e baixo, que juntos formam sobreposicbes consonantes; e, por
ultimo, todos juntos, ainda parando na primeira nota e depois seguindo com a
secao B.

No c. 14, ha um quase recitativo, que estd relacionado mais ao
desenvolvimento textual do que a liberdade ritmica de um recitativo tradicional.
Com excecao do crescendo para o acorde de Cm/Eb, ndo ha um contorno
melddico tdo importante e o ritmo deve ser executado assim como estd na
partitura. O texto precisa ser bem compreendido, dando énfase para a articulagéo
e para a prosédia da frase. As colcheias devem ser executadas com bastante
fluéncia, especialmente por terem muitas notas repetidas. Sugere-se fazer toda a
frase, c. 14-16, sem respiracao no meio.

Em ¢ e d hd um misto de texto em recitativo, que continua tendo maior
importancia, com contornos melismaticos. O dueto de soprano e contralto, c. 18-
24, consiste basicamente numa faixa sonora de tercas paralelas, que, em tese,

sao faceis de afinar. A dificuldade se encontra ao juntar com tenor e baixo, cujas
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linhas melddicas resultam em dissonancia com as vozes femininas. Portanto,
primeiro ensaiam-se vozes femininas separadas das masculinas, segue com
soprano, contralto e baixo, que canta um pedal em lab, e finalmente juntam-se
todos. O pedal do baixo precisa ter fluxo de ar constante para manter as notas
longas afinadas. O tenor deve se ater a dindmica interna de seus fragmentos
melddicos, a articulacao do texto, que nao é tao débvia, e prezar para a fluéncia e
afinacdo das notas longas. Assim como ja dito, os melismas com a palavra longe,
devem ser realizados na vogal o, deixando o n bem préximo de ge (/o - nge).

Na frase d, tem um salto de mib-l4b no contralto (c. 25 -26) que é dificil,
pois ndo pode haver quebra de sonoridade, nem portamento. Fazer o crescendo
escrito pelo compositor ajudara muito e o formato da vogal o deve continuar o
mesmo para todas as notas. Nos c. 28 e 29, o baixo tem salto de oitava. Havendo
dificuldade para sua realizagdo, pode-se experimentar seguir um trecho da
melodia na mesma oitava, para depois realizar o salto.

O fragmento que segue no baixo (c. 30-31) apresenta certa dificuldade e
pode ser dividido em 3 partes de cinco notas, cada, para sua melhor compreensao
e execucdo. A palavra cantada pelo baixo é rugem, que traz consigo o melisma
comecando na regido grave com a vogal u, cujo ponto de ressonancia é mais
atras, tendendo a ficar apagada. Exercicios com as vogais i, é e 6 podem ser
feitos com a mesma melodia e depois solicitar aos cantores que cantem o u mais
frontal para ajudar na emissao vocal. O r da palavra também pode ajudar a trazer
a vogal mais para frente.

A dificuldade também €& encontrada no tenor (c. 30-32) e o fragmento
também pode ser dividido: 8+5+8. A melodia possui variagdes entre notas naturais
e bemolizadas e se desenvolve para a regido grave da voz de tenor. O ponto de
ressonancia deve ser mantido do inicio ao fim do fragmento e o decrescendo deve
ser realizado, considerando que nessa regidao a voz nao tera muito volume. De
forma alguma os cantores podem pesar ou forcar o som para ter mais volume

nessa regiao.
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O carater de A’ ja é iniciado como Impaciente. A leveza do inicio nao
aparece mais e o tema ja estd carregado de ansiedade. O quase recitativo
reaparece em b’ e b”’, basicamente com as mesmas caracteristicas do anterior. A
passagem no c. 45 pode ser resolvida também parando na primeira nota da frase,
logo depois da respiracdo com fermata, que deve ser curta. Pode-se fazer com
soprano e tenor e depois com contralto e baixo, pois ambos formam oitava entre
si. A ultima nota de a’ é curta e pode ser pensada como uma suspensio, nao
podendo ser acentuada, nem ser cantada em staccato. O mesmo acontece nos c.
47, 48 e 49, antes das pausas com fermata. Mesmo ndo tendo uma melodia
importante, este quase recitativo possui uma carga expressiva bastante forte e
pode ser cantado seguindo as mesmas sugestdes do anterior (c. 14-17). No c. 48,
a primeira nota é enarménica da nota que a antecede; basta chamar a atencao
dos cantores para que nao haja descuido. Ainda nessa frase, somente no c. 50, a
férmula de compasso muda para trés por oito. Resolve-se subdividindo o ritmo,
com base nas colcheias. Depois, coloca-se no andamento indicado e se enfatiza o
texto, facilitando a compreenséo dessa pequena mudanca.

A frase b, c. 50-56, revela uma harmonia bastante dissonante e, por
isso, a afinacao consiste em um elemento complicador. Sugere-se, portanto,
realizar este trecho lentamente, com as seguintes combinacdes vocais:

- soprano e tenor: vozes mais consonantes entre si

- baixo e soprano: dissonantes, mas extremas e distantes

- baixo e contralto: assim como as demais combinagdes que se seguem,

resolucdo da afinagédo dos intervalos melddicos dissonantes

- tenor e baixo

- soprano e contralto

- soprano, contralto e tenor

- todos

A frase termina com um rallentando e sincopa, seguidas de nota longa

com fermata. A precisdo desse ritmo é conseguida pela clareza da regéncia, com
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0s pontos de marcacao bem precisos. O mesmo evento ocorre ao final da frase a,
no soprano.

A coda, apesar de retomar a estrutura inicial, é carregada
psicologicamente de todos os acontecimentos textuais e musicais anteriores,
identificando o nao alcance, pelo menos momentaneo, do eu lirico ao seu objetivo.
Chama-se a atencdo para a complementaridade dos fragmentos melddicos do
contralto e do tenor, c. 58 e 59, respectivamente, cujos desenhos ainda nao
haviam aparecido. A peca termina numa sobreposicdo de notas consonantes, sem
dificuldades melddicas ou harmdnicas, mas exigindo félego para a realizagdo da

fermata final.
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2.2. QUADRO

2.2.1. Analise poética

Quadro também faz parte das composicbes poéticas do livro A

Geometria das Aguas (1963), de José Santiago Naud. Neste poema, o autor

descreve uma paisagem com imagens de elementos especificos do ambiente e da

cultura do pampa, as quais se entremeiam e dialogam entre si: animais, plantas,

homens.

Quadro

A W N =

o N o o

10
11

12
13
14

José Santiago Naud

Me flecha em diagonal da testa ao peito
um cavalo de crina esvoagando.
Estaca. E vertical, sobe a paineira.
Verdura horizontal, declina o campo.

A ternura de ouvir, apés o grito

do passaro, a palavra impronunciada
escalar a alegria da distancia
galopando o poema na alvorada.

Em cada estrela um rancho se insinua,
molha o fogdo um cusco, e se enrodilha
no meu corpo a tristeza a dor lanhando.

A sanfona do peéo tece na ovelha
a saudade de ser. — E entre os bois passa
o friso inaugural do vento ondeando.

Entre esta versao, aproveitada por Bruno Kiefer, e a de 2001 — editada

no livio Antologia pessoal'®, de José Santiago Naud — percebem-se algumas

9 NAUD, José Santiago. Antologia pessoal. Brasilia: Thesaurus, 2001. p. 51 e 52.
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diferencas. Segue o texto com as modificacdes ressaltadas em negrito e as

exclusées, entre parénteses:

Me frecha em diagonal, da testa ao peito,

;
2 um cavalo de crina esvoacgando.

® Estaca e, vertical, sobe a paineira (.)

* ao sol nos verdes campos declinando.
> Ah, ternura de ouvir, apés o grito

® de um passaro, a palavra alcandorada
; escalar de alegria essas distancias

galopando o poema na alvorada.

Em cada estrela um rancho se insinua,
cisca o fogdo um cusco, e se enrodilha
como a alma na dor a dor lanhando.

A sanfona do peéao urde entre ovelhas
as saudades de ser. (—) Sobre os bois passa
o friso inaugural do vento, ondeando.

Para este trabalho, adota-se o texto de 1963, mesma opcédo do
compositor; porém, com a mudanca da palavra lenhando por lanhando’’, pois
possivelmente houve um erro na primeira edigdo, que foi corrigido posteriormente
pelo préprio poeta.

O poema constitui um soneto, cuja métrica obedece a dez silabas
poéticas, apresentando, entretanto, um esquema de rimas de acordo com o0s
padrdes modernistas de versificagdo. Tal procedimento ndo resulta em grande
efeito sonoro: esvoacando, lanhando e ondeando (v. 2, 11 e 14); e, enrodilha e
ovelha (v. 10 e 12). Além de ter a forma tradicional de soneto, os versos de Naud

estdo esquematizados ritmicamente como no Classicismo, época em que “havia

" No linguajar gatcho, lanhar significa cortar, rasgar, ferir-se com golpes, 0 que confere mais
sentido ao poema do que lenhar, que denota preparar a lenha ou fazer lenha, cortando a madeira
em toras.
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dois tipos de decassilabos: o heréico, com E.R.'2. 10 (6-10), e o séfico, com E.R.
10 (4-8-10)” (GOLDSTEIN, 1998, p.29). Todos os versos de Quadro seguem o

primeiro esquema:

Me - fle - cha_em - di_a - go - NAL - da - tes - ta_ao - PEI (to) ER. 10(6-10)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Na busca de simetria, a divisdo silabica de algumas palavras foi
modificada e elisdes foram criadas. E o caso das palavras diagonal (v. 1),
impronunciada (v. 6), pedo (v. 12) e ondeando (v. 14), em que os hiatos sado
falados como se fossem ditongos.

O titulo do poema pode remeter o leitor a varias possibilidades de
representacdo. O quadro pode ser um objeto, uma area, uma forma, uma moldura,
uma pintura, um painel de controle, um conjunto de pessoas. Neste poema, trata-
se de uma paisagem natural, que esta sendo apreciada pelo eu lirico, ou que
descreve o0 que vé e 0 que sente com as imagens representadas.

Na primeira estrofe, duas imagens sao percebidas pelo eu lirico de
forma impactante: o cavalo de crina esvoacando e a paineira, grande arvore' que
se destaca verticaimente' no verdor do campo horizontal. O primeiro elemento
envolve o eu lirico de forma total: a razdo, representada pelo termo testa, e a
emocao, evocada pelo emprego de peito. O segundo elemento — a paineira —
aparece como complemento natural, uma vez que esses dois elementos estdo
presentes, muitas vezes, inseparaveis na paisagem gaucha. Nesse quadro, o
movimento dinamico das figuras fica sugerido pela presenca dos vocabulos flecha
(v. 1), esvoagando (v. 2), estaca, sobe (v. 3) e declina (v. 4), numa clara referéncia

ao envolvimento sofrido pelo eu lirico.

' E.R. — Esquema Ritmico

'3 “Simbolo da vida, em perpétua evolugdo e em ascensao para o céu, ela evoca todo o simbolismo
da verticalidade; (...) serve também para simbolizar o aspecto ciclico da evolugao césmica: morte e
regeneracdo.” (CHEVALIER, 2009, p. 84)

' Verticalidade: “Simbolo forte de ascensao e de progresso.” (CHEVALIER, 2009, p. 946)
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A euforia perpassa o eu lirico na segunda estrofe. E nesse momento
que irrompe a palavra com forca maxima para a expressao da beleza que envolve
o eu lirico. O poema concretiza-se com a aproximacao da alvorada. A obra de arte
esmilca o que o eu lirico aprecia: cantos de passaro e a primeira claridade da
manha (alvorada, v. 8). Por isso, a palavra atinge a alegria, que corre e cria
desordenadamente uma mensagem poética. De acordo com Chevalier (2009, p.
687), os passaros simbolizam os estados espirituais. Com base nessa nocao,
pode-se interpretar que a percepcao da beleza das imagens s6 é possivel depois
de atenuar a inquietacgao inicial. O deleite da obra de arte é adquirido com calma e
ternura, ao observar o geral e também os detalhes, identificando os varios
elementos que séo revelados, mesmo sem serem verbalizados.

O tom nostélgico do poema é sugerido ndo s6 através do apreco do
gaucho as coisas simples de seu estado, como também pela presenca de termos
especificos do sul: cavalo (v. 2), campo (v. 4), passaro (v. 6), rancho (v. 9), cusco
(v. 10), sanfona, pe&o, ovelha (v. 2), boi (v. 13) e vento (v. 14).

O conjunto das imagens evocadas na terceira estrofe revela imensa dor
do eu lirico. Essa melancolia é intensificada com a visualizagcao do pe&ao, com sua
sanfona, o qual deposita na ovelha a saudade de seu oficio. Paralelamente, ha a
descrigdo dos bois com desenho do friso do vento que se espalha em ondas por
entre eles, percebendo-se o retorno a tranquilidade do eu lirico, em contraposicao
da inquietude do vento.

O eu lirico parece identificar-se com as imagens evocadas e, de forma
alguma, fica indiferente a elas. Sua intimidade com as situagbes descritas é
deflagrada no v. 13 — a saudade de ser— que aventa a possibilidade de o eu lirico
ter vivido no campo e, por isso, emociona-se com as lembrancas, que Ihe causam
nostalgia.

A interpretagdo de uma obra de arte depende da vivéncia e do
conhecimento de cada observador. Neste poema, a descricdo do quadro
corresponde ao ambiente que o eu lirico conhece a fundo, tanto em termos fisicos,

guanto emocionais.
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2.2.2. Analise musical

A segunda peca de Madrigais Gauchos de Bruno Kiefer foi composta
em fevereiro de 1964 e estreada em 1971. Com duracdo expressa pelo
compositor na partitura de 2 minutos, Quadro é dividida em duas sec¢des: para a
secao A é indicada a seminima pontuada igual a 81 e para a secao B, Mais lento,

seminima igual a 66.

A
a b a' c
1-5 6-11 12-18 19-23
B
d e f g
24-39 40-50 49-55 55-65
Fig. 8

A frase a € escrita com um pedal na nota ré, em bocca chiusa, no baixo
e no contralto, enquanto o soprano e o tenor, nas notas ré e sol, respectivamente,
recitam o texto, iniciando assim a peca em harmonia quartal. E a Unica frase que
esta escrita em binario composto, logo passando, no c. 6, para binario simples.
Nao ha indicacao de relacao de tempo entre as figuras na mudanca de compasso,
porém, no c. 4, had duinas nas vozes recitantes, que sugerem a seminima

pontuada igual a seminima na troca de compasso (Fig. 9).

42




\ o

N>

pei-toum ca-va-lo de cri-naes-vo-a - gan - do.

QQ;’ND

(
@

T
I

| 108
L 101
L 101
| 184
L1

L 10
| 184
L1

L 18

L 18

Q@,E;’ND

pei-toum ca-va-lo de cri-naes-vo-a - ¢an - do.

(Y0
NE

{ NY

Fig. 9

A frase b ja comeca em staccato, seguido de pausa geral com fermata,
para enfatizar a palavra estaca, parada brusca e repentina com mudanca do foco
da observacao do eu lirico (Fig. 10). Ainda com uso de harmonia quartal, ha uma
expansao da tessitura em movimento ascendente nas vozes do soprano, contralto
e tenor, e descendente na voz do baixo, criando uma ideia de verticalidade na
partitura como forma de énfase textual. Os saltos nas melodias, juntamente com a
dindmica em crescendo molto, principalmente no soprano, identificam a
representacdo da paineira. A textura dessa frase é polifénica e os acordes de
quartas justas, que no inicio eram formados com as notas ré e sol, passando a
usar também a nota la no c. 6, abre agora também com as notas si € mi no c. 10,

no climax da frase, com a minima pontuada (Fig. 10).
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Fig. 10 —frase b

No c. 12, com anacruse nas vozes masculinas, comeca a frase a', com
mesmo material de a, porém com outro texto e outra distribuicdo vocal. A dinamica
ja é iniciada em piano subito e a palavra horizontal é identificada musicalmente
pelas repeticdes de notas em todas as vozes, especialmente nos pedais de tenor
e baixo, ré e sol, respectivamente, com notas longas nos c. 14-17. O grito do
passaro (c. 18) é representado por tercinas, o resultado harménico das vozes é a
sobreposicdo de tercas, formando o acorde de C#m’/G#, e a dinamica passa de
piano para mezzo forte (Fig. 11).
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A repeticdo de notas continua na frase ¢, porém com textura quase
totalmente homofénica, com figura ritmica mais rapida, a semicolcheia, e ainda
com indicagao de acelerando, culminando nos acentos no c. 23, representando o
galope. As quartas justas de antes dao lugar a segundas sobrepostas resultando

em bastante tensao.

ga-lo-pan- doo  po-e-man'al-vo

hH > >

G ¢ _rrrrer

ga-lo-pan- doo  po-e-man'al-vo.

f) = >

T < —c—

ga-lo-pan- doo  po-e-man'al-vo.

=
o o - el

A
=X ]

ga-lo-pan- doo  po-e-man‘al-vo.

~

Fig. 12
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A secdo B inicia com uma mudanca brusca de andamento e esta ligada
a secao A pela palavra alvorada, que é representada pelos melismas em todas as
vozes numa textura polifénica e que sequer é cantada integralmente nas vozes de
contralto, tenor e baixo, terminando na silaba -ra-. A movimentagdo da peca é
abrandada e a frase pode ser escutada sem a inquietacao de antes. Assim como o
eu lirico se da o tempo para apreciar o quadro, o compositor proporciona
fragmentos melddicos lentos, que possibilitam ao ouvinte a percepcao de mais
detalhes. O resultado harménico proveniente da sobreposicdo das vozes ora
resulta em tercas, ora em quartas. A estrutura dessa frase d é baseada na célula
melddica apresentada pelo contralto nos c. 24 e 25 e imitada, com variagées, nas

outras vozes (Fig. 13).

p— I p——r— :
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o4 *oFH e e L — e — 7—H
& contral(o baixo~ 3 Ytenor ——o
29 q
0 I"-llg—| 3
. ()36 e e e B | [
) — E E D) v
SOPIETO contralto —

As frases e e f sdo muito semelhantes. H4 um entrelacamento de
frases, ou seja, enquanto o soprano e contralto estdo terminando a frase d, tenor e
baixo estdo comecando a e. Em seguida acontece o inverso: o tenor e o baixo
estdo terminando a frase e e o soprano e o contralto, comecando a f. Na frase e,
as vozes masculinas cantam em dueto com o texto, enquanto as vozes femininas
fazem melismas com a vogal a. Na f, as femininas realizam o texto em dueto e as
masculinas tém pausa. Ambas as frases ndo possuem grandes tensdes e
representam a nostalgia que surge com a noite e a dor da saudade, que é
enfatizada pelo tritono resultante das vozes femininas.

A dissonéncia foi reservada para a frase g, que é escrita em quartas

justas entre as vozes femininas e masculinas. Porém, entre baixo e contralto e
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entre tenor e soprano hd intervalos de sétima maior e entre o tenor e o contralto,

tritonos, resultando em muita tenséo (Fig. 14).
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Ja no c. 59, em que se canta friso, a harmonia é ainda mais tensa, com
tritonos e sétimas maiores, chegando ao fim da peca sem relaxamento em
consonancias (Fig. 15). Ainda nessa frase destaca-se a palavra vento (c. 62),
representada pelos melismas do contralto e do tenor e pelas notas longas no

soprano e no baixo, com indicagao de crescendo muito.

ps muilo sem dim.
r A | T ———— I I I I

) .4 T+ K\ 7 TH r ] r D Wil To |
P e e e e 1 |
[ W/ L 1 1 TR T 17 /B D] 1) T T T rS 1) T T e | T 1 T T ry i |
bll’:l Il T I' 1 3 Il 1> ¥ — 1T 174 I | — > 1 1 |

pas-sa o fri S0 i-nau- gu-ral do [ven - - to| on-de - an - do.

huito
o —— )

3 3 sem dim. M

—— | | — ] |
T 1% A p—T T 1% 1 T Tt T T T T I ) T T T |
Il IAY 7] 1 Il T & & IAY Il I oL & o | o | & & o5 | o & 1 |
o D7 &7 e s o 17 |
AN 3 -3 L& 7% I'J‘l( '’k & r r ] ® 1 & r 1 1 3 I 1 |

pas-sa o fri ) i-nau- gu-ral do | ven to| on-de - an - do

muito

A —_— sem dim. /~
K2 T r 2 I T 77 — |
L3 = = L7 = F1 " ¢+ &5 = - 1 Fle =1 |l W 3 = |t V-2 | 1 z 2 1 |
e 7 S e i S .4 s B . S 7 e s . |
?V’:l | — "4 1 Il 1= ¥ — 1T 1’4 | — | 1 1 T | | — - 1 1l |

3 3

pas-sa o fri ) i-nau- gu-ral do | ven to| on-de - an - do

" " " 1ito — sem dim. /~
e oy - r ] r i - £ T+ 1D ¥ T il |
O huud T | | 1 1 1T 7 B (T =" T = | watlll V-3 2 1 & ¢ i |
AN /R N — Y 1 T /u) 1} T T T rS 1 T T e | T 1 T 1 rN 1l |
L= 3 1 3 I 1 - 1 4 — 1T 1 4 Il 1T | S— G- 1T 1l |

N T T
pas-sa o fri S0 i-nau-gu-ral do |ven to] on-de - an - do
Fig. 15

47



2.2.3. Preparacao e execucao

Mesmo sendo dividida em apenas duas sec¢des, a pe¢ca muda muito de
carater, por causa de seus diferentes elementos musicais. Em Quadro a calma e a
agitacao se intercalam, ocorrendo mudancas, muitas vezes bruscas, de dindmica,
andamento e textura. As frases mais tranquilas séo as a, a’, d, e e f; e as mais
agitadas, b, ¢ e g. Essas variacdes de carater sao dificeis de serem assimiladas
pelos cantores, e o regente tem de prepara-los para as trocas repentinas,
respeitando as caracteristicas de cada frase. A dificuldade maior se encontra na
passagem da frase ¢, que se desenvolve com crescendo e acellerando, figuras
ritmicas rapidas e acentos, para a d, que muda de andamento subitamente, com
figuras ritmicas mais lentas, tendo nas tercinas sua principal caracteristica.

Com relacdo a pronuncia, deve-se ter cuidado com as palavras
esvoacando, distancia, rancho, lenhando, pedo, entre, vento e ondeando para que
as vogais sejam cantadas com bastante clareza, sem excesso de nasalizacao.
Nas notas longas e melismas, a vogal deve ser sustentada, deixando as
semivogais e as letras nasalizadoras bem ao final das palavras ou junto da
préxima silaba: ocorrem em horizontal’®, campo, paineira e vento. As figuras
rapidas, com acellerando, da frase ¢, podem dificultar a articulagdo do texto;
portanto, sugere-se dar énfase as consoantes, para tornar as palavras mais
inteligiveis.

Na primeira frase da peca, contralto e baixo entoam notas longas em
bocca chiusa. Indica-se aos cantores a instrugao de realizar esse som com espaco
interno bucal semelhante ao da vogal a, com dentes separados e regido de

ressonancia frontal. Os labios sdo fechados, mas ndao podem estar tensos. Nas

'® Quando a letra / for articulada em portugués como a semivogal u, seguird a mesma sugestao de
pronuncia de ditongos.
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frases d e e, todas as vozes cantam a vogal a, que deve ter o formato uniforme, a
fim de obter mesma sonoridade e afinagéo precisa.

Este madrigal apresenta varias dificuldades de execucao melddica. A
primeira delas é encontrada na frase b, cuja principal caracteristica sdo os saltos
realizados com crescendo molto de dindmica, atingindo notas agudas e longas
principalmente nos naipes de soprano, contralto e tenor. O apoio respiratério é
indispensavel para a execugao deste trecho e a vogal e, que € articulada na nota
aguda, deve ser cantada com bastante espaco bucal interno, com a lingua um
pouco estreita e relaxada e com ponto de ressonédncia frontal. Sugere-se
experimentar essas frases com a vogal a para que os cantores percebam o
espaco necessario para a realizagao das notas agudas.

Os melismas das frases d e e merecem atengao, pois, principalmente
no inicio, o andamento pode ficar instavel por causa da mudanca brusca, que
deve ser regida com bastante clareza, para que o0 novo pulso seja bem percebido
e que nao haja duvidas na execugao. Os fragmentos melddicos sado identificados
com ligaduras, que também indicam onde rearticular a vogal a e onde respirar. As
vozes dialogam entre si e a polifonia € mais bem percebida se é dada énfase as
tercinas e sequéncias de colcheias na realizagdo das dinamicas internas de cada
fragmento. As pequenas melodias possuem grau de complexidade alto, mas,
mesmo sendo independentes, uma voz serve de suporte para a outra.
Recomenda-se ensaiar as vozes femininas separadas das masculinas, para
depois junta-las.

A passagem da frase f para a g também é complexa, pois passa de uma
sonoridade consonante, fluente e tranquila, para uma extremamente dissonante e
aborrascada, com discurso retalhado por varias pausas. As notas da entrada do
tenor e do baixo, c. 55, sdo cantadas pelo soprano e contralto, respectivamente,
no c. 54. Indica-se separar as vozes agudas das graves para facilitar a audicdo
das notas do inicio da frase.

Resolvido o inicio, o problema se volta a afinacdo da harmonia

dissonante de g. A sugestdo é que se junte primeiro as vozes com menor grau de
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dissonancia, para depois unir todas. Soprano e baixo sdo consonantes até o c. 62,
por isso, podem ser 0s primeiros. Segue-se ensaiando baixo e tenor, soprano e
contralto, contralto e tenor (para resolver o pequeno melisma do c. 62), contralto,
tenor e baixo, e, por Ultimo, todos. E interessante também experimentar fazer o
mesmo trecho com soprano e tenor, que sao as vozes com maiores dissonancias
entre si: intervalos harménicos de sétimas e oitavas aumentadas. A afinacdo do
soprano € especialmente problematica nos ultimos trés compassos da pecga, em
que tenor e baixo cantam mi, em oitava, e 0 soprano, mi#.

Ha também alguns eventos ritmicos durante a peca que devem ser
destacados. Na frase b, por exemplo, nas figuras de colcheia pontuada (ou pausa)
e semicolcheia, esta deve ser bastante curta, diferente das colcheias do final da
frase. No c. 18, soprano, a tercina com colcheia pontuada, semicolcheia e colcheia
pode ser resolvida cantando inicialmente com as trés colcheias iguais e depois
alongando a pontuada, assim como esta escrito. Possivelmente a ultima colcheia
ficard mais curta, o que, se acontecer, deve ser corrigido. A mesma figura
reaparece no c. 56, em todas as vozes, porém com a primeira nota ligada a uma
minima. Propdem-se os passos anteriores, acrescidos da rearticulacdo, sem a
ligadura, da primeira nota, para ajudar na execucao do desenho ritmico.

Exclusivamente no c. 19, a férmula de compasso muda para 1/8. Como
€ inicio de frase, pode-se ensaia-lo como se fosse 2/8, sendo a primeira metade
do tempo uma pausa de colcheia. Em seguida, enfatiza-se a relacao do ritmo com
o texto e a passagem fluira organicamente. A frase segue no c. 20 com
semicolcheias com indicacdo de acellerando. Destaca-se o c. 23 pelos acentos
presentes em todas as vozes e pela respiracdo, que deve ser muito curta, mas
com a profundidade necessaria para terminar a frase e fazer o inicio da outra sem
interrupcéo.

As frases a, e (tenor e baixo) e f (soprano e contralto) possuem textura
muito semelhante a de um recitativo, portanto, o ritmo nao pode ser marcado e a
prosddia de frase precisa ser valorizada. O staccato na palavra estaca deve ser

executado somente nas duas ultimas silabas; possivelmente os cantores fardo
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todas as silabas curtas. A pausa com fermata que se segue consiste em um
evento expressivo forte e valoriza a significagao textual. Assim como no c. 11, 0
regente deve assegurar que as colcheias seguidas de pausa do c. 18 e as da
frase g, que sdo muitas, ndo sejam cantadas em staccato, permitindo que o som

termine em suspensao, valorizando, assim, a prosédia das palavras.
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2.3. HINO A TERRA
2.3.1. Analise poética

O texto do terceiro madrigal foi extraido do poema 7 Cantos da Terra'®,
encontrado no livro Verbo Intranquilo de José Santiago Naud, editado pela Editora
Coordenada em 1967. Este poema é divido em sete partes, cujos subtitulos séo:
da montanha, das trocas, do tempo, da acdo, dos ventos, das aguas e final.
Apesar de constituirem uma mesma obra e evocarem a tematica terra, cada parte
possui um foco diferente. Por isso, analisaremos somente do tempo, musicado

para coro por Bruno Kiefer'”.

7 Cantos da Terra
do tempo
José Santiago Naud

O tempo nao existe.
Nés sobre a tua crosta
€ que o dimensionamos.

Por isto somos tristes
quando em tuas largas costas
nostalgias plantamos.

E 0 humano em noés persiste
se a nossa historia encostas
tua vida. E cantamos

19 o jubilo de ser,

! a angustia de crescer

'2 0 sem fim que tentamos.

00O OW>» OW> OW>
(o]

' O poema completo se encontra em Anexo.

7 Além de do tempo, Bruno Kiefer musicou dos ventos na pega No Cimo das Copas (1963),
cantata para voz média e quinteto de sopros, e final em Olha teu Passo (1957), para canto e piano.
gKIEFER, 2007, p. 80)

8 Esquema de rimas.
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Ha pequenas diferencas entre 0 poema da publicacdo e o usado por
Kiefer em seu madrigal, acima descrito. Distinto deste, ha virgula depois de nds,
crosta e triste, nos v. 2 e 4, o humano (v. 7) € substituido por humana, tua vida (v.
9) por teu limite e o (v. 10) por no. Por fim, o verbo persiste (v. 7) esta conjugado
em segunda pessoa do singular persistes.

O poema possui quatro tercetos com versos simétricos de seis silabas
poéticas, que deixam o ritmo fluente'®. Diferente dos dois Ultimos poemas
analisados, Naud compbe este texto com alguns recursos, que causam efeitos
sonoros interessantes. Ha rima externa em: existe, triste e persiste (v. 1, 4 e 7);
crosta, costas e encostas (v. 2, 5 e 8); dimensionamos, plantamos, cantamos e
tentamos (v. 3, 6, 9 e 12); e, ser e crescer (v. 10 e 11). Rimas internas também
sao constatadas nos v. 5 e 6 entre as palavras tuas, largas, costas e nostalgias.

A rima externa ocorre quando se repetem sons semelhantes ao final de
diferentes versos. Pode haver rima entre a palavra final de um verso e
outra do interior do verso seguinte. Temos, entdo, a rima interna. Em
ambos os casos (...) trata-se de um recurso de grande efeito musical e
ritmico. (GOLDSTEIN, 1998, p. 44)

Além disso, o poeta utiliza aliteracbes e assonancias. Com excecao dos
v. 3 e 10, a consoante t aparece em todos 0s versos e pode estar relacionada a
letra inicial de terra. O encontro consonantal st é bastante recorrente, assim como
o s da declinagéo de plural nos finais dos versos. As vogais a € e se intercalam em
praticamente todas as terminacdes dos dois primeiros versos de cada estrofe.

Ha uma aproximagao tanto entre o eu lirico e o leitor, quanto entre estes
e o destinatario: a terra. O poema é escrito em primeira pessoa do plural e é
direcionado ao seu interlocutor em segunda pessoa do singular: Nos sobre a tua
crosta (v. 2). A mensagem chega ao interpretante através das inferéncias feitas a
partir das confissdes da personagem. Chama-se a atencdo também para a

Y O-TEM-po-nio - e - XIS (te.) E.R. 6 (2-6)
1 2 3 4 5 6
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construcdo sintatica — encadeamento® — que liga a estrofe trés a quatro, para
completar o sentido do v. 9.

No primeiro verso, hd uma afirmativa muito forte e que guiara todo o
discurso do poema: O tempo ndo existe. A definicdo de tempo do Dicionario de

Simbolos de Chevalier traduz, em grande parte, a discussao presente no poema:

Na linguagem, como na percep¢ao, um tempo simboliza um limite na
duracdo e a distingdo mais sentida com o mundo do Além, que é o da
eternidade. Por definicdo, o tempo humano é finito e o tempo divino
infinito ou, melhor ainda, é a negacdo do tempo, o ilimitado. Um é o
século, o outro, a eternidade. Portanto, ndo ha entre eles nenhuma
medida comum possivel. (CHEVALIER, 2009, p. 876)

A dimensao do fempo humano é ligada a terra e s6 existe nela. Uma
das grandes perguntas sem resposta da humanidade é o que acontece quando
partimos da vida terrena, quando o tempo finda. O alcance da compreensao
humana néo é suficiente para acreditar totalmente na eternidade, principalmente
por ir muito além da razao.

A tristeza do ser humano é considerar o tempo na terra como o Unico.
Porém, crer na eternidade pode amenizar essas nostalgias, que aumentam
qguando nos direcionamos para o fim da vida. Em vez de regozijar a existéncia, ha
um culto a angustia, a ansiedade de tentar alcancar a eternidade. Enfatiza-se mais
a busca de uma infinitude terrena do que o aproveitamento da préopria vida. O
poema enseja uma reflexdo sobre o conceito de tempo e, de certa forma, critica o

homem por ndo saber lidar com ele.

Dug g construgao sintatica especial que liga um verso ao seguinte, para completar seu sentido. (...)

Metricamente, ritmicamente, ele tem todas as silabas, e, se for verso regular, podera ter rima.
Surge portanto uma espécie de choque entre o som (completo), a organizagéo sintatica e o sentido
(ambos incompletos). Ou seja: tensédo.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 63)
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3.2. Analise musical

Bruno Kiefer escreve seu Madrigais Gauchos n®3 em abril de 1964, com

duracao de 2 minutos e 15 segundos. Hino a Terra é estruturado da seguinte

forma:
A
a b @ b b2 : bd
1-6 7-12 | 1318 | 1925 | 26-32
B
a’ Ponte c pone c' ! c? ! c' codal
33-40 40-43 44-54 P56 5764 | 65-73 | 73-80 [81-83]
Fig. 16

As duas se¢des sdo muito parecidas quanto a estrutura, pois ambas
iniciam com um recitativo homofénico, em harmonia quartal, e em seguida sao
apresentadas células meldédicas que sdo logo imitadas e desenvolvidas. A tenséao,
cujo grau é obtido pela quantidade de dissonancias utilizadas verticalmente, é
alcancada através da sobreposicao de tritonos, segundas e sétimas, e o repouso
por meio de quartas justas.

A frase a, como ja mencionado, é homofbnica, tem indicacdo de
Recitativo e ndo conta com pontos de muita dissonancia. Essas caracteristicas
servem de énfase para a afirmativa do inicio do poema (O tempo ndo existe.)
assim, como a pausa de seminima do c. 2. Essa estrutura de a se repete no inicio
da secao B, porém, com uma espécie de suspensao do texto através de pausas
que fracionam a frase. Mesmo o compositor ndo indicando, caracteriza-se em uma
espécie de recitativo. Ambas as frases ndo possuem linhas melédicas importantes
para que o foco seja o texto.

A segunda parte da secdo A é polifénica e imitativa, com o texto
principal perpassando pelo soprano na frase b, tenor na b* (transposto) e baixo na

b2, enquanto as outras vozes fazem melismas. Com a entrada das vozes a textura
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vai se adensando. A frase b® é um pequeno desenvolvimento da célula meléddica
1, que aparece em nostalgias, palavra de grande efeito poético das frases b, b' e
b2. O melisma que ornamenta a palavra € o0 mesmo que serve de base para a

polifonia imitativa da frase em questao (Fig. 17).
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Fig. 17 — Célula melddica 1

Ainda nessa segunda parte da secado A, percebe-se maior tensdo nas
palavras tristes e fortes, cuja énfase € obtida pelas dissonancias, que se adensam
com a gradativa entrada das vozes. Em contrapartida, na palavra plantamos ha
um relaxamento de frase em quartas justas.

Depois de retomar a textura homofdnica no inicio da se¢ao B, a frase a’
€ seguida de uma ponte de contralto solo com o texto e cantamos, cantamos
servindo como uma introducdo a segunda parte da secdo, cuja palavra mais
enfatizada é jubilo, manifestacdo da alegria da existéncia humana. O realce é
obtido pelo ritmo em tercinas, ora iguais, ora com a primeira colcheia pontuada

(1), numa textura polifénica imitativa com abundéancia de tensao.
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Nessa frase ¢, com indicagcdo de Pouquissimo mais rapido, o soprano,
C. 44, porta a célula melddica 2, que serda imitada até o final do madrigal,
excetuando a coda (Fig. 18). Depois de ser cantada por todos os naipes, a célula
2 é seguida por melismas até o final da frase, em que ha, inesperadamente, uma
pausa de semicolcheia e unissono homofénico (c. 52 e 53), que € logo seguido
por sobreposicdo tensa dos intervalos de sétima maior e tritono, enfatizando a
palavra ser e traduzindo a &rdua e obscura vida humana, referenciada no poema
(Fig. 19).

Pouquissimo mais rapido
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Entre ¢ e ¢ ha novamente uma ponte com o texto e a angustia de ser,
crescer, que serve novamente para a introducdo da palavra jubilo que sera
enfatizada com a célula melédica 2a (Fig. 20), que possui uma pequena alteragao
ritmica e de colocacgao textual com relacao a célula 2 (Fig. 18). A textura polifénica
imitativa continua, porém com outra distribuicdo de vozes e sendo introduzida pelo
tenor. Semelhante ao que o contralto canta no inicio da frase ¢, quando o soprano
apresenta a célula melddica, o baixo se adentra na frase ¢, até o c. 60, com a

mesma estrutura da ponte.
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Fig. 20 — Célula melddica 2a

O c. 65, com anacruse, € o inicio da frase ¢2 que apresenta, em
homofonia, a palavra jubilo com notas repetidas e com o mesmo ritmo de tercina
pontuada da célula melédica 2a. A segunda parte dessa frase, que € subdividida
em duas semifrases de trés e de cinco compassos, € um dueto entre soprano e
contralto, retalhado por pausas, que ocasionam suspensdes no texto, assim como

no inicio da secao B (Fig. 21).
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Na sequéncia, ha uma repeticdo de ¢! com texto diferente no inicio do
baixo (uh) e inexisténcia de ornamentagédo no c. 78 do soprano, comparado ao c.
62. Hino a Terra termina na pequena coda de 3 compassos, com indicacao de
pouco rallentando e sem diminuendo e com a mesma estrutura de recitativo dos

inicios das secoes.

2.3.3. Preparacao e execucao

As duas secoes de Hino a Terra sao distintas pelo grau de dificuldade
que apresentam. A primeira possui a grande maioria do conteudo textual
executado de forma melddica, dando a oportunidade para cada naipe cantar a
melodia principal. Na segunda, a palavra jubilo é destacada com ritmo bastante

quebrado, tornando-se sua maior dificuldade.
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Os recitativos dos inicios das secoes, principalmente da segunda, que é
permeado por pausas, precisa ter a articulacdo textual clara e a prosédia
respeitada, especialmente nas palavras, cujo término se da antes de pausa.
Durante a peca, ha varios melismas, nos que as vogais devem ser cantadas
uniformemente, a fim de atingir melhor sonoridade e precisdo de afinacdo. As
vogais a serem trabalhadas séo: a, nos melismas em ah, de soprano, contralto e
tenor, e em plantamos; i, nas palavras isto, tristes e nostalgias; e, em ser; e, u, em
jubilo. Esta ultima deve ser entoada com ressonancia frontal para nao ficar escura
e com capacidade sonora reduzida. A énfase na articulacao da consoante j pode
ajudar nesse processo.

As linhas melddicas ndo séo, na sua maioria, muito dificeis. Dentro da
estrutura atonal destacam-se dificuldades nos saltos de oitava no soprano (c. 15),
no tenor (c. 19) e no baixo (c. 57 e 83-84), este ultimo para finalizar a peca com
um fa grave em dindmica forte. O contralto tem dificuldade no la natural do c. 29,
que é executado entre pausas e ainda forma sobreposicdo dissonante com
soprano (mib) e tenor (sib). Indica-se resolver primeiramente o intervalo harménico
consonante de quarta justa, para depois trabalhar o acorde todo. No c. 56, o
soprano canta fa, cuja afinacao € dificultada pelo tritono harménico resultante do
cruzamento com a linha do contralto. Sugere-se ensaiar o soprano com o baixo,
que formam intervalo consonante, para depois incluir o contralto. O tenor deve
estar atento ao si natural do c. 80, pois canta si” no compasso anterior. Na coda, o
soprano deve cuidar para a afinacdo nao cair nas notas mi e fa, para tanto o som
deve ser claro e uniforme.

Neste madrigal, ha varias passagens e entradas que merecem atencao
especial. O tenor nao possui relacdo melddica direta na anacruse do c. 13, para
tanto, sugere-se cantar o fragmento anterior do contralto e realizar o salto
descendente de quarta justa para facilitar o inicio da frase. A passagem da secao
A para a B, c. 32-33, é bastante complicada: propde-se que todos os naipes
realizem o ultimo trecho do contralto para que soprano e tenor facam relacédo de
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quarta justa descendente e o baixo, duas oitavas abaixo, de segunda maior, a
mesma do contralto. Sustenta-se a primeira nota do c. 33 para conferir afinagéo.

A referéncia para o tenor nos c. 31 e 45 esta presente no soprano, cuja
melodia inicial, no segundo caso, deve ser cantada pelo naipe para facilitar a
entrada. No c. 60, a entrada do soprano depende ou da meméria musical, pois é
mesma nota cantada trés compassos atras, ou da referéncia do contralto,
continuando a sequéncia melédica em mais uma segunda maior. Outro trecho
complicado para o soprano € o salto de tritono dos c. 65-66 — mi-sib — que pode
ser resolvido ensaiando com o contralto, que, juntos, formam intervalos
harmonicos consonantes. A linha do contralto é sugerida novamente para ajudar
na entrada do tenor, no c. 73, e do soprano, no 76. Em ambos os casos, indica-se
cantar a linha do outro naipe para fazer a ligacdo. Nos demais inicios, ha
referéncia direta de outro naipe, necessitando apenas identifica-lo.

Aconselha-se seguir e valorizar as indicacoes de articulacdo escritas. As
ligaduras nos melismas em ah podem ser destacadas pela rearticulagédo da vogal
nos inicios de cada fragmento, prosseguindo-se com sons continuos. Os acentos
no soprano (c. 50) e em todas as vozes (c. 52 e 53) devem ser precisos, assim
como o staccato da nota do soprano (c. 54). Indica-se também realizar uma
pequena cesura sempre quando houver a repeticdo do vocabulo jubilo, a fim de
realca-lo.

Bruno Kiefer n&do indica todas as respiragdes, por isso, segue a Tabela
4, com algumas sugestoes:
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Tabela 4

COMPASSO NAIPE RESPIRACAO
6 soprano e contralto | ap6s dimensionamos
8 soprano fim do compasso
9 contralto fim do compasso
14 soprano e contralto | antes de ah
14 tenor fim do compasso
17 contralto fim do compasso
18 soprano antes do segundo tempo
18 tenor antes de plantamos
19 contralto fim do compasso
20 baixo fim do compasso
22 tenor fim do compasso
24 contralto antes do segundo tempo
49 baixo antes de ser
49 tenor fim do compasso
57 tenor fim do compasso
59 contralto antes do segundo tempo
60 soprano e baixo fim do compasso
61 contralto antes do segundo tempo
62 tenor fim do compasso
73 tenor fim do compasso
75 contralto antes do segundo tempo
76 soprano fim do compasso
77 contralto antes do segundo tempo
78 baixo fim do compasso
80 todos fim do compasso

A estrutura ritmica, como ja& mencionado, é a grande dificuldade deste
madrigal, a comecar pela constante mudancga de férmula de compasso: no c. 3, 0
3/8 é facilitado se encarado como um 2/4 sem o ultimo quarto de tempo e a
fluéncia é obtida com a execucao ligada da frase. Nos c. 34 e 37, ha tendéncia de
trocar a semicolcheia pela colcheia e vice-versa. A secdo B, mesmo sendo escrita
em compasso simples, possui muitas tercinas, o que Ihe confere caracteristica de
composto.

A proposta é de se fazer alguns exercicios ritmicos separados para

facilitar a compreensédo das figuras quebradas. Para conseguir clareza e para
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melhor fixagdo, podem-se também realizar alguns trechos em staccato. Seguem

as figuras utilizadas pelo compositor (Fig. 22).
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Fig. 22 — Figuras ritmicas complexas

No c. 52 o soprano deve estar atento a nota pontuada que se encontra
na segunda nota, e ndo na primeira. Nesse mesmo compasso, segundo tempo, a
articulacdo do acento da semicolcheia é dificultada pelos diferentes ritmos
precedentes em cada voz. A figura do c. 64, com respiracdo no meio, pode ser
estudada como duas colcheias de compasso simples, cuja propor¢édo € a mesma,
porém com a primeira um pouco mais curta. Soprano e contralto possuem grande
desafio nos c. 68 a 72, pois certamente é o trecho mais dificil da pecga e carece de
muito estudo e ensaio. Sugere-se utilizar outras silabas, como ta, né, pé ou /a, na
busca de clareza e de execucgao correta dos ritmos.

Identificados e trabalhados todos esses elementos, volta-se para o
carater de cada secdo. Os recitativos sao fluentes e a compreensao textual esta
em primeiro plano. As frases b', b? e b® sdo melodiosas e expressivas, e a
atencao do regente se volta para as nuangas de dinamica e para o equilibrio entre
as vozes, especialmente entre melisma e linhas com texto principal. A secdo B é
um pouco mais rapida e o contraponto é valorizado ao dar énfase a palavra jubilo,
bem como as notas mais rapidas. O coro precisa perceber a complementaridade
entre as vozes, a fim de permitir que a diversidade ritmica se destaque. Toda a
polifonia € conduzida para o encontro homofdnico de todas as vozes nos trés

compassos finais.
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2.4. SoL

2.4.1. Analise textual

Este poema foi escrito por Paulo Corréa Lopes (1898-1957) e publicado
originalmente pela Livraria Globo em 1932. O livro, intitulado Caminhos,
juntamente com Poemas de mim mesmo, Poemas da vida e morte, Um caso
estranho, Canto de libertacdo, Novos poemas e Penumbra, faz parte da Obra
poética de Paulo Corréa Lopes lancado em 1958 pelo Instituto Estadual do Livro
do Rio Grande do Sul (IEL).

Sol
Paulo Corréa Lopes

O sol canta no alto um canto estranho
e ao canto do sol a terra sonha.

O sol é uma asa que parou
e ha mais distancias para além do sol...

Dividido em duas estrofes de dois versos cada, Sol é escrito ao gosto
modernista: ndo ha simetria na metrificagdo e os recursos sonoros Sdo0 poucos,
contando apenas com a repeticdo de sol, em todos 0s versos, € a aliteragdo em
canta e canto nos dois primeiros versos.

Ha neste poema uma valorizagdo do sol, de forma sucinta e profunda.
De acordo com a nota da edigdo da Obra poética do |IEL, escrita por Guilhermino
Cesar (1958, p. 9), Paulo Corréa Lopes “submeteu-se a uma disciplina de
poupanca, podando e repodando os seus versos, para livra-los do acidental e do
acessorio.”

Essa economia na busca do verso perfeito torna a compreensao dificil,
necessitando varias leituras para conseguir tirar alguma conclusdo. No Dicionario

de Simbolos, encontram-se basicamente duas definicdes antagbnicas para sol:
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O Sol é a fonte da luz, do calor, da vida. Seus raios representam as
influéncias celestes — ou espirituais — recebidas pela Terra. (...) Sob
outro aspecto, é verdade, o Sol é também destruidor, o principio da
seca, a qual se opde a chuva fecundadora. (CHEVALIER, 2009, p. 836)

Dessa forma, pode-se interpretar que o canto do sol (v. 1) é estranho
por ter essa dualidade de significados de ser fonte de vida ou de destruicdo. O
astro influencia diretamente a terra, que fica a sua mercé e se entrega aos seus
efeitos. A primeira estrofe trata do periodo diurno em que o sol brilha, impedindo a
visualizagao terrena de outras estrelas.

Na segunda estrofe, a asa do sol que para de bater pode ser
relacionada aos seus raios que se recolhem apds o pér-do-sol. A sua queda da
lugar a noite, permitindo a percepcao de outros elementos que se apresentam no
céu, cujos brilhos sao ofuscados durante o dia. As distancias para além do sol sao
aventadas pela sensacao de infinito visual da escuridao celeste sem a presenca

de sua estrela mais intensa.

2.4.2. Analise musical

Neste quarto madrigal, composto em marco de 1964, assim como no

poema, nao ha uma divisdo simétrica de secoes e de frases. A estrutura pode ser

visualizada na figura a seguir:

A B
a b a’ c d
1-14 14-18 18-26 27-41 41-43
C
e e’
44-54 53-67
Fig. 23
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A frase a apresenta a palavra mais importante do poema, que é
enfatizada por meio de notas longas apds as entradas polifénicas (Fig. 24), em
sequéncia, de tenor, baixo e contralto, resultando em sobreposicdes de quartas
justas. O grau de tensao é conseguido pelo nimero de quartas sobrepostas.

1™

1™
]
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|

Fig. 24 — Inicio

A homofonia coloca o texto em evidéncia na frase b sem grande
contorno melédico, semelhante a um recitativo, com andamento Um pouco mais
lento e com figuras ritmicas mais rapidas de colcheia e semicolcheias. No inicio da
frase novamente se tem o prolongamento da palavra so/ e harmonicamente
continua com a estrutura quartal, com excecédo do c. 17-18, em que aparece o

acorde de D’/C para destacar a palavra estranho (Fig. 25).
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Com o mesmo material no soprano, contralto e baixo da frase a, inicia-
se a frase a”, porém com maior niumero de sobreposi¢cdes dissonantes. O texto
principal se encontra no tenor e a maior tensao € identificada no c. 23, na palavra
canto, com intervalo de tritono entre baixo e soprano e de segunda maior entre
tenor e contralto. Destaque ainda para a linha meléddica dos c. 24-25 do contralto,
que ornamenta a palavra sol, podendo representar seu proprio canto, servindo
também como ligacdo a secao seguinte. A frase termina com uma sobreposicao
de quartas menos dissonante (Fig. 26).
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Semelhante ao inicio, na secao B, as vozes entram gradativamente e ha
prolongamento ritmico da palavra sonha, que conta também com sobreposicao
consonantes de quarta, terca e sexta. Com a entrada das vozes, a textura se
adensa, aumentando o grau de tensao principalmente nos c. 32 e 37: intervalos
harménicos dissonantes de segunda, sétima e tritonos séo identificados na
palavra terra.

A frase d é iniciada com a entrada das vozes masculinas no c. 41,
ocasionando um entrelagcamento de frases com as femininas. Esta ultima frase da
secdao B €& homofbnica para enfatizar conteudo textual. A quebra do discurso
musical, causada pela fermata na pausa, deixa o fim da secdo em suspensao e
enfatiza o conteudo poético do verbo parou. Harmonicamente a estrutura € um
pouco mais tensa, principalmente pela dissonéncia entre o do# do tenor e o ré do

soprano nos c. 42-43 (Fig. 27).
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As entradas gradativas — baixo, tenor, contralto e soprano — marcam o
inicio da secdo C, que segue a mesma organizacao do inicio das outras secoes,
porém com o andamento Um pouco mais movido. Ela é formada por duas frases
muito semelhantes e a palavra distancias € enfatizada com um grande melisma de

tercinas de seminima com textura homofénica (Fig. 28).
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A frase e’ repete 0 mesmo desenho melddico da e, porém com varias
notas meio tom abaixo. Os c. 54-55 possuem vérias dissonancias harménicas,
mas a tensao diminui nos c. 57-58: ha basicamente um prolongamento por meio

de notas repetidas no soprano e por notas longas nas demais vozes (Fig. 29).
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Segue sem grandes tensbes até o c. 63, em que se comega a montar
um grande cluster com a subdivisdo gradativa de todas as vozes. Por isso, a peca

termina muito densa e muito dissonante, bastante diferente de toda a estrutura da

69



poético e ha mais distdncias para além do sol (Fig. 30).

peca, principalmente do inicio mais consonante, a fim de enfatizar conteddo
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Este madrigal é basicamente estruturado em harmonia quartal. O grau
de dissonancia é obtido pela quantidade de quartas sobrepostas: quanto maior o
numero empregado, mais intervalos harménicos dissonantes ocorrem entre as
vozes. O grau de tensdao aumenta no decorrer da peca e chega ao seu auge no

final, com as sobreposicoes de quartas resultando em cluster.

2.4.3. Preparacao e execucao

O poema utilizado por Bruno Kiefer é muito curto, por isso nao
apresenta muitas dificuldades na prondncia. Destacam-se, porém, as vogais o e a
das palavras sol e mais, cantadas com notas longas. Preza-se pelo formato
uniforme para a precisao da afinacao, assim como pela coluna de ar continua para

nao oscilar na sustentacao. Nas palavras estranho, sonha e distancias cuida-se
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para ndo haver excesso de nasalizacdo das vogais, a fim de obter clareza da
articulacao textual.

Para as entradas das frases, geralmente a referéncia se encontra no
naipe que iniciou antes. No comecgo, a ordem é baixo, tenor, contralto e soprano;
nos c. 18-21, contralto, baixo, soprano e tenor; nos c. 27-29, contralto Il, soprano |,
contralto | e soprano Il; e, nos c. 44-46, baixo, tenor, contralto e soprano. Nesta
ultima, as relagbes sao mais complexas, por isso, sugere-se ensaiar o fragmento
melddico anterior a entrada de cada naipe na busca de seguranca.

Na melodia, ha alguns saltos de oitava descendente no c. 57, soprano, e
nos c. 26 e 49, baixo: deve-se cuidar para nao pesar a nota mais grave. No c. 47,
ha um salto ascendente de sétima menor no baixo, que é facilitado pelo tenor, que
também canta a nota aguda. Os cantores precisam estar atentos as notas
enarménicas nos c. 54-58: mib-ré# - contralto; déb-si — tenor; e, réb-do#, baixo. O
fragmento melddico, que aparece em todas as vozes na secdao C, merece

adverténcia por intercalar notas alteradas e naturais (Fig. 31).
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Ritmicamente, identificam-se dois pontos que precisam ser trabalhados
com mais afinco, pois, no geral, as figuras sdo de facil apreensao. Nos c. 15-16,

aparece, pela primeira vez na peca, figuras mais rapidas de colcheia seguida de
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duas semicolcheias, porém, com indicacao de Um pouco mais lento. A articulacao
continua ligada assim como a da anterior. As tercinas de seminima, presentes a
partir do c. 48 (Fig. 31), podem ser facilitadas se a marcacao de pulso for por
compasso e nao por tempo.

A harmonia é o elemento musical mais complexo deste quarto madrigal.
Como indicacao geral, ensaia-se sempre os intervalos consonantes, para depois
adicionar os dissonantes. Com excecdo dos c. 36-48 e 53-56, que podem ser
resolvidos realizando os trechos bem lentos para que os cantores se oucam € se
afinem, ha possibilidade de ensaiar as vozes de acordo com a consonancia ou a
dissonancia que resultam entre si. Segue uma tabela com sugestbes de trechos e

possiveis ordens de preparacgao, visando a afinagao harmoénica (Tabela 5).
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Tabela 5

Compassos Sugestao de ordem de ensaio Sobreposicoes
14-16 soprano e tenor quarta justa
soprano, contralto e tenor acorde de Eb/Bb
tenor e baixo quarta justa
todos
23 tenor e soprano quarta justa
contralto e baixo terca menor
soprano, contralto e baixo acorde de Dm>®
todos
42-43 contralto e baixo oitava justa
contralto, tenor e baixo quarta e oitava justas
soprano, contralto e baixo terca maior (acorde de D)
todos
48-52 soprano e baixo menos dissonantes
contralto e tenor
soprano e tenor mais dissonantes
contralto e baixo
todos
64-67 baixo | e baixo Il quarta justa

baixo I, baixo Il, contralto Il e tenor |

acorde de F/C

baixo I, baixo Il e tenor |l

acorde de Fm (sol#=lab)

soprano | e contralto Il quinta justa
soprano | e tenor Il sexta menor
soprano |l e contralto | terca maior
soprano | e contralto | tritono
soprano Il e tenor I tritono

todos

73




2.5. POEMA DURO

2.5.1. Analise poética

Ha duas versbes do poema de Heitor Saldanha (1910-1986): a
encontrada no manuscrito de Bruno Kiefer de 1964 e a publicada pela Editora
Movimento de Porto Alegre no livro A hora evarista de 1974. Os indicios sao de
que, nessa segunda versdo, que € posterior a composicdo dos Madrigais
Gauchos, Poema duro tenha sido modificado pelo préprio escritor por motivos
desconhecidos. Seguem os textos com as diferengas identificadas.

Poema duro
Heitor Saldanha (1964)

Quviu-se o estampido

0 eco do estampido

e a morte planou dangando.
Tiniram as raizes no siléncio.
Agora ndo ha mais poema,
nem morte, nem nada.

O tempo amadureceu

e divulgou-se o eterno.

0 N o g b~ W DN =

Poema duro
Heitor Saldanha (1974)

' Quviu-se o estampido,
z 0 eco do estampido.

e a morte planou dancando.
Tiniram as raizes do siléncio.
Agora nao ha mais poema,
nem morte ( y nem nada.

O tempo endureceu
e divulgou-se o eterno.

o N o o s

Para este trabalho, utiliza-se, o poema de 1964, que é composto por

uma unica estrofe com oito versos, sem metrificacdo simétrica. De acordo com
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sua tematica, esse poema, pode ser inserido dentro do movimento poético do
Grupo Quixote “que introduziu o Modernismo na poesia gaucha. Como poeta
desse movimento, explorou o ser humano com seus problemas pds-guerra.”
(BERNARDI, 1999, p. 57).

A forma de usar o vocabulario consiste um elemento importante e
resulta, também, em grande efeito sonoro, como na palavra estampido, que
sugere seu proéprio significado — nesse caso o barulho de um tiro — e que sua
repeticdo traduz o eco do v. 2. O verbo dancar’’ ironiza a morte e tinir, som agudo
que pode ser ouvido a distancia, contrapde-se a siléncio, auséncia de barulho. A
repeticdo das particulas de negacdao ndo e nem realga a falta de existéncia de
poema (v. 5) morte e nada (v. 6).

O ritmo é fluente nos trés primeiros versos em decorréncia do periodo
longo sem pontuacado. O v. 4, para chamar a atengao para o conteudo poético, ha
tenséo ritmica por desacelerar a leitura, seguido de sugestdo de siléncio apés a
cesura do ponto. Segue intercalado por pausas breves nos dois préximos versos,
ficando mais fluente nos dois ultimos até a cadéncia em eterno.

O tempo verbal dos v. 1-4 identifica um fato ocorrido, cujas marcas sao
percebidas no presente (v. 5). O advérbio agora transporta o leitor para o
momento atual e deflagra as sequelas do estampido que resultou em morte: o
estrondo do inicio se reverte no siléncio profundo e nervoso da prépria origem do
ser humano (raizes). O vazio deixado pelo quarto verso leva a conclusédo do eu
lirico de que tudo se acabou, inclusive a poesia, arte criadora que desperta o belo,
e a morte, angustia do fim da vida.

Com o amadurecimento do tempo nossa propria existéncia acaba, mas
pode abrir caminho para novas possibilidades até entdo desconhecidas. O eterno,

2 Existem tradicbes em varias culturas que trazem o mito da morte que vem dangando, ou de
dangar com a morte, ou o mito da danga macabra. Nesses mitos, a danca é trazida com um
sentido sarcastico, como se a morte viesse de forma irbnica, como uma entidade cinica que vem
tirar do mundo dos vivos e levar ao mundo dos mortos.
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sem inicio e sem fim, transporta o eu lirico para fora do tempo terreno e pode

também sugerir a perpetuacédo do ser humano nas lembrancas de quem fica vivo.
O Poema é duro por tratar de uma tematica dificil e sofrida. A guerra

silencia muitas vidas, deixando o vazio e muitas angustias trazidas com a morte. O

titulo deflagra um enredo poético que, mesmo arduo, merece ser declamado.

2.5.2. Analise musical

Em marco de 1964, Kiefer compbs a quinta peca dos Madrigais
Gauchos, que é organizada assimetricamente com utilizacao de varios elementos
contrastantes nas frases e nas secdes, mas que tem como unidade os melismas
da palavra morte, os quais perpassam toda a peca. Essas linhas melédicas sao
cantadas pelas vozes masculinas, com maior movimentagdo no tenor, sempre

com articulacao acentuada.

A B Coda
a b c d
1-7 8-22 22-28 25-37 38-49
Fig. 32

O texto é fracionado e distribuido entre as vozes que iniciam separadas
e em sequéncia, e logo sustentam nota longa, culminando em um cluster aberto
(c. 3) na palavra estampido, cujo efeito musical € obtido pela apojatura rapida do
soprano. Depois do apice, as notas longas sao dissipadas com o corte também
gradual. A dinamica é em fortissimo, e, com 0 adensamento, fica mais intensa
ainda, ocorrendo o resultado contrario nas finalizagées. As vozes masculinas, com
notas longas e sonoridade forte reduzida quase instantaneamente para mezzo
piano, e o contralto, com articulacdo em staccato e auge com o sforzando,
resultando novamente em um cluster (c. 6), simulam o efeito de eco contido no
texto (Fig. 33).
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Fig. 33 — Frase a

A frase b apresenta as linhas melddicas do tenor e do baixo com os
melismas da palavra morte. Compostas em atonalismo livre, a maior caracteristica
sdo os acentos em todas as notas da silaba mor-, e geralmente sao escritas em
graus conjuntos, que fazem contornos ascendentes e descendentes, cuja

sobreposicao resulta em harmonia bastante dissonante (Fig. 34).
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Sobre tenor e baixo, as vozes femininas cantam em dueto (c. 13, com
anacruse) também com muitas dissonancias, principalmente de tritonos. Em
contraposicdo as masculinas, a linha meldédica é mais lirica e ligada. A
movimentacao ritmica, especialmente das tercinas, destaca a acdo do verbo
dancar (Fig. 35). Nos c. 19-21, apesar de ndo caminharem juntas, suas

caracteristicas sdo semelhantes ao trecho anterior (Fig. 36).
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pla-nou dan-can-do.

Fig. 36 — c. 19-21

Ha entrelagcamento entre a frase a e a secao B por causa do texto;
porém, todos os naipes possuem fermata longa no c. 23, cuja sobreposicao
resulta novamente em um cluster aberto, mesma organizacao de a, sugerindo a
semelhancga entre os vocabulos estampido e tiniram. A dindmica é em fortissimo, o
contralto possui acentos excepcionais € 0 soprano tem nota aguda, destacando o
verbo e aproximando a musica ao seu significado. O texto segue com ritmo
fragmentado por pausas de semicolcheia em todas as vozes e termina com notas
longas e dindmica em piano, a0 mesmo tempo em que, no c¢. 25, tenor recomeca o

melisma de morte, introduzindo a frase d (Fig. 37).
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O entrelacamento retoma a mesma estrutura da frase b, mas com as
vozes femininas em recitativo: no primeiro trecho tém intervalos harmdnicos
predominantemente de segunda maior € no segundo, de sexta maior e quarta
justa. Tenor e baixo continuam com a organizacao de outrora; porém, a partir do c.
35, as figuras ritmicas possuem duracao maior, preparando a finalizacdo da frase.
Tanto no final do ¢. 35, quanto no c. 37, nas palavras amadureceu e eterno,
respectivamente, ha sobreposicao triadica que resulta no acorde de Am/C (Fig.
38).
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Reservada a coda esta a énfase na palavra eterno, que é cantada por
todas as vozes num grande melisma. Do c. 38 ao 42, as linhas melédicas lembram
os melismas de morte, mas sao distintas pela auséncia dos acentos e pelo carater
mais lirico. A harmonia é quartal, concentrando maior sobreposicao de
dissonancias no c. 40. Logo apds o apice forte do c. 46, nos ultimos quatro
compassos, ha fragmentacao lexical por pausas, com diminuicdo gradativa de
intensidade, ficando somente o baixo a sustentar a mesma nota grave com que

comegou o0 madrigal.

2.5.3. Preparacao e execucao

Como destacado na analise musical, as linhas melddicas acentuadas
das vozes masculinas, em especial do tenor, sdo o fio condutor desse madrigal.
Por nao aparentar nenhum padrao, a sequéncia de notas deve ser repetida varias
vezes, atentando-se as alteracdes existentes. Os acentos sdo conseguidos com
maior eficacia se impulsionados pela musculatura intercostal. Os cantores devem
executar os staccati dos c. 2 a 6, cuidando para deixar curtas somente as notas as
quais se referem, além de seguir a risca a dindmica escrita, pois sdo as mudancas
subitas que causam o maior efeito sonoro da peca.

Para os melismas de morte e perto, unifica-se o formato das vogais e
deixa para perto da ultima silaba a articulacdo do r. De forma semelhante
acontece em planou, em que a terminacdo do ditongo s6 ocorre ao final da
melodia. Em siléncio, ameniza-se a nasalizacdo do e e, em tiniram, canta-se o i
com ressonancia bastante direcionada, na busca de um som pontudo e cortante,
para enfatizar o significado poético. Na frase d, as vozes femininas devem
pronunciar o texto claramente e deixar a linha recitante fluente e compactuada
com a prosodia. Em b, para contrastar com os acentos das vozes masculinas,
indica-se ao soprano e contralto, assim como, por todos 0s haipes, na coda,
entoar as melodias de forma ligada.
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A dificuldade ritmica da peca € encontrada na frase ¢, ap6s a fermata.
Sugere-se, primeiramente, que se ensaie retirando-a e com andamento um pouco
mais lento. As semicolcheias, que sucedem as pausas de mesmo valor, precisam
ser curtas, bem como as figuras depois das colcheias pontuadas da coda.

Para o ensaio do inicio desse madrigal, aconselha-se fazé-lo com todos
0S naipes juntos, pois um se referencia no outro. Ja o trabalho das frases b e d
deve seguir com as vozes femininas separadas das masculinas para possibilitar
maior apreensao. Nas anacruses dos c. 13 e 35, soprano e contralto devem estar
atentos as notas anteriores do tenor. O mesmo ocorre nos c. 19 e 22, para o
contralto. Soprano, nesses casos, € uma continuacédo das linhas de contralto, por
isso, indica-se canta-las para facilitar a entrada. O baixo conta com a ajuda do
tenor na anacruse do c. 28 e carece de um som claro, com ressonancia frontal, na
nota longa final, a fim de deixa-la audivel.

Para o desenvolvimento da afinacao do inicio da frase ¢ (c. 22-23) e da
coda (c. 38-45), propbe-se juntar, em sequéncia: contralto e baixo; soprano e
tenor; contralto, tenor e baixo; e, finalmente, todos. Para os ultimos quatro
compassos, com anacruse, indica-se: soprano e baixo; tenor e baixo; contralto e
tenor; e, por fim, todos. E provavel que, nesse trecho, o soprano tenha dificuldade
no ajuste do mi natural; para tanto, sugere-se que haja reforco do apoio
respiratério nessas notas. A entoacao da vogal e ndo pode ser tensa: a ponta da
lingua permanece relaxada, e um pouco estreita, perto das raizes dos dentes

inferiores.
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2.6. REGIO LEVANTA O SOL

2.6.1. Analise poética

A busca da expressdao como dadiva é o titulo original do poema do
Madrigais Gauchos n° de Bruno Kiefer, e é encontrado no livro A geometria das
aguas de 1963 de José Santiago Naud.

A busca da expressao como dadiva
José Santiago Naud

Régio levanta o sol
e sobre as searas vai
os frutos sazonando.

w N

Assim levanta o poeta.

E nas eras procura a cadéncia madura
que pairando fecunda a beira do mistério
sugue singrando o eterno da palavra

no segredo das aguas primordiais.

o N o o »

As duas estrofes, bem como seus versos, ndo obedecem a uma simetria
e seguem os preceitos do Modernismo Brasileiro. Com excecdo do v. 4, que
compde sozinho uma frase curta e conclusiva, ha dois periodos longos que
ocupam toda a primeira estrofe e os v. 5-8, da segunda, deixando o ritmo fluente,
principalmente pela auséncia de pontuagéo. A Unica constatacdo de efeito sonoro
detectada é aliteracdo com s na primeira estrofe — sol, sobre, as, searas, 0s,
frutos, sazonando — e com r na segunda — eras, procura, madura, pairando, beira,
mistério, singrando, eterno, palavra, segredo e primordiais.

O poema comeca destacando um ambiente de inicio de manha em que
o sol, com toda sua suntuosidade, nasce como uma realeza com poder de

amadurecer (sazonar), de dar vida aos frutos da terra. No v. 4, ha uma
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comparagdo — assim — e um paralelismo sintatico?® com o v. 1 — levanta — que
colocam o sol e 0 poeta na mesma categoria.

Do quinto verso em diante, o eu lirico desenvolve a afirmativa e
acrescenta uma espécie de justificativa para o verso anterior. O poeta, a partir da
experiéncia com conhecimentos passados (eras) e da sensibilidade, vasculha o
arranjo perfeito de palavras, sons, e ritmos (cadéncia madura) para produzir seus
versos a partir das varias possibilidades de significacoes (eterno da palavra). Ele
parte do amago do verbo (aguas primordiais) para extrair os elementos que
compbéem sua arte, deixando-a rica em pluralidade de apreciacdo e de
compreensao (mistério). De acordo com o titulo, a arquitetura das palavras, na
busca da expressao, € uma forma de contribuicao dos poetas que tém o dom para
tal diligéncia.

O escritor confere unidade ao poema ao relacionar varias palavras:
frutos sazonando (v. 3), cadéncia madura (v. 5) e fecunda (v. 6) estao ligados a
producédo, criacdo e desenvolvimento; eras (v. 5), eterno da palavra (v. 7) e
primordiais (v. 8) sado as fontes utilizadas na construcdo da obra; sobre (v. 2) e
pairando (v. 6) possuem a mesma ideia de estar em um nivel superior; mistério (v.
6) e segredo (v. 8) sdo equivalentes semanticamente; e, singrando (v. 7) e aguas

(v. 8) por serem um a agéo e o outro 0 meio.
2.6.2. Analise musical
Bruno Kiefer nomeou este madrigal com o primeiro verso do poema

Régio levanta o sol. A composicao é de junho de 1964 e tem duracgéo indicada de

trés minutos. Assim como o poema, ndo ha simetria nas secbes e frases, e 0

2 « . mesma construgdo sintatica (mesmo tipo de verbo com mesmo tipo de complemento;

combinagdo semelhante de substantivo e adjetivo; locugdes introduzidas pelo mesmo termo etc.),
em versos diferentes.” (GOLDSTEIN, 1998, p.61-62)
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compositor valoriza o titulo da peca na primeira frase, repetindo-a mais duas

vezes.

A A
a al b a2 c
1-9 9-17 17-26 26-34 34-39
B Coda
d e a3
38-49 49-54 55-64
Fig. 39

A peca inicia com um dueto de tenor e baixo em harmonia quartal,
contando com dissonancias apenas em notas de passagem. Todo texto é
ornamentado com melisma e a palavra sol geralmente esta musicado com nota
longa, aparecendo pela primeira vez no tenor (c. 4), em que atinge o apice forte do

crescendo, com tessitura se abrindo em duas oitavas (Fig. 40).
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Fig. 40 —frase a (c. 1-9)

O texto é repetido na frase a' com a mesma estrutura musical da
anterior, porém com o apice quando o baixo canta sol (c. 12), enquanto o tenor
sugere 0 movimento do verbo levanta por meio de saltos melddicos de oitava (Fig.
41). Apos a articulagao do forte piano nas vozes masculinas, ha entrelacamento
com a frase seguinte (c. 17), em que também muda o andamento para Pouco

mais lento, com seminima igual a oitenta e um.
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Fig. 41 —c. 12-13

A frase b é bastante distinta e € composta sem o naipe de baixos:
comecga com vozes femininas, procedendo a entrada do tenor somente no c. 19
com anacruse. O texto é fragmentado e distribuido entre todas as vozes de forma
baralhada sem ter a mesma sequéncia do verso poético. Harmonicamente,
continua-se com organizagdo quartal, com ponto de dissonancia de sétimas
maiores no c. 20. Uma sobreposicao triddica resulta em F#m no c. 25, em que
também ha indicagdo de pouco rallentando com decrescendo (Fig. 42).
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Fig. 42 —frase b

A secao A’, que se segue, comeca com a frase a2, porém com as vozes

femininas realizando melodias complementares em ah. No c. 30 ha uma alteragao

no tenor, que faz uma pequena ornamentacdo no ultimo tempo. Como pode se

constatar na figura anterior, ha elisdo de sec¢des no c. 26: textualmente, faz parte

da frase anterior, mas, melodicamente, ja esta inserido na frase a3 Um trecho

homofénico finaliza essa secéo: em ¢, 0 compositor musica a afirmativa do v. 4 do

poema através de uma estrutura proxima ao recitativo. A cargo do contralto e do

baixo fica a ornamentacao de poeta ao final da frase que coincide com o inicio de

B (Fig. 43).
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Fig. 43 — Frase ¢

Soprano, com melodia e texto principais, e contralto fazem dueto com
varias sobreposicoes de intervalos dissonantes de segunda e de sétima. A frase d
possui 0 auge no c. 46, com a entrada gradativa de tenor e de baixo. A construgao
desse apice comeca com o contralto no c. 44, com anacruse, e a palavra
enfatizada pelo aumento de densidade e por melismas é mistério (Fig. 44).

mis- t¢ - S S S - rio

Fig. 44

No c. 49, ha mais um entrelagamento de frases e o tenor apresenta a
célula ritmica tematica da frase e (Fig. 45), que tem textura polifénica com
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soprano, contralto e tenor até o c. 52, seguindo homofonicamente com as mesmas
vozes até o final da frase. Harmonicamente essa frase é tensa, com varios pontos
de sobreposicao dissonante. A palavra ornamentada nos c. 50-51 é eterno, com
movimentacao melddica do contralto e do baixo e nota longa no soprano. No c. 53,
a palavra dguas é cantada em tercinas de seminima. O ritardando e a fermata do

c. 54 preparam a volta da repeticdo da frase a, material da coda.

e
[ % 3

Fig. 45 — Célula ritmica tematica

Somente os dois ultimos compassos da frase a® sao diferentes de a2. O
compositor valoriza novamente a palavra sol, agora com todas as vozes cantando
nota longa em homofonia. A peca termina com intervalos consonantes de oitava e
quarta justas, sem diminuicdo da dindmica, que é indicada forte no inicio da coda
(Fig. 46).
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As indicagbes de carater e andamento estdo intimamente ligadas ao

conteudo poético. Majestoso é escrito para a identificagdo do sol régio, bem como
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para a comparagcao, em ¢, com o poeta. Com exceg¢ao dessa Ultima frase, cujo
conteudo textual é salvaguardado pela homofonia, esses trechos possuem maior
ornamentacdo. As outras frases, cujas melodias sdo fracionadas e o texto deve

estar em maior evidéncia, o compositor reserva a indicacdo pouco mais lento.

2.6.3. Preparacao e execucao

As repeticdes dos fragmentos melddicos iniciais de Régio levanta o sol
constituem uma facilidade no momento de ensaio. Propde-se trabalha-las primeiro
para depois estudar as demais, que sao diferentes entre si. Acautela-se nas frases
a2 e a® para que haja equilibrio sonoro entre as vozes femininas e masculinas, que
possuem as melodias principais. Nessas frases, deve-se procurar um formato
uniforme da vogal a nos melismas em ah, das vozes femininas, e em levanta, das
masculinas, e da vogal o, nas notas longas de sol.

As melodias contém muitos saltos, necessitando de apoio respiratorio e
fluxo de ar constante para deixa-las ligadas e fluentes, mas sem portamenti. As
indicagdes de crescendo e de forte auxiliam os cantores nas notas agudas, que
devem ser alcancadas sem excesso de tensdo e com espacgo bucal interno amplo.
Para a realizacdo do forte piano (c. 17), expande-se rapidamente a musculatura
intercostal, aumentando o fluxo de ar e consequentemente a intensidade do som.
Deixa-se apoiado com a ajuda da regido abdominal e diminui a coluna de ar
instantaneamente para manter a nota em piano, sem prejudicar a afinacdo e a
qualidade do som.

A articulacdo com nasalizacdo demasiada pode dificultar a
compreensao textual de algumas palavras. Portanto, indica-se ameniza-la em
levanta, sazonando, cadéncia e singrando. Como ja sugerido para sol,
uniformizam-se as vogais, principalmente em melismas e notas longas para obter
clareza de prondncia e afinacéo precisa. Para este madrigal chama-se a atencao

para a vogal e, em poeta, eras, mistério e eterno, e para a, em palavras e aguas.
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As terminacdes em s — frutos e searas - devem ser realizadas, na pausa
seguinte ou o mais perto da proxima nota. Solicita-se aos cantores nao
anteciparem a finalizacao para nao incorrer em chiados desnecessarios durante a
execucao. Kiefer coloca em uma unica nota o tritongo de primordiais: canta-se o
primeiro i (di) como semivogal, passando-se rapidamente por ele, e mantém a
nota longa em a; o is € articulado ao corte do regente. Sugere-se fazer uma
pequena cesura antes de iniciar a se¢ao seguinte.

No inicio da frase b (c. 19), ha indicacao de tenuto: as notas devem ser
apoiadas e com seu valor ritmico preservado na mesma dindmica do inicio ao fim.
Nessa frase a melodia é muito fracionada, porém, deve-se cuidar para nao deixa-
la com os finais curtos, em staccato.

Na frase ¢ (c. 34-39), que é semelhante a um recitativo, solicita-se aos
cantores aproximar a voz cantada a falada. Na linha do contralto (c. 37), a melodia
€ similar a do baixo (c. 36), salvo a nota que € enarménica de sol#. O soprano
segue com melodia principal na frase seguinte (c. 38-44): deve haver equilibrio
sonoro entre as duas vozes e a articulacdo deve ser clara para o entendimento
pleno do texto. Essa frase termina com a entrada de todas as vozes para
ornamentar a palavra mistério. Mais uma vez a indicagdo de crescendo e de forte
ajuda na execucao da nota aguda do soprano (c. 46). A vogal e é de dificil
producgdo; por conseguinte, deve ser cantada com espaco bucal interno analogo a
vogal a, com lingua estreita na ponta e relaxada na base.

As passagens de secOes e de frases sdo geralmente guiadas
melodicamente por algum naipe que canta a nota da entrada, portanto, chama-se
a atengcdo dos cantores para essas referéncias. Maiores dificuldades sao
encontradas no c. 17, em que o contralto e o soprano devem fazer relacdo de
quarta justa ascendente a partir do tenor; no c. 46, em que ao tenor € indicado
cantar a linha anterior do contralto e baixar meio tom; e, no c. 55, em que se
trabalham os saltos melddicos de cada voz separadamente para realizar a
transicdo com seguranca. Destaca-se ainda a anacruse da ultima nota da peca,

em que o contralto € o Unico naipe que nao repete a nota anterior.
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Para o trabalho de afinacdo, sugere-se cantar os trechos separados e
mais devagar para 0 coro se ouvir e se acostumar com a sonoridade. Nos c. 34-
39, ensaiam-se primeiramente, como sugestao, o0 soprano € o tenor, no que se
destacam as notas repetidas nas tercinas, diferente dos outras vozes, em seguida,
contralto e baixo, cujo fim é semelhante, e, finalmente, todos juntos. Nas frases d
e e pode-se parar nos intervalos mais dissonantes, a fim de identifica-los e de
ajustar as relacées. Em e, frase mais dissonante do madrigal, aconselha-se
ensaiar separadamente na seguinte ordem: contralto com tenor, soprano com
tenor e, por fim, todos.

Na condugdo, as mudancas de andamento realizadas com
entrelacamento de frases devem ser trabalhadas para atingir organicidade. O
gestual de regéncia precisa estar claro para que as alteracdes sejam entendidas e
realizadas. Ritmicamente ndo ha grandes dificuldades: identificam-se somente a
contagem de tempo nas notas longas, as execug¢do das tercinas de seminima,
principalmente dentro da textura homofénica, e a célula ritmica tematica da frase
e.
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2.7. JoGo
2.7.1. Analise poética

O poema de José Paulo Bisol (1928) esta publicado no livro Sim a vida
da Editora de Imprensa Universitaria de Porto Alegre (1957). Jogo possui uma
Unica estrofe composta por vinte versos com no maximo seis silabas poéticas,

cada.

Jogo
José Paulo Bisol

Se estou contigo A
estas comigo, A
mas nunca estas, B
se nao consigo A
estar contigo, A
comigo. A
Me amaras? B
Se me vés C
me amas; D
parto uma vez C
E
C
D
E
C
D
C
E
D
E

© O N o O b~ W NN =

—_
- o

me esqueces.

Nao me digas: talvez...
Ou ser o que reclamas

Ou ser 0 que aborreces.
Conto até trés

me amas,

conto outra vez

me esqueces.

N&o sou o0 que reclamas
nem sou o que aborreces.

N = o 4 a4 a4 a4 g o
O © 00 N O g W N

Através de versos curtos, Bisol explora o parentesco fénico das
palavras, que pode ser visualizado ao lado do poema pelas letras que identificam

92



1** a rima A é

as rimas, todas consoantes?®. De acordo com o critério gramatica
pobre nos v. 1, 2, 5 e 6 — pronome pessoal obliquo — e rica, levando em
consideracao o v. 4 — verbo consequir. o escritor aproveita 0 homénimo como
recurso. B, D e E sao pobres — verbo — e C é rica — verbo, substantivo e advérbio.
Considerando a extensdo dos sons® que rimam, A (-igo) e B (-ds) sdo pobres e C
(vés e -vez, excetuando o v. 15 trés), D (-amas) e E (-eces) sao ricas.

Aliteracdes também sao utilizadas, e sao resultantes principalmente da
repeticdo de palavras semelhantes. Destacam-se: ¢ e g, em consigo, comigo e
contigo; t, em estou, contigo, estas, estar, conto, até, trés e outra; e, s e z
principalmente nos finais dos v. 7-20, em estas, mas, amaras, vés, amas, vez,
esqueces, digas, talvez, reclamas e aborreces.

O esquema sintatico consiste uma riqueza da obra. O poeta escreve
periodos compostos em ordem indireta, usando ora¢des embaralhadas do v. 1 ao
6. A ordem direta seria: Estas comigo se estou contigo, mas nunca estas comigo
se ndo consigo estar contigo. No v. 7, ha uma oragéo simples interrogativa e, no v.
12, uma imperativa negativa. O autor também recorre a paralelismos sintaticos
nos v. 8-11 e 15-18, nestes ultimos a conjuncéo subordinativa condicional esta
omitida, e nos 13-14 e 19-20, a primeira alternativa, e a segunda, aditiva.
Anéaforas® acontecem em decorréncia dessas organizagées.

O ritmo poético, influenciado pelas construcées das oracoes, € fluente
nos seis primeiros versos e cadencia no v. 7 na interrogativa. Apds a cesura, volta

a ficar fluente até o v. 12, resultando em uma suspensdo por causa das

2 “(...) apresenta semelhanga de consoantes e vogais.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 44)

2 “De acordo com o critério gramatical, a rima pobre ocorre entre palavras pertencentes & mesma
categoria gramatical. (...) E a rima rica se da entre termos pertencentes a diferentes categorias
gramaticais.” “Pelo critério fénico, a rima & pobre ou rica conforme a extensdo dos sons que se
assemelham. Na rima pobre, igualam-se as letras a partir da vogal tbnica. Na rima rica, a
identificacdo comeca antes da vogal ténica.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 48)

% “pglo critério fonico, a rima é pobre ou rica conforme a extensio dos sons que se assemelham.
Na rima pobre, igualam-se as letras a partir da vogal ténica. Na rima rica, a identificagdo comeca
antes da vogal tonica.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 48)

% “Nome da figura que consiste na repeticdo da mesma palavra, na mesma posicdo, em varios
versos.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 76)
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reticéncias. Os dois versos seguintes formam juntos um periodo, deixando o ritmo
um pouco mais pausado, mas logo repetindo a mesma estrutura dos v. 8-14, sem
o efeito do 12.

A estrutura e as relagdes seméanticas traduzem o titulo do poema, pois a
ideia de jogo esta presente tanto no arranjo textual, quanto em seu significado. A
personagem emissora do poema é escrito em primeira pessoa do singular, e a
receptora, em segunda. O relacionamento entre elas é sugerido pelo verbo estar e
pelos pronomes pessoais, mas 0 questionamento se essa ligacado é amorosa ou
nao é deflagrada curta e incisivamente no v. 7. Nessa primeira parte, ha uma
cobranca do “eu” pela reciprocidade de sentimento e pela companhia.

Os v. 8-11 reafirmam a ideia anterior e enfatizam o abandono e a falta
de atencao do “tu”. Quando estao juntos, ha amor, mas que logo se dissipa com a
distancia. O “eu” expde a inconstancia e volatilidade do “tu”, nos v. 15-18 ao
apresentar a nocao temporal: primeiro, deflagra a rapidez com que o “tu” se
esquece de seu suposto amado, segundo, remete para o0s acontecimentos
anteriores da relagao, delatando que no inicio tudo era valorizado, mas que agora
€ desprezado.

As oracdes alternativas dos v. 13-14 sugestionam a necessidade do “eu”
em saber realmente o que se passa. Ele ndo quer ficar na duvida: ou é motivo de
desejo ou de desgosto. A conclusao é suscitada nos dois Ultimos versos, em que 0
“eu” nao suporta mais a indiferenca e a falta de respostas nitidas para seus
guestionamentos. Sendo assim, leva-o a crer que nao representa nada ao “tu” e

gue nao ha sentimento, seja bom ou ruim.

2.7.2. Analise musical

Jogo foi composto em julho de 1964, com andamento rapido, seminima
igual a cento e doze, intercalado por breves ritardandi. Além de duracéo estimada

de um minuto, na partitura consta a informacdo de que o compositor estava
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convalescendo de enfarto. Kiefer arquiteta a peca com materiais compositivos

semelhantes, com forma ABA regular, simétrica e com uma coda bem clara.

A B A Coda
a a b c b’ a a’
1-8 9-15 15-19 20-27 27-29 30-37 38-46 47-55
Fig. 47

A primeira frase & homofbnica e é fragmentada ritmicamente por
pausas. Destaca-se a repeticdo de notas de soprano e baixo juntamente com a
execucao de um tom abaixo das notas em co- do contralto e do tenor. Os c. 4-5
sao iguais aos 1-2, porém uma segunda maior acima. Chama-se atencao ainda
para a reducao do verbo estas para ‘stas (c. 2) e para as duinas (c. 3), que

mudam momentaneamente a prolacdo do pulso (Fig. 48).
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Fig. 48

Nos c. 6-8, Bruno Kiefer enfatiza ainda mais o jogo sonoro explorado
pelo poeta e repete as palavras comigo, consigo e contigo. Na sequéncia, o ritmo
sincopado do nove por oito (c. 8), com pouco ritardando, destaca a adversativa

mas nunca estas. Harmonicamente toda a frase a tem organizagao quartal, que
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resulta em uma sonoridade de pentaténica. A dindmica atinge seu apice no c. 7,
em que o crescendo chega a forte, logo amenizado pelo decrescendo ao final da
frase (Fig. 49).

5 i —_—
oA crescy S pouco rit. =
V' i I (] I y TTF
6 ? £ P‘ F P L] | 3 b
7 & = 1 ] ] 162 | 1
ANDY4 I 1 ] I b " 1 | I
) — - t T ’
con-st- go con-t1- go, mas  nun ca es-tas,
A cresc. S — "
7 —1 T ! T  — i TO—] t T .
st e o
D] o T 4
€O - mi-go,con-si- go, con-ti- go, mas  nun - caes-tas,
cresc. —_
0H frm—— f , ! | A
)’ 4 T I N | ] | Jr—— I Jr— IreY ] ] | Y
e L e I I [ J 1 I 2N Y A— U
| 7 | N
N I I 1/
g ] L4
€O - mi-go,con-si- go, con-ti- go, nun - caes-tas,
cresc.
e p f| | ———
L ——— ———— e E— —— e e 7
= — —= 77— —= 18 ! P
€O - mi-go, CO - mi-go nun - caes-tas,
Fig. 49

A frase a’ segue mesma organizagao, porém com a textura um pouco
alterada. A articulacdo dos acentos, no contralto e no tenor, assim como no baixo
(c. 13) destaca ainda mais as palavras comigo, consigo e contigo. O auge da frase
acontece no c. 14: a dindmica é forte, a formula de compasso muda para trés por
quatro, as linhas melddicas sdo mais liricas, principalmente pela ornamentacao
dos melisma em amaras, e a textura € um pouco mais densa. As indicacbes de
pouco ritardando e decrescendo finalizam a secdo A e 0 a tempo sinaliza a

continuacao repentina da pecga (Fig. 50).
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O texto € distribuido pelos fragmentos polifénicos das frases b e b’.
Tanto no c. 16, quanto no 28, a sobreposicdo de tenor e de contralto resulta em
politextualidade (Fig. 51). Os finais das frases diferem pela textura homofénica,
com dinamica forte e finalizacdo no acorde Gb da primeira, e pela indicagao de
diminuendo da segunda, que também tem tamanho menor, por causa da

inexisténcia da parte final semelhante a de sua correspondente.
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Fig. 51 — Frase b
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Do c. 20 ao 27 o compositor valoriza o texto com uma estrutura
completamente diferente. As palavras reclamas e aborreces s&o destacadas com
melismas e notas repetidas, sugerindo a provavel irritacao do “eu” ligada a duvida
e a indiferenga existentes em seu relacionamento. Soprano, contralto e tenor
cantam esse trecho, de carater impertinente, o qual é subdividido pela fermata
sobre pausa de colcheia (c. 23), e conta com sobreposi¢cdes de varios intervalos

harménicos dissonantes, mas que finaliza em quartas justas (Fig. 52).
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Fig. 52 — Frase ¢

O criador de Jogo repete literalmente a frase a e grande parte de a’,
acrescentando apenas um final diferente (c. 43-46) com orientacdo de perdendo-
se. Trata-se de mais uma brincadeira compositiva, em que usa as palavras
comigo, consigo e contigo embaralhadas polifénica e politextualmente com
fragmentos melddicos modificados e acentos na silaba co- em todas as vozes
(Fig. 53).
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Fig. 53 — Final da frase a”

A coda, cuja subdivisao é realizada pela indicagao de respiragao (c. 51),
€ iniciada com um forte subito e, com excecdo da harmonia quartal e da
homofonia, € bem diferente de toda a organizacao do madrigal. Conjectura-se que
o compositor intensifica o conteudo poético conclusivo, de acordo com o qual o
“eu” percebe que o relacionamento findou e que ndo quer ser mais o motivo de
aspiracao, nem de desprazer. No c. 53, ha um diminuendo subito e a peca termina

com sobreposi¢des quartais consonantes (Fig. 54).

Nio sou oquere-cla - mas, nemsou o que a-bor re = = ces.
Q‘Wb'f sub. dim.
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psubf : N sszA d{m.

oquere-cla - mas, nemsou o quea-bor re - - ces.

Fig. 54 — Coda
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2.7.3. Preparacao e execucao

Este madrigal tem como principal desafio de preparacdo o ritmo
fragmentado das secbes A, que se intercala com a melodia fracionada e os
melismas de B, e culmina em uma coda mais lirica. No primeiro caso, ha a
necessidade de identificar as pausas e chamar a atencao dos cantores para que
realizem as notas que as antecedem bem curtas, para diferenciar das seminimas.
Indica-se falar o texto no ritmo da peca, ja instruindo os cantores sobre a distincao
das palavras comigo, contigo e consigo e chamando a atencéo para a articulagao
dos acentos em co-, que ocasionara na diminuicao das outras silabas. Para atingir
a leveza da sonoridade e clareza do texto, pode-se enfatizar as consoantes.

No c. 3, as duinas consistem em uma nova prolacédo e a discriminacao
entre a divisdo em trés e em dois € importante. Sugere-se o trabalho corporal para
gue o coro tenha mais claras as subdivisdes: sentados, pode-se bater a pulsagao
com o0s pés e bater palmas mudando as relacdes de trés para dois, € vice-versa;
ou em pé, como uma danca, um passo equivale a trés silabas do texto e dois,
mais rapidos, as duinas; pode-se trabalhar com silabas (la, ta, no, pd) e depois
com o proprio texto. Os finais da frase a, em nove por oito, e da a’, em trés por
quatro, sao ligados e todos devem estar atentos as alteragdes ritmicas provocadas
pelas sincopas na primeira, € pelo compasso simples, na segunda. Em ambos os
casos ha ritardando, que nao pode ser excessivo para nao dificultar a retomada do
a tempo.

Referindo-se a prondncia, destacam-se as palavras nunca, amaras e
reclamas, cujas nasalizacbes precisam ser abrandadas para deixar as vogais
claras, e reclamas e aborreces, em que as vogais cantadas nos melismas da frase
¢ e da coda devem ter formato uniforme entre os cantores. Ha elisdo entre nunca
estas (c. 3, 8, 11, 32, 37 e 40) na qual se articulam rapidamente ambas as vogais.
Em alguns trechos o compositor opta em reduzir o verbo estas para ‘stas,

portanto, indica-se, nesse caso, solicitar que se cante ligado com a palavra
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anterior, ficando semelhante a contigustas, para evitar a existéncia do e no inicio
do verbo.

Os cortes de s e de z carecem de precisao, principalmente quando séao
articulados em pausas e cesuras rapidas. No c. 3, o texto nunca estas, se, existe a
forte tendéncia, que nao pode ocorrer, de juntar estas com se, o que implicaria na
nao realizagdo da pausa entre elas existente. Nos c. 16 e 29, 0o z de vez do
contralto é pronunciado junto com o final de esqueces do soprano (c. 17 e 29) e na
coda o s de reclamas também deve ser curto, respeitando o tempo da breve
cesura.

No inicio da peca, soprano e baixo cantam notas repetidas, enquanto
contralto e tenor baixam uma segunda maior somente nas silabas co-. Ha a
propensado de soprano e baixo cantarem juntos com as outras duas vozes; por
isso, pode-se executar esse trecho ligado, sem as pausas e bem devagar, para
facilitar a manutencédo das notas repetidas e para a audicao e familiarizacdo das
dissonancias resultantes dessas diferencas entre as vozes. Aumenta-se o
andamento gradativamente e, depois, colocam-se as pausas novamente. Outra
possibilidade & sugerir a sensac¢ao de que nas silabas co- a nota sobe e nao se
repete.

Nos c. 14-15, cujo texto € me amaras?, a sequéncia do tenor se
referencia em sua prépria melodia anterior ou uma segunda maior abaixo do
soprano, que também canta a mesma nota do baixo. Para afinacdo dessa
passagem, aconselha-se juntar primeiro soprano e tenor (quarta justa), depois
soprano, contralto e tenor (Gb/Bb) e, por fim, todos.

A melodia das frases b e b’ é fracionada entre as quatro vozes: o tenor
€ continuacao direta do baixo e o soprano, do contralto. Para a entrada da b, tenor
pode cantar junto o fragmento do baixo, e soprano e contralto repetem as mesmas
notas que entoaram no c. 15. Em b’, o baixo (c. 27) tem referéncia anterior do
tenor e o contralto realiza salto mel6dico de terga maior partindo de sua prépria
melodia. Soprano e tenor realizam a continuacdo da linha iniciada pelos naipes
gue os antecedem.
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Na frase ¢, os melismas consistem uma dificuldade de execucédo. A
repeticdo do mesmo padrdo — duas notas que se repetem no soprano e no tenor —
com resultado de muita dissonancia harmdnica parecem traduzir o carater
impertinente escrito. Faz-se necessario passar as vozes separadas lentamente,
destacando principalmente as notas dos melismas, que mesmo ligadas, devem
ser inteligiveis. Exercicios em staccato com o proprio texto e com outras silabas,
como po, no e i, podem ser realizados. O contralto, que tem repeticdo de nota no
inicio, deve valorizar o melisma de reclamas e realizar um pequeno crescendo nas
notas longas de aborreces.

Entre o final da secdo A’ e a coda os fragmentos melddicos sao
diferentes e merecem bastante atengdo nos ensaios. A indicagédo de Bruno Kiefer
para essa parte é perdendo-se, que é interpretada como confusdo e como
desaparecimento: a escrita musical se encarrega do primeiro significado, e a
diminuicdo demasiada da dindmica, do segundo. A passagem para a coda
também deve ser trabalhada, identificando e executando os intervalos melédicos:
sugere-se sempre canta-la quando praticar a frase anterior. Destacam-se o forte
subito do c. 47 e o diminuendo subito do 53, este que dever ser realizado na

cabeca do compasso, mesmo ocorrendo na nota ligada.
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2.8. NOITE AMADA

2.8.1. Analise poética

Este poema foi escrito por José Paulo Bisol e publicado no livro Sim a
vida pela Editora de Imprensa Universitaria em 1957:

Noite amada
José Paulo Bisol

Tu, consoladora auténtica,
nascida abraco de raizes

que nunca se desfaz,

desce com tua quietude

maternal de cantiga

e pde o sopro quente de tua boca
sobre este coragao enlouquecido.

N OO oA~ W=

Com uma liberdade maior de compor o texto poético, caracteristica
marcante do periodo modernista, Noite amada é escrito em uma Unica estrofe,
com versos assimétricos, que nao apresentam elementos relevantes de efeito
sonoro como rima, aliteracdo ou assonancia. Ha um unico sistema, com poucos
sinais de pontuacdo, o que imprime ao poema um ritmo mais fluente. Além do
ponto final, ha virgulas somente para identificar o aposto, que apresenta as
caracteristicas do pronome pessoal fu.

O poema comega com o vocativo, que remete a noite amada, elemento
ao qual o eu lirico se direciona com bastante proximidade, deflagrada pelo
pronome pessoal. Inicialmente hd uma caracterizacao e, em seguida, uma suplica
com o uso de imperativo.

A noite, para o eu lirico, possui qualidades comprovadas capazes de

aliviar a dor e o sofrimento, pois é forte como um entrelagamento das raizes de
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uma arvore no solo e sempre se faz presente ao final de cada dia. O uso da
metafora®’ resulta em grande efeito poético e abre a varias possibilidades de
significado. De acordo com uma das definigbes do Dicionario de Simbolos
(CHEVALIER, 2009, p. 640), “a noite simboliza o tempo das gestagbes, das
germinacdes, das conspiracbes, que vao desabrochar em pleno dia como
manifestacdo de vida.” Nascida abraco de raizes (v. 2) sugere esse tempo
importante de desenvolvimento e amadurecimento que resultara na manifestacao
vital trazida ao raiar do dia seguinte.

Assim como uma mae canta e embala seu filho para tranquiliza-lo, o eu
lirico pede a noite que venha o consolar e o acalentar com seu sopro, simbolo do
principio da vida, para que tenha tempo de recuperar as forcas para seguir sua
vida. O estado emocional abalado do eu lirico é identificado nas palavras coragéo

enlouquecido.

2.8.2. Analise musical

O oitavo madrigal foi composto em julho de 1964 e dura um minuto e

trinta segundos. Assim como o poema, ndo possui frases simétricas, que sao

elaboradas com inicios e fins interligados, resultando em elisdes.

A A Coda
a b c a’ b’ a”’
1-5 5-10 10-14 15-20 20-25 26-28
Fig. 55

¥ “De maneira simplificada, pode-se compreender a metafora como uma comparagédo abreviada,
ou seja, da qual se retirou a expressao “como” ou similar.” (GOLDSTEIN, 1998, p. 64)

“Designacao de um objeto ou qualidade mediante uma palavra que designa outro objeto ou
qualidade que tem com o primeiro um relagao de semelhanga.” (HOUAISS, 2007)
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Sua estrutura € semelhante em toda a peca: as vozes femininas
geralmente cantam o texto e as masculinas, bocca chiusa. As notas longas e
ligadas servem de apoio para o conteudo textual, tendo na sonoridade a sugestao
da calma e tranquilidade da noite amada. O andamento /ento, com indicacdo de
seminima mais ou menos igual a sessenta, também proporciona essa quietude
presente no texto poético.

A dinamica comeca piano e cresce para o forte no c. 13. Retoma mezzo
forte no c. 15 e, somente no ultimo compasso, € forte novamente, mas logo
seguindo um decrescendo para piano. As indicacdes de crescendi e decrescendi
estdo de acordo com a prosodia do texto, mesmo quando escritos em notas com
bocca chiusa ou melismas.

A frase a comega com tenor e baixo, em harmonia quartal, sendo
seguidos logo por contralto. O auge da frase sdo as primeiras notas do c. 3, em
que ha dissonancia provocada por cluster, que é logo amenizada pela
sobreposicao de triades, que formam o acorde de Em (c. 4). O soprano sé inicia
na frase b (c. 5), sobrepondo-se a terminacdo do contralto, criando um
entrelagamento com politextualidade. As vozes masculinas cantam a frase a até o
c. 5: a nota sib do tenor fica dividida entre as frases, mesmo com a ligadura. Essa
divisdo é identificada pelo decrescendo no final da frase, e pelo crescendo, no
inicio da outra (Fig. 56).
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O contralto segue com a politextualidade na frase b: repete tu
consoladora, enfatizando o primeiro verso e, ao final da frase, realca nascida
abraco, como se fizesse uma ponte para a préxima frase (Fig. 57). Ha um
contraste entre as notas agudas da melodia do soprano, que realizaosv.2 e 3, e
as mais graves, do contralto, cada uma intensificando o conteudo textual que
canta. Essa frase comeg¢a com muita dissonancia, mas logo segue com triades

consonantes.

~—_ | & &

Fig. 57

Na continuacdo da textura polifébnica, constata-se, na frase c,
cruzamento de voz entre soprano e contralto, resultando também na troca de
conteudo textual: enquanto a primeira tem uma melodia mais calma, a segunda
tem saltos melddicos e nota longa, para retomar a ideia textual que antes era do
soprano. A frase termina homofonicamente forte com o texto de cantiga. O
resultado harménico é o acorde de Bb/D e o ritmo é marcante, com colcheia
pontuada e semicolcheia, seguido de notas longas (Fig. 58).
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Fig. 58 — Frase ¢

A secao B segue o mesmo esquema da anterior, porém com apenas
duas frases. Na frase a’, o contralto canta o texto e enfatiza a palavra quente com
dissonancia harmoénica de segunda maior em relagdo ao tenor. Com
entrelacamento nas vozes masculinas, a préxima frase (c. 20), comeca
destacando coracdo através de melisma nas vozes femininas, especialmente no
soprano, cuja linha melddica vai para a regido aguda e salta bruscamente uma
oitava justa descendente no c. 24 para realgar enlouquecido (Fig. 59).
Harmonicamente n&o possui grande dissonancia e esta estruturada com

sobreposicoes quartais.
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Fig. 59 — Frase b’
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Na coda, o compositor retoma o texto consoladora auténtica,
caracteristica poética mais enfatizada neste madrigal. Enquanto o soprano
apresenta o texto, todas as outras vozes cantam bocca chiusa. H4 novamente
cruzamento de vozes, desta vez entre contralto e tenor. Apds a pausa geral do c.
27, todos os naipes articulam o pronome pessoal tu, retomando o vocativo inicial
(Fig. 60). Essa énfase € uma estratégia compositiva e ndo esta presente no
poema de Bisol. A peca termina consonante, com intervalos harménicos de quarta
justa. A dinamica é forte, logo decrescendo para piano, voltando-se a sugestao de

calma e tranquilidade presentes na noite.
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Fig. 60 — Coda

2.8.3. Preparacao e execucao

O carater sereno e calmo, indicado logo no inicio pelo Lento, é garantido
pela tranquilidade e fluéncia das melodias com notas longas e pouca
movimentagdo em bocca chiusa das vozes masculinas. A dindmica dessa
sonoridade segue a prosodia textual e, de forma alguma, esta desconectada das
vozes femininas.
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As duas secdes sao semelhantes quanto a dinamica: adensam-se,
partindo de piano a forte na primeira, e de mezzo forte a forte na segunda. Toda a
conducao é direcionada para as palavras cantiga e tu, que sao enfatizadas, ambas
em homofonia e dindmica forte.

Neste madrigal, chama-se a atencdo para consoladora, auténtica,
nunca, pée, quente e coragcdo, cujas vogais ndo podem ter excesso de
nasalizacdo, principalmente em notas longas e melismas, a fim de obter clareza e
melhor compreenséo textual. A bocca chiusa, identificada como hm, deve ser
trabalhada com todos os naipes, que a fazem, na busca de uniformidade sonora.
O equilibrio entre espaco e clareza deve ser buscado: sugere-se que 0 som seja
realizado com espago bucal interno amplo e com ressonéancia frontal. A lingua
deve estar relaxada, com a ponta préxima aos dentes inferiores, e o dorso
abaixado. O maxilar também precisa estar relaxado para nao ocasionar
retesamento da base da lingua.

Algumas notas agudas das vozes femininas sdo cantadas com a vogal /:
raizes (c. 6 e 11) e cantiga (c. 13). Recomenda-se solicitar as cantoras que
articulem a vogal em questdo com espaco bucal interno grande, com
direcionamento para ressonancia frontal e com a lingua um pouco estreita para
ajudar na conducao sonora. O Tu, no ultimo compasso, para soar forte, carece de
direcionamento para ressonéancia frontal. Indica-se, portanto, cantar primeiramente
com a vogal i, mudando em seguida para 6, e depois para u, na tentativa de trazer
a ultima para frente.

A estrutura melddica das vozes masculinas ndo € muito complexa e um
naipe ajuda o outro na afinagcdo e nas mudancgas de notas, que carecem de
conducgao do regente através do gestual, que indique tais alteracdes. Na entrada
do baixo no c. 19, como excecdo, ndo ha relacdo melddica direta: indica-se
ensaiar a relacdo de quinta justa descendente a partir da nota fa do tenor. Ao
tenor, destaca-se o c. 27, em que ha notas enarmoénicas, bastando apenas
chamar a atencao dos cantores para evitar equivocos.
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O cuidado é necessario nas notas longas, nas que a tendéncia é a
oscilacdo de afinacdo. Na preparacao, facilita-se muito chamar a atencao dos
cantores para a linha melédica dos outros naipes, para que eles mesmos se
oucam e consigam cantar com mais facilidade sua prépria linha. Sugere-se, para
isso, que se faca ensaio juntando vozes masculinas e depois as femininas.

A melodia do contralto apresenta algumas dificuldades em decorréncia
dos saltos, em especial nos c. 4, 9, 11 e 27. Todos esses podem ser resolvidos
com apoio respiratério, ndo pesando a nota grave e colocando a nota aguda em
regido mais frontal de ressonancia. Ritmicamente, a complexidade € detectada
nos melismas da frase b (c. 6-8) e b’ (c. 20-24), em que a contagem de tempo
deve ser bastante atenciosa, e no c. 10, em que ha sincopa.

O soprano possui a melodia de mais dificil apreensado, por causa dos
varios saltos presentes nos fragmentos. Esses saltos podem ser resolvidos da
mesma forma sugerida para o contralto. A uniformidade de sonoridade nos
diferentes registros vocais deve ser trabalhada, a fim de ndo possuir quebras
muito grandes, que possam prejudicar a fluéncia das melodias, que devem ser
muito ligadas e conduzidas de acordo com a prosddia das palavras e das frases. A
frase b’ é a mais complexa para esse naipe, especialmente por causa da
colocacéao textual e pelo salto descendente, enfatizando o adjetivo enlouquecido
(c. 23-24). Essa troca de registro é bastante expressiva e a atengdo das cantoras
deve se voltar para a nao realizacao de portamento e para a articulacéo clara do
texto.

Na frase ¢ e na coda, os cruzamentos de vozes devem estar claros
para o0s cantores e precisam ser trabalhados para que se acostumem a
sonoridade. Em ¢, além do cruzamento, ha dissonancia logo no inicio da frase, o
que dificulta ainda mais a execugdo. Recomenda-se cantar esses trechos varias
vezes, parando nos intervalos harmonicos dissonantes sempre que necessario.

Em Noite amada a harmonia é trabalhada de forma heterogénea: o
compositor utiliza estrutura quartal, dissonéncias de cluster e de segundas e

sétimas e, também, mesmo que de maneira incomum, triades consonantes. Cabe
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ao regente explorar essas diferencas e trabalhar com os cantores as distintas
sonoridades, a fim de criar familiaridade para que consigam cantar com mais
seguranca. Os pontos, que necessitam de maior trabalho harménico, encontram-
senosc. 3, 6,11, 17, 18 e 19: orienta-se parar nas notas mais importantes, afinar
primeiro os intervalos consonantes, quando houver, e depois os dissonantes.

A referéncia da passagem de uma secao a outra é melddica e oferece
certo grau de complicacdo. Aconselha-se, por conseguinte, sempre que ensaiar
somente a primeira se¢ao, que cante também o inicio da segunda, para que 0s
cantores realizem a ligacdo e criem intimidade com ela. Da mesma forma, pode-se
parar na primeira nota da segunda secao, para fixacdo e resolucao de eventuais

duvidas.
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2.9. “Eu TE AMO”

2.9.1. Analise poética

Este poema foi escrito por José Paulo Bisol e também € encontrado na
publicacdo da Editora de Imprensa Universitaria Sim a vida, de 1957. A
composicao € estrutura em dois quartetos, cujos versos constituem redondilhas

maiores?®.

“Eu te amo”
José Paulo Bisol

! — Esta bem, ndo digo nao. A
2 Essa coisa ndo se diz. B
% Pois nao percebes entdo? A
*  Sou feliz, pronto, feliz! B
> Mas ela, bobeando a boca, C
®  pede o0 que esta por um triz. B
" Ele pega e esconde a pouca C
8 vergonha que sobra... e diz! B

Rimas externas sdo constatadas entre as palavras ndo e entdo, da
primeira estrofe, boca e pouca, na segunda, e diz, feliz e triz em ambas. Outro
recurso sonoro que o poeta utiliza € a repeticdo das palavras ndo (v. 1,2 e 3) e
feliz (v. 4).

A pontuacgédo do primeiro quarteto do poema lhe confere um ritmo mais
pausado. O travessao do primeiro verso indica um dialogo, que é confirmado pelo
uso de primeira pessoa do singular — digo — e da segunda, como destinatario —

percebes. A tensdo é aumentada gradativamente a cada verso: os dois iniciais

% «0 verso de sete silabas, heptassilabo ou redondilha maior, é o mais simples, do ponto de vista

das leis métricas. Basta que a Ultima silaba seja acentuada, os demais acentos podem cair em
qualquer outra silaba. (...) é muito frequente na letra das cangbes folcléricas e populares.”
(GOLDSTEIN, 1998, p. 27)
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constituem frases negativas incisivas, seguidas de uma interrogativa e outra
exclamativa. Na segunda estrofe, a adversativa introduzida pelo mas provoca uma
mudanca de foco e ameniza um pouco O nervosismo sugerido nos versos
anteriores. Esta estrofe é escrita em discurso indireto — terceira pessoal do
singular: pede, pega, esconde e diz — com dois periodos um pouco maiores,
distribuidos cada um em dois versos, conferindo maior fluéncia. No v. 8, ha uma
breve suspensao provocada pelas reticéncias, que também ameniza a
exclamacgéo final.

As personagens envolvidas no didlogo séo discriminadas nos v. 5 e 7
pelos pronomes pessoais ele e ela, ou seja, a primeira pessoa do singular da
primeira estrofe € do sexo masculino e o destinatério, do feminino. A fala dele
remete a uma possivel discussdo sobre verbalizar ou ndo sentimentos dentro do
relacionamento. De acordo com seu argumento, ndo ha necessidade de expressar
algo que pode ser sentido e sua felicidade ndo depende disso. A discussao é
permeada por termos, entre virgulas, que revelam irresignacao do eu lirico: esta
bem (v. 1) e pronto (v. 4).

A adversativa no inicio da segunda estrofe muda a progressao poética:
mesmo com toda explicagdo, ela ndo se convence e insiste mesmo titubeando,
pois parece precisar das palavras de seu amado, que esta quase cedendo (triz, v.
6). O desfecho se da com a rendicdao, que, mesmo envergonhado e contra sua
vontade, acaba dizendo o que ela quer ouvir. O poema finaliza em suspensao,
sem explicitar as palavras provavelmente ditas pelo personagem em discurso
direto.

Ao terminar, percebe-se melhor o titulo da obra: mesmo com varios
indicios durante o poema, ndo ha certeza sobre o conteddo em discussao. A
pergunta que provavelmente aparece ao leitor apds o ultimo verso é respondida
pelo titulo: diz o qué? “Eu te amo”.
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2.9.2. Analise musical

Em julho de 1964, Bruno Kiefer compde este curto madrigal de vinte e
cinco segundos, com andamento rapido, seminima igual a cento e oito, e
indicacao de acelerando ao final. Sua estrutura pode ser resumida de acordo com
a Fig. 61 a seguir:

A B coda
d

a b c d’
1-2 3-7 8-10 10-15 15-17 | 18-20
Fig. 61

Diferente do poema ha uma reducédo do verbo esta para ‘sta, o que
aproxima ao discurso falado e permite que seja encaixado musicalmente como
anacruse do c. 1. Ha também uma repeticdo de bobeando a boca, realizada pelas
vozes masculinas no c. 13, que néo consta no original. Tanto no texto de Bisol
quanto na musica de Bruno Kiefer ha elisdo das vogais do hiato de bobeando.

A secdo A possui estrutura semelhante a de um recitativo e € toda
homofénica. A frase a é permeada por pausas, enfatizando o sentido incisivo da
negacao textual. A b inicia com o desenvolvimento de pequenas linhas melddicas
ornamentadas (c. 3), que serdo imitadas de forma semelhante nos c. 10-11 e 19
(Fig. 62).
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A dindmica escrita é de crescendo muito, para valorizar o contorno
melddico. Em seguida, no c. 6, as bordaduras na segunda colcheia quebram um

pouco a repeticdo de notas e ressaltam a palavra percebes (Fig. 63).
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Fig. 63 - bordaduras

A frase ¢ inicia a segunda secdo com uma melodia fragmentada por
pausas, que, aliadas a articulagao, intensificam a tensao textual sugerida pelo
poeta. Pela primeira vez aparece ritmo pontuado (c. 8), que destaca a palavra feliz
e a articulacdo em staccato seco (c. 9) valoriza pronto, que é cantado por todas as

vozes em oitava (Fig. 64).
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Fig. 64

Ha um entrelagamento entre as frases ¢ e d, com contralto e tenor (c.
10-11) iniciando a frase seguinte (Mas ela). O madrigal segue com um pequeno
trecho polifénico, em que as vozes femininas recitam bobeando a boca (c. 12) e as
masculinas as imitam utilizando as mesmas notas finais, que resultam no intervalo

harmonico consonante de sexta menor (Fig. 65).

-
1)

|

L 1N
L 18
L 1N

N> QQ;"&D

I 1 =
bo - bean-do a|bo - ca,

nr g
] J

T I
m—

bo - bean-do a|bo- ca,

0
— — 7] F'm
[ £anY I PN 7
ANS".4 | 71 I I I T
? L4 — —
bo-bean-do a bo- ca
) |
y D —% (7 F'm
Z | ry |
1 71 I I I T
N 14 [— [—|
bo-bean-do a bo - ca

Fig. 65

A indicacao de respiracdo (c. 15) marca a separacao entre d e d’. Na
sequéncia, o mesmo material € utilizado, porém com indicacao de crescendo e
acelerando, sugerindo a intensificacdo da ansiedade poética. O efeito das

reticéncias é representado, em musica, pela fermata sobre a pausa, cujo efeito
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causa suspensdao. Mesmo com movimentacdo melddica por graus conjuntos, a
estrutura continua sendo semelhante a de recitativo.

A coda é o grande apice da peca: soprano e baixo possuem notas
longas, enquanto contralto e tenor, movimentagdo com as linhas melddicas, que
funcionam como ornamento (Fig. 62). A harmonia, que antes era quartal, sem
grandes tensdes, na coda € o resultado da sobreposicdo de triades, mas sem
proporcionar sensacao de repouso, 0 que deixa a peca em reticéncia, assim como

0 poema.

2.9.3. Preparacao e execucao

“Eu te amo” é uma peca curta com muitas nuancas de interpretagao.
Tanto o regente quanto os cantores precisam estar atentos a todas as mudancas
e peculiaridades de cada frase, para que a execucdo seja eficiente. As
dificuldades n&o sdo muito grandes, mas conseguir explorar a riqueza de detalhes
€ um desafio.

Com relagéao a pronuncia, na palavra entdo, sugere-se que o 4 tenha a
nasalizacdo amenizada e que a finalizacdo do ditongo seja realizada o mais
préximo possivel do tempo seguinte. Essa providéncia também ajudara o soprano
a cantar o ré agudo do c. 7, logo depois da realizacao do salto melédico de sexta
menor, que precisa ser apoiado. No c. 10 e 11, em que contralto e tenor tém o
texto mas ela, indica-se uma pequena cesura para que nao haja uma elisdo quase
cacofénica (mazela). O zde felizdo c. 8 € articulado na pausa de colcheia, o do c.
10, € mais proximo do fim da duragéo da nota e se cuida para que seja cantado
juntamente pelo contralto e tenor, e pelo soprano e baixo. Em trize diz (c. 15 e
20), o z deve soar ao mesmo tempo em todas as vozes; logo, o gestual de
regéncia claro auxilia para a precisao desses cortes.

Como a estrutura é muito semelhante ao recitativo, o regente deve se

atentar para a prosédia das palavras e das frases. Aconselha-se, portanto,
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valorizar as palavras bem, no c. 1, ndo, no 2 e entdo, no 7. Boca e sobra, c. 12-13
e 17, respectivamente, devem ter a acentuacdo clara, com a silaba atona um
pouco mais fraca.

Na conducao melédica, o ponto mais complicado é a passagem da frase
d’ para a coda. A sugestdo é primeiramente trabalhar as notas em anacruse do
soprano e tenor para depois seguir para as notas longas do baixo. Indica-se
trabalhar a afinacdo com a seguinte composicao e ordem: baixo e soprano; baixo
e contralto; soprano e contralto; soprano e tenor; contralto e tenor; contralto, tenor
e baixo; e, por ultimo, todos. Note-se que o acorde final é bastante consonante
entre contralto, tenor e baixo, mas bem dissonante com o soprano. Na linha
melddica do c. 19 do contralto e do tenor, terceira nota, h4 um batimento
harmoénico de nona menor que deve ser ensaiado para que a dissonancia seja
afinada, pois a tendéncia é de ambos os naipes tentarem se ajustar em oitava
justa.

A estrutura ritmica deste madrigal nao é complexa. As figuras pontuadas
dos c. 8 e 9 devem ter a semicolcheia curta e a articulacdo do staccato seco
corresponde a ambas as notas. As tercinas, que aparecem a partir do c. 14,
devem ser ensaiadas, principalmente a do c. 15, em que ha uma respiracdo no
meio: fatalmente as duas colcheias apds a cesura ficardo um pouco mais rapidas
para encaixar o texto no andamento. O cuidado se volta a tercina com duas
colcheias e pausa do c. 17, pois a tendéncia € transforma-las em duas colcheias,
sem a quidltera.

As indicacbes de dindmica precisam ser respeitadas, especialmente as
inscritas com muito. O crescendo e o acelerando, que é escrito a partir do c. 15,
carece de organicidade, sem ansiedade, afim de que todos os naipes cantem
juntos. O andamento da coda segue essa indicacao e deve continuar a acelerar. A
dindmica chega ao apice em forte, e decresce um pouco antes do ultimo acorde.
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2.10. HoJE
2.10.1. Analise poética

O poema do décimo madrigal foi retirado do livro Poesias: 1922-1955 de
Augusto Meyer (1902-1970) editado pela livraria S&o José em 1957. Esta
estruturado em trés estrofes assimétricas com trés versos nas duas primeiras e

um Unico na terceira:

Hoje
Augusto Meyer

Abre todas as janelas para a vida;
6 matinal milagre do mundo!
Inocéncia sem nome do céu e da luz...

A boca nao sabe dizer a palavra,
€ o claro mistério
do dia de sempre.

E o grande mistério do dia de hoje.

Os versos também seguem a estrutura modernista de composi¢cao: nao
ha proporcdao na metrificagdo e ndo ha efeitos sonoros salientes como rima,
aliteracao e assonéancia. O ritmo do poema é tranquilo, contando com pequenas
cesuras nos v. 1 a 4, em decorréncia da pontuacdo. Os v. 5 e 6 sdo menores e
mais fluentes. A conclusdo se da de forma bastante enfatica no ultimo verso,
através do paralelismo sintatico com os v. 5-6: a estrutura € a mesma, mudando-
se apenas claro por grande e sempre por hoje.

Através do titulo o leitor tem uma nocao de temporalidade e, ao ler a
primeira estrofe, a contextualizagdo do ambiente: dia nascendo como um
acontecimento formidavel e gratuito a todas as pessoas. O texto comega com o
verbo no imperativo abre, que funciona como um convite a se tornar disponivel

para as possibilidades (janelas) apresentadas pelo novo amanhecer, cujas
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qualidades sdo de milagre e de inocéncia. A primeira discrimina o acontecimento
como algo fora do comum, que provoca surpresa e admiracdo. A segunda o
identifica como ingénuo e incapaz de provocar qualquer mal, ndo podendo,
inclusive, ser nomeado por causa de sua disponibilidade e magnitude.

O dia®® que surge traz consigo todas as incertezas de um futuro breve
desconhecido. No inicio tudo é incompreensivel e ndo ha condi¢cdes de verbalizar
0 enigma que se manifesta. O poema termina de forma conclusiva no v. 7: o hoje
sempre se repete e se renova; traz consigo o desconhecido, que provoca
curiosidades e expectativas como uma forma de estimular a vida, recebida

generosamente.
2.10.2. Analise musical
Hoje foi composto por Kiefer em setembro de 1964 e tem duracéo

estimada pelo compositor de dois minutos. A peca, cujas se¢des sao bastante

semelhantes entre si, esta assim estruturada:

A Ponte A
a al b c d a2 b1 e
1-5 6-10 11-17 17-23 24-31 32-36 37-42 43-50
A coda
a3 b2
51-57 57-67 68-81
Fig. 66

No inicio da secao A, tenor e baixo apresentam os fragmentos
melddicos que serdao repetidos, mesmo com algumas modificacdes, durante a

peca inteira (Fig. 67). Os melismas em dueto enfatizam o verbo abre e a

# «A primeira analogia do dia é a de uma sucess&o regular: nascimento, crescimento, plenitude e
declinio da vida.” (CHEVALIER, 2009, p. 336)
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intervencao repentina de todas as vozes, a palavra janelas, em cujo compasso ha
alteracdo da foérmula para um por quatro. Harmonicamente o resultado é

basicamente de estrutura quartal consonante.

Vivo (4 = 100)
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Fig. 67 — Frase a

A frase a' traz os fragmentos melddicos transpostos uma sexta maior
acima. O c. 10, de intervencao, tem férmula de compasso mudada para trés por
oito, colcheia equivalendo a colcheia, com prolongamento da silaba -ne- (Fig. 68).
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Fig. 68 — Frase a'
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A frase b comeca com a repeticdo do fragmento melddico inicial, nas
vozes de soprano e contralto. Seu final difere muito da frase anterior, colocando
em musica o restante do primeiro verso (para a vida), enfatizando, por meio de
melismas, a ultima palavra (Fig. 69). A partir do c. 14, entram todos os naipes e
ocorre subdivisao de contralto e tenor (c. 15), o que provoca um maior
adensamento da textura e da sonoridade, deixando a peca mais dissonante por

causa dos intervalos harmoénicos de tritono (c. 16).

N
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1
1
1
£33
T3
s
I
( - -
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P
TIele
%

oV
[ [—— |4 e
pa raa Vi da;
—_—
be
o)) T I 1D ] 10> ) B 1 1 T | —
F D] - 1 - Il - 1D I ] & 1 1 Il 17 1 I Il I
A / 1 Il 7/ \'/ Il 1 ! I L 1 I/ I I’[)d :I
N x 1 1 = 3 E } ¥ ¥
a____ v da;

Fig. 69 — Frase b

O primeiro verso ainda aparece em ¢, porém sem a palavra janelas. A
énfase recai novamente sobre vida, com melisma de estrutura ritmica um pouco
diferente das frases anteriores. O apice é alcancado depois da fermata, com todos
0s naipes se movimentando em semicolcheias, com exce¢do do tenor, e com
indicacao, pela primeira vez na peca, de crescendo e fortissimo, para a nota longa
(c. 22). A tessitura da sobreposicdo de notas é aberta, com soprano no sol 4
distante do baixo no dé 2, além de ter subdivisdo das vozes masculinas. A
harmonia continua quartal e ndo ha presenga de muitas dissonancias (Fig. 70).
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Fig. 70 — Frase ¢

Distinta de todas as outras frases, no c. 24 comeca a ponte. Seu
andamento é mais lento, com seminima igual a sessenta e nove, e sua harmonia é
consonante, mas que logo atinge o maior grau de dissonancia do madrigal através
de cluster com divisi em todos os naipes (c. 28-29). Em seguida é amenizado pela
harmonia quartal do segundo tempo do c. 29, destacando as palavras céu e luz. A
frase termina com dindmica em piano: contralto e baixo com intervalo harménico
de oitava e tenor com quarta justa, sem subdivisdes. Esse trecho é todo
homofénico com pouca movimentagdo melddica, semelhante a um recitativo (Fig.
71).
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Mais lento (J =69)
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Fig. 71 — ponte

A polifonia volta no ¢. 32 com o fragmento melddico transposto uma
segunda maior acima cantado pelo contralto e pelo tenor. Nessa frase a2, a voz
grave é bastante modificada (Fig. 72). Na sequéncia, apresenta-se b', também
transposta, com final diferente em tercinas de seminima e indicacdo de

rallentando, com dindmica em decrescendo para piano.
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Fig. 72
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Uma seg¢do com a inscricdo mais lento volta a aparecer no c. 43, com
elisdo do tenor no compasso anterior. Esta frase e € escrita somente para
soprano, contralto e tenor e o texto € misturado entre as vozes, com ritmo
fragmentado, especialmente na palavra sempre, que € separado por pausa de
colcheia. Harmonicamente ndo ha grandes tensdes, com exceg¢do da rapida
passagem por um tritono no c. 47 (Fig. 73).

43 Mais lento (J = 69)
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Fig. 73 — Frase e

Os fragmentos melédicos reaparecem a partir do c. 51. Sao transpostos
uma quarta justa abaixo e tém distribuicdo ritmica bastante diferente, mas ainda
utilizando o mesmo material compositivo. O dueto é realizado pelo contralto e pelo
tenor e a finalizacdo da frase a® se entrelaca com a seguinte, logo apés a
mudanca de férmula de compasso para cinco por oito (Fig. 74).
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Fig. 74 — Frase a®

A frase b? possui fragmentos melédicos menores, separados por
pausas. A palavra vida continua sendo enfatizada, porém com melismas menores
do que nas frases correspondentes anteriores. A finalizacdo ocorre no c. 67,
ficando o tenor com sua nota prolongada na coda (Fig. 75).
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Fig. 75 — frase b?
Bruno Kiefer usa uma estrutura completamente diferente de todo o

restante da peca na coda. Nos trés primeiros compassos, 0 contralto tem

movimentacdao melddica fracionada por pausas, enquanto o tenor sustenta nota
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longa. Nos c. 71-72, o tenor apresenta uma célula melédica que sera imitada de

forma gradativa por todas as vozes a partir do c. 73 (Fig. 76).
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Fig. 76 — célula melddica da coda

Tenor, contralto e soprano, apés a execucao da célula, mantém nota
longa, ocasionando o adensamento da textura, principalmente a partir do c. 77,
com a entrada do baixo. A palavra ressaltada é dia e para finalizar com hoje, ha
subdivisdo do soprano, contralto e tenor e indicacdo de dindmica forte com

harmonia quartal consonante (Fig. 77).
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2.10.3. Preparacao e execucao

As repeticdes dos fragmentos iniciais facilitam um pouco a execuc¢ao;
porém, deve-se estar atento as diferencas existentes, além de estar em alerta
para as intervengdes que ocorrem com todas as vozes ao final dos duetos. Em
Jogo o andamento é uma das dificuldades: Bruno Kiefer indica Vivo, com
seminima igual a cem, e, em dois trechos, Mais lento, com seminima igual a
sessenta e nove. Sugere-se que nos ensaios 0 andamento seja mais lento e que o
mesmo seja acelerado gradativamente até se chegar ao ideal do compositor.

Nos melismas com as palavras abre, palavra, ah, vida e dia, assim
como em hoje, ao final da pec¢a, chama-se a atencao para o formato das vogais, a
fim de uniformizar a sonoridade e obter uma afinacdo mais precisa. Nos c. 27-28,
em inocéncia, ha nota longa com a terceira silaba -cén- em que se propde a
amenizagao na nasalizacdo: canta-se a nota com a vogal é, passando pelo n o
mais proximo possivel da silaba seguinte. Nas frases d e e, hd mudancga de
andamento e o a articulacdo textual fica praticamente silabica: na primeira, a
textura € homofénica e, na segunda, é polifénica, com o texto no soprano e
contralto no inicio, passando para o tenor no meio. Em ambos os casos, a
prosédia € preservada e a forma de cantar pode se aproximar a voz falada,
priorizando a compreensao do conteudo textual.

Na frase a, e semelhantes, a intervencdo de todos 0s naipes apds o
dueto precisa ser bastante trabalhada. A entrada é sempre em unissono, mas 0s
cantores devem estar atentos ao ritmo, o que é facilitado se considerado uma
continuidade do dueto. O ritmo da segunda nota varia entre colcheia e seminima,
necessitando concentracdo para nao haver equivocos. A férmula de compasso
muda para um por quatro e trés por oito: no primeiro caso, o denominador quatro
ndao muda a relagdo de valores, no segundo, pode-se facilitar transformando-o em
dois por quatro, sem a ultima colcheia do compasso. Os saltos melédicos nas
vozes sao grandes e deve ter apoio respiratério, o que também irda ajudar na
dindmica forte solicitada. A vogal e, de janelas, oferece dificuldade para alguns
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cantores, por isso, sugere-se que seja trabalhada a partir do formato da vogal a,
para depois passar para e, deixando a ponta da lingua um pouco estreita e perto
das raizes dos dentes inferiores, com a base relaxada.

Nos finais das frases b, ¢ e b', o compositor ornamenta a palavra vida
de forma bastante diferente do restante da peca. Na primeira vez, ha divisi do
tenor a partir do c. 15 e as sincopas para o 16 devem ser ligadas, principalmente
no baixo, que tem salto melddico. No c. 21, todas as vozes mantém a fermata
escrita em semicolcheia e, para dar a sequéncia, propde-se um novo impulso da
regéncia e a rearticulagdo da vogal, para se chegar a nota longa em fortissimo. O
tenor, que nao tem movimentacao, deve ficar atento as outras vozes. A vogal |,
principalmente nas notas agudas, precisa ter espaco bucal interno amplo e a
lingua relaxada e proxima as raizes dos dentes inferiores. Em b', além da
dificuldade da vogal i nas notas agudas de todos os naipes, ao final ha tercina de
seminima com rallentando, para o qual se indica um gestual de regéncia mais
preciso, podendo inclusive ter um pouco de subdiviséo.

Na frase lenta, iniciada no c. 24, o contralto faz relacdo de oitava com a
nota anterior para cantar a primeira nota. Na sequéncia, entram soprano e tenor,
este Ultimo uma quarta justa abaixo do contralto e, logo em seguida, baixo, cuja
referéncia é a nota do tenor. No c. 28, as vozes se subdividem e formam um
grande cluster, que pode ser trabalhado afinando os naipes que formam
unissonos ou intervalos harménicos consonantes entre si, para depois juntar com
os dissonantes. Na finalizacao dessa frase, cuja sonoridade diminui em dinamica e
densidade, sugere-se cantar as notas finais com fermata (c. 31) com bastante
sutileza, sem deixar perceber a articulacdo dos saltos que as antecedem.

A retomada do Vivo acontece gradativamente a partir do c. 32. Cabe ao
regente indicar através de seu gestual o acelerando, assim como a indicacao
precisa da entrada das vozes ja no andamento rapido (c. 36). Na outra transicéao
de lento para o Tempo | (c. 51-52), a mudanca ocorre de maneira brusca,
necessitando a atencdo dos cantores e clareza do regente na indicacdo do novo
andamento. No c. 56, ha mudanga de formula de compasso para cinco por oito:
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sugere-se transforma-lo em trés por quatro, excluindo a ultima colcheia, para
facilitar a compreensao. A frase b2 é mais fragmentada e polifénica; portanto, os
cantores devem se ouvir para encaixar os fragmentos melddicos, assim como
compreender a relacédo de sua linha com as demais.

O tenor faz a ligacdo com a coda através de nota longa, que, assim
como as outras notas longas posteriores, deve ser apoiada, com fluxo de ar
continuo para nao oscilar a afinagdo. Ha a tendéncia de cair o andamento nessa
ultima parte da peca em decorréncia do ritmo em tercinas, o que dificulta a
manutencdo do félego nas notas longas. No c. 75, tenor, propbe-se fazer a
seminima da tercina um pouco mais curta para dar tempo de articular com
qualidade a colcheia. Com excec¢do dos baixos, uma breve respiracdo antes de

hoje é necessaria.
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2.11. CANGAO DE DOMINGO

2.11.1. Analise poética

Cancao de domingo é o poema musicado por Bruno Kiefer no décimo
primeiro madrigal. Ele pode ser encontrado no livro Cangdes de Mario Quintana
(1906-1994) publicado em 1946.

Cancao de domingo
Mario Quintana

Que danca que néao se dang¢a?
Que tranga ndo se destranga?
O grito que voou mais alto

Foi um grito de crianga.

B R N R

Que canto que nao se canta?
Que reza que nao se diz?
Quem ganhou maior esmola
Foi o Mendigo Aprendiz.

o N o o

omoo >»wW>>

O céu estava na rua?
A rua estava no céu?
Mas o olhar mais azul
Foi s6 ela quem me deu!

10
11
12

OITOT

O poema foi escrito em redondilhas maiores, muito frequente em letras
de cancoes folcléricas e populares, e remete ao dia de domingo, em que varias
pessoas gozam de dia livre. Quintana compde seu texto com varios recursos
sonoros, que, aliada a metrificacéo, conferem ao poema grande expressividade.

As rimas externas, identificadas a direita do poema, sdo: danga,
destranca e crianca (v. 1, 2 e 4); diz e Aprendiz (v. 6 e 8); e, céu e deu (v. 10 e
12). Ha também varias rimas internas: danca — tranca — destranca (v. 1-2); grito —
alto — canto (v. 3-5); e, céu — céu, rua— rua (v. 9-10).

As aliteracbes sao exploradas em danega, tranca, destranga e crianca,

grito e alto, na primeira estrofe; e, em que, canto, canta e quem, na segunda. As
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assonancias sao identificadas em palavras com o — grito, voou e alto (v. 3) -e, com
a e a-— danca, no, tranca, destranca, crianca (v. 1-4); e, canta, reza e esmola (v.
5-7). Quintana também usa muitas anaforas como recurso compositivo: que, néo e
se, nas duas primeiras estrofes, e estava, na terceira.

A construcao sintatica de Cancdo de domingo também ¢é bastante
explorada pelo poeta, que elabora frases com paralelismos, inversdes, e omissdo
de termo. Nos v. 1-2 e 5-6, o paralelismo sintatico ocorre pelo uso idéntico de
organizacao e, nos 4, 8 e 12, versos finais de cada estrofe, sdo todos iniciados
pelo verbo foi. H4 uma inversao de sujeito e predicativo de sujeito nosv. 9 e 10, e,
no v. 2, ha omissdao do pronome relativo que, para manter a simetria da
metrificacdo. Frases interrogativas sdo escritas sempre nos dois primeiros versos
de cada estrofe, reservando aos dois ultimos, ora¢cées mais longas e afirmativas.

A tematica da cancdo envolve alguns acontecimentos tipicos de um dia
de domingo, admirados pelo eu lirico. A primeira estrofe sugere momentos ludicos,
nos que criancas se fazem presentes através de gritos e se desarrumam por
causa das dancas e brincadeiras. O dia também € oportuno para ir a missa ou ao
culto cantar e rezar, e a imagem sugerida € a de um mendigo que supostamente
sabe que ficar na saida da igreja pode traduzir em maior ganho de esmolas. Note-
se aqui a escrita em letras mailsculas, destacando o Mendigo Aprendiz, que
pertence a uma classe suburbana, mas que é capaz de pensar e de aprender.

A inversao sintatica do inicio da terceira estrofe quebra a fluéncia da
leitura e indica a mudanca de foco do eu lirico. Em meio a um dia comum e
agitado de domingo, a imagem se volta completamente ao encontro de olhares
entre duas pessoas. As perguntas iniciadas na estrofe traduzem a instabilidade do
eu lirico mediante 0 momento, que é suficiente para atrair toda sua atencao dentre
tantas atividades. A metafora € realizada entre 0 azul do céu e o do olhar, que

consegue ser mais atrativo que qualquer outro elemento da paisagem.
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2.11.2. Analise musical

Este madrigal, composto em setembro de 1964, foi dedicado a Helvia
Miotto. A peca constitui uma cangéo estrofica com trés secées muito semelhantes

€ uma contrastante:

A A B A”
a b c a | b c’ d e a | b” c”’
1-3 | 4-6 6-10 |[11-13[14-16] 16-20 20-24 24-28 |29-31|32-34| 34-38
Fig. 78

Nas secdes A, A’ e A”, as figuras ritmicas sdo mais importantes do que
as melddicas. Bruno Kiefer aproveita a leveza do poema e escreve pequenas
sincopas e colcheias em staccato, células ritmicas recorrentes, para colocar em
musica o aspecto ludico presente no texto de Quintana. A indicacdo de carater é

Alegre, e o andamento indicado é seminima igual a cem (Fig. 79).

Alegre (J = 100)

qﬂh‘w—m T T T T T IE | Ik\ 10>} ]
GF e 7o ¢ o o ¢ |4 P e e e
\vy k= 3 I | Y . = 3 1= 3 E T d E T d
Que dan-¢a que ndo s¢ dan - ¢a? Que tran-¢a que ndo se des-
nf
Hosg—h——F—T1 t — T e . —— /2 B " —
Que dan-¢a que ndo se¢ dan-ca que ndo sc dan-¢a? tran-¢a que ndo se des-
7 T - - T > - K | - - 10> W Il Il
yy L — T = T T = T = T T i - T i 3 1
Que dan-¢a que ndo se dan-¢a que ndo se dan-¢a? tran-¢a que ndo se des-
Fy— T I | SS— |
b= 3 T T 1= 3 1= 3 1|

Dan-¢a que ndo se dan - ¢a?

Fig. 79 — Inicio

Ha varias repeticdes de palavras no contralto e no tenor, que enfatizam
0 jogo sonoro do poema. O pronome relativo que, omitido no poema, é colocado
pelo compositor, provavelmente para seguir o mesmo esquema ritmico da frase

anterior (Fig. 79).
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As pequenas diferencas, entre as secOes rapidas A e A’, sao
identificadas no ritmo, para a adequacéao do texto (c. 14 — Fig. 82), e em algumas
notas: na anacruse do c. 11, vozes femininas, ha um pequeno ornamento
melismatico em semicolcheia; em seguida, o contralto canta fa, no lugar de mib do
c. 1, e mib, no c. 12, em substituicdo ao ré, do c. 2 (Fig. 80); e, no c. 17, diferente
do 7, o soprano canta lab-fa, o tenor, do, e o baixo, sib (Fig. 81). As modificacdes
da secdo A”, em relacdo a A’ ocorrem na anacruse do c. 29 (Fig. 80), contralto,
no c. 32, soprano (Fig. 82), e no 37, contralto e baixo (Fig. 83).
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Que dan-ca que nfo s¢ dan - ¢a?
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e d

)
E)}I"l ¥ T b I d I T I h T d T T ] l\’r} ;
Que dan-ca que ndo se dan-ca que ndo se ¥ Que can-to que ndo se can-ta quendo se

Te-
Te-
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7
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e
e

)= ! - ih 1 T I |

Dan-¢a que ndo se Can-to quendo se
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/,m‘f; —F T — I
ey o PO o915 = 73

N 1 . D I

Que can-to que ndo se can - ta?
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Que can-to que ndo se can-ta que ndo se

mf

A4 !/ 1 E Il ﬁ Il | 1 E I d | Il 1
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>
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= ]
| |
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Fig. 80 — Inicios das secoes A, A’ e A”.
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No c. 7, ha inscricao de hesitando, indicacao nao usual de mudanca de
andamento, que deixa 0s dois compassos um pouco mais lentos, interferindo na
fluéncia da execucéao. A peca volta ao andamento anterior no c. 9, intensificando a
afirmacgéao textual. Essa indicagdo ocorre da mesma maneira nas segoes rapidas
seguintes. A harmonia nao possui grandes tensbes e € estruturada com
sobreposicdes de quartas e de tercas.

Destaque é dado ao c. 6, segundo tempo, em que todas as vozes
possuem fermata. O soprano tem nota aguda seguida de salto de terca maior,
com ritmo terminando em colcheia, seguida de pausa, sugerindo o grito de crianca
(Fig. 84).

tran-c¢a? O____

L 10
hes
e

"4

o) T
F O Il T

Z A i;h:’
5 ¢
tran-ca? O____

Fig. 84

A secao B é completamente distinta das outras e funciona como uma
quebra da sequéncia para ressaltar a troca de olhares presentes no poema. Seu
carater é mais lirico, sua textura, polifénica e seu andamento, mais lento, com
indicagdo de seminima igual a setenta e seis. Harmonicamente, ha usos de
intervalos mais dissonantes, para destacar as palavras céu e rua. Seguindo a
sintaxe do poema, ha troca de notas entre tenor e baixo, e, consequentemente,
inversao de intervalos. No c. 23, o tritono harménico reforga ainda mais o vocabulo

céu, dissonancia que é logo amenizada com o acorde de Cm7 em olhar e com as
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quartas justas em azul. A secao é toda direcionada para o forte homofbnico que
comeca no c. 26, com a entrada do soprano, e que enfatiza a afirmacao foi s ela
quem me deu (Fig. 85).
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Foi s6 ¢ - laquem me deu!
Fig. 85

ApGs essa secao mais lenta, o compositor volta a estrutura inicial, com o
texto da segunda estrofe, como se os eventos dominicais voltassem a prosseguir
normalmente. Para concluir a pec¢a, os dois ultimos compassos sdo cantados em

intensidade forte, e o acorde final de Cm7/Eb é bastante longo.
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2.11.3. Preparacao e execucao

Em Madrigais Gauchos n®11, a leveza das secoes rapidas é pretendida
através dos ritmos sincopados e das articulacées em staccati. Sugere-se trabalhar
o ritmo separadamente, dando énfase as notas curtas e chamando a atencao para
notas sem staccato, para que nao sejam executadas mais curtas do que sdo. Na
secao A, a distincdo entre as frases a e b e a frase ¢ é alcancada pela mudanca
de andamento e pela execucdo mais destacada, nas primeiras, e mais ligada, na
terceira. Na segunda metade de ¢, o gestual deve ser preciso para retornar ao
andamento inicial, a fim de voltar a fluéncia da peca. Mesmo mais rapidos, os c. 9
e 10 sao ligados.

O Pouco mais lento, solicitado por Kiefer na secao B, € mais melodioso
e as dissonancias harménicas devem ser valorizadas. Se antes o ritmo ocupava
maior papel de importancia, nesta secdo os desenhos melddicos sdo destacados
a cada entrada de voz, chegando-se ao apice com o inicio do soprano no c. 26,
em que a dindmica é bastante intensa.

A diferenca de articulacdo das duas seg¢des pode ser obtida com
énfases diferentes no texto: em A, solicita-se valorizacdo das consoantes, e, em
B, das vogais. Deve-se atentar para a prosédia das palavras dos finais de frase
como: danga, destranga e crianga, assim como 0S compassos em que ha inscricao
de hesitando, principalmente em alto e esmola.

No c. 20, inicio da secdo B, ha uma elisdo bastante controversa: céu
estava. Propde-se que a vogal é de céu seja cantada na nota longa e que a
terminacdo do ditongo e o inicio de estava sejam articulados o mais préoximo
possivel do tempo seguinte, no c. 21, reduzindo o e inicial a i. A execucéo ficaria
da seguinte forma: CE — U_IS — TA — VA. Outra opcao é determinar a divisdo da
seminima em colcheia pontuada e semicolcheia, ficando CE, na primeira, e UIS na
segunda. Aconselha-se, ainda, a amenizagdo de nasalizagdo no pronome quem
(c. 16 e 34) e a realizagdo de uma pequena cesura entre mas e o, no c. 24, e entre

mais e azul, no 25.
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Melodicamente ndo ha grandes dificuldades, mas necessita reforco de
atencdo nas pequenas mudangas entre as secdes rapidas apontadas no
subcapitulo anterior. Na secao B, o d6 longo do baixo (c. 24-25), que sobe para o
ré, no c. 26, deve ser cantado com apoio respiratério para nao ter oscilacao da
afinacao.

Aponta-se, em especial, as diferencas de articulagdo ritmica entre os c.
6, 16 e 34: no primeiro, a formula de compasso é 3/4 e a articulacao é realizada no
segundo tempo; nos outros compassos, € binario simples e o inicio da frase é
antecipado para a metade do primeiro tempo. Em ambos os casos, a dinamica é
forte, seguido de decrescendo e o salto melddico, para ocorrer com qualidade,
deve ser apoiado.

A sonoridade € quase sempre mezzo forte nas segdes rapidas, com
énfase em alguns pontos com indicacao forte, que logo decresce. A excecao é
feita nos dois Ultimos compassos, em que o compositor solicita forte até o final. A
secao B, comecga em piano, e o crescendo ocorre naturalmente com as entradas
gradativas das vozes femininas: primeiro o contralto, em mezzo forte, e, depois, 0
soprano, em forte. As nuancas de dinamica constituem eventos expressivos muito
interessantes e cabe ao regente trabalha-las com os cantores, a fim de obter os

contrastes escritos.
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2.12. A ORAGCAO DO POETA
2.12.1. Analise poética

A ultima peca de Madrigais Gauchos foi composta sobre 0 poema que,
posteriormente, seria lido por Bruno Kiefer nas comemoracdes dos seus sessenta
anos, em 1983. Os versos sdo de José Paulo Bisol e foram publicados no livro
Sim a vida pela Editora de Imprensa Universitaria, em 1957.

A oracéao do poeta
José Paulo Bisol

Olha os olhos do povo, que infelizes!

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

A seiva de meus versos vai subir

como uma redencao pelas gargantas
dessas mudas raizes.

Vivo n&o posso ser 0 que me sinto:
toda essa imensa carga de docura.
Deixa-me junto as plantas. Meu instinto
h& de subir aos frutos na ansia pura

de suavizar as bocas infelizes.

© O N o O b~ W NN =

—_
o

>MOMO>»O0OW0O W >

—_
—_

O poema, de uma unica estrofe, possui, em sua grande maioria, versos
de dez silabas poéticas. As excecdes sao o v. 2, com doze silabas, e os v. 3 e 6,
com seis. O ritmo esta ligado a pontuacdo: a exclamacao no v. 1 enfatiza o verbo
olha e o adjetivo infelizes; as virgulas, antes e depois de Senhor, identificam o
vocativo da oracdo; o ponto final dos v. 3 e 9 ressalta o imperativo, deixando-o
mais incisivo; e, os dois pontos no v. 7 indicam a descrigdo dov. 8. Dov. 4 ao 6 e
da metade do 9 ao 11, ha maior fluéncia ritmica por formar periodos mais longos,
sem pontuagcado em seu interior.

Bisol utiliza rimas, aliteracdes e assonancias como recursos sonoros. O
esquemaderimasé: ABCBCADEDEA, emque B, C,D e E sao cruzadas, e
A, interpoladas. Todas elas sdo consoantes e, de acordo com o critério fénico,
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pobres. Sob o aspecto gramatical, ha rimas pobres em A, v. 1 e 11 (repeticdo da
mesma palavra), B (verbos) e C (substantivos); e ricas em A, v. 1 e 6 (adjetivo e
substantivo), D (verbo e substantivo) e E (substantivo e adjetivo). Tanto as
aliteragbes, quanto as assonancias ocorrem Nno mMesmo Verso, Ou em Versos
préximos. As primeiras sao identificadas nas consoantes /h (v. 1), s, (v. 2, 4, 7, 8,
10, e 11), p(v. 2), t(v. 3), v(v. 4) e z(v. 11); e, as segundas, nas vogais o, (v. 1, 2
e7),a(v.8,10e11),i(v.10e 11)eu(v. 10 e 11).

Pode-se dividir o poema em duas partes, levando em consideracao as
rimas interpoladas de A: 1-6 e 7-11. Porém, sob o ponto de vista conteudistico, do
inicio até o v. 3, o eu lirico apresenta a peticao e do v. 4 ao final, ele justifica seu
pedido, explicando o porqué quer ficar junto as plantas.

Como o proéprio titulo indica, a obra € uma oracao feita por um poeta,
que quer continuar na vida terrena, junto ao seu povo. No primeiro verso, infelizes
indica a tristeza presente nos olhos do povo, a qual, por sua vez, sugere o ritual de
velério ou o zelo pela pessoa moribunda. O eu lirico percebe que nao pode
continuar em sua forma carnal e pede ao Senhor que o permita ficar através da
imortalizacdo de sua obra.

A energia de sua arte vai alimentar a planta, em seu inicio de sua
evolucdo — muda (v. 6) — para servir de salvacado — redencéo (v. 5) — das pessoas.
O eu lirico se justifica expondo que vivo ndo consegue atingir seu objetivo, realizar
sua missdo. A vida é curta e junto as plantas®, conseguiria expandir o seu tempo
terreno e propiciar maiores deleites. Importante destacar o uso de elementos
préprios da flora, relacionados aos poéticos: seiva dos versos, e sua imensa carga
de dogura, mudas, raizes e instinto dos frutos.

Seu instinto, seu talento nato, nutrira os frutos na esperanca de
amenizar o sofrimento dos individuos necessitados. A peticao Deixa-me junto as
plantas ganha forca expressiva, quando se repete no v. 9, em que a ansiedade é

%0 «A planta simboliza a energia solar condensada e manifesta. As plantas captam as forcas igneas
da terra e recebem a energia solar. Elas acumulam essas forgas.” (CHEVALIER, 2009, p. 723)
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aumentada pela tensdo provocada pelo encadeamento, que faz o ritmo fluir mais
rapido. A personagem “poeta” almeja se tornar um elemento que, mesmo simples,
possa-lhe permitir sua perpetuacao. Sua criagcdo poética pode ser a Unica forma

de ser lembrado e de continuar traduzindo a prépria esséncia humana.

2.12.2. Analise Musical

Este ultimo madrigal foi composto por Bruno Kiefer em outubro de 1964.
Seus 2 minutos e 15 segundos de musica podem ser divididos trés sec¢des:

A Ponte B
1

a b c ct c2 c3 d
1-8 9-12 | 13-15 15-20 20-25 25-29 29-33 34-39

[Ponte] C Coda

2
e f g
40-41 42-49 49-55 56-62 63-65
Fig. 86

A peca comega com indicagao de Decidido, seminima igual a setenta e
dois e forte, que permanece até fim da primeira frase, em que ha um decrescendo
e melisma com a palavra infelizes, terminando em nota curta de colcheia, seguida
de pausa com fermata. Nos c. 5 e 6 ha notas enarménicas em todas as vozes e
uma virgula, que existe no poema depois de povo, ndo foi colocada pelo
compositor. Nessa frase a, ndo ha pontos de grande tensdo, que é utilizada
somente como énfase da conducdo ao apice no c. 7, sendo amenizada pelo
unissono ao final da frase.

O ritmo de tercina, o salto com crescendo para dinamica forte e a
mudanca para textura polifébnica marcam o inicio da frase b (Fig. 87), cujo
andamento é diminuido para seminima igual a sessenta, e enfatizam a explicacao

do eu lirico para sua peticdo, que é apresentada na ponte 1, c. 13 e 14. A
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valorizacao textual também é alcancada com a sequéncia de tercinas acentuadas
e a sobreposicao de tritono entre soprano e contralto na segunda parte do c. 11.
Bruno Kiefer faz uma pequena mudanga no texto: troca o pronome demonstrativo
isso, do texto de Bisol, pelo, isto. A harmonia desta frase, que é ligada a ponte 1
pelo fim do melisma do baixo (c. 12), € um pouco mais tensa, em decorréncia da

sobreposicao de quartas.
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, 3
E por is-to, Se-nhor
U
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i 3 1

3
is- to, Se-nhor,

Fig. 87 —inicio da frase b

A ligacéo entre as secdes A e B, é realizada pela ponte 1, com soprano
e contralto solos em dindmica mezzo forte, ja preparado pelo decrescendo da
frase anterior. Trata-se do pedido Deixa-me junto as plantas, com dissonancia de

sétima menor e melisma, realgando a ultima palavra (Fig. 88).
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Fig. 88 — Ponte 1 — c. 13-15 (soprano e contralto)
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A secdo C é a que apresenta maior dificuldade de execugéo,
principalmente por causa do ritmo quebrado, ora em melismas, ora no meio das
palavras, e é divida em cinco frases: quatro com estruturas semelhantes, cantadas
por solos, e, uma bem diferente, em {tutti.

Na frase ¢, o baixo e o tenor cantam o texto, enquanto contralto,
melisma em ah. Muda-se a férmula de compasso para 6/8 e a harmonia é
marcada por breves encontros verticais das vozes, dentro da textura polifénica.
Destaca-se a tenséo do cluster no c. 18, que logo é amenizada pela sobreposicao
de quartas justas do c. 19 (Fig. 89).

e
L4

g) ver S SOS vair su

e

O tenor e o contralto passam a cantar o texto e o soprano, melisma em
ah. Nessa frase ¢!, o baixo silencia. A tessitura ocupa uma regido mais aguda,
podendo representar a movimentacao textual de versos vai subir. Além de possuir
um significado textual bastante expressivo, a palavra redencdo € destacada
musicalmente pelo melisma de tenor nos c. 21 e 22, pelo cluster do c. 23 e pela

prolongacao dissonante de segundas harménicas, que termina no c. 25 (Fig. 90).
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Fig. 90

Em c¢2, soprano e contralto continuam com o texto principal, tenor
silencia e baixo tem melodia descendente em ah. A palavra salientada com
melisma é mudas (Fig. 91) e a condugcdo é novamente feita em direcdo a um
cluster (c. 28), cuja tensdo é amenizada na segunda metade do c. 29, inicio de ¢?,
que, por sua vez, traz um dueto de contralto e baixo, salientando o verbo vivo,
seguindo as entradas gradativas de tenor e soprano (c. 32). Essa frase, sem
grandes tensdes harmbnicas, possui um fim homofénico (Fig. 92), com colcheias
em staccato, seguidas de pausa com fermata, excetuando a ultima, que nao é
alongada, para dar continuidade ao texto cantado na frase d.
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A sonoridade é adensada com a entrada das vozes no tutti da frase d
(Fig. 93), que possui um retorno ao andamento um pouco mais rapido do inicio,
uma tessitura mais ampla e uma textura basicamente polifénica. Imenso e dogura
sdo destacadas por melismas, tendo a ultima harmonia mais consonante, com
sobreposicdes de tercas, que formam acordes de Em e Bm. A partir da segunda
metade do c. 37, as vozes se aproximam melddica e ritmicamente. O rallentando e

Fig. 92 — fim de ¢®
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o decrescendo (c. 39) servem de preparacao a ponte 2, que é semelhante a 1,

porém com melodia uma segunda maior abaixo e em ternario composto.
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Fig. 93 — Frase d

A secéao C, apesar de retomar o Tempo I, possui figuras ritmicas lentas,
em dueto de tutti de soprano e contralto. Os encontros harmdnicos consonantes
das melodias em ah desta frase e sugerem um momento de reflexdo sobre a
segunda peticao do eu lirico.

Os melismas das vozes femininas ganham maior movimentacdo na
frase f e o tenor canta o texto em forma de recitativo, com desenho melédico
simples, deixando o texto fluente e em primeiro plano. O verbo subir pode ser
associado a amplitude da tessitura, a elevacdo do soprano melodicamente,
seguida da sustentacédo da nota longa réb (c. 53-55). Destaque harménico para a
palavra frutos (c. 52) com sobreposicdo de tritono entre soprano e tenor, e de
sétima maior entre contralto e tenor, e para pura, c. 53, cujas quartas justas

abrandam a dissonancia do compasso anterior (Fig. 94).
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A entrada do baixo no c. 56 inaugura a ultima frase da peca (Fig. 95).
Todas as vozes cantam fragmentos melédicos com muita movimentagdo e
diversidade ritmica. A expressividade dos acentos sugere a lamentacdo do eu
lirico apos suplicar e se justificar. A figura cantada pelo soprano no c. 60, insinua
um choro solugado e as sincopas com acento, em todas as vozes, uma tentativa
de recomposicao que vai culminar na ultima repeticao de seu pedido, colocado por

Bruno Kiefer, sem constar no poema original.
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Os trés ultimos compassos de A oracdo do poeta sintetizam e enfatizam
ultimo desejo do eu lirico poeta. O material compositivo da coda (Fig. 96) é o
mesmo do das pontes, porém em (utti e com acentos em todas as notas das
tercinas iniciais. O destaque textual é alcancado pela textura homofbénica, pela
harmonia quartal sem dissonancias e pelo unissono entre soprano, contralto e
tenor, com o baixo em quinta justa, na palavra junto. A peca finaliza com
dobramento entre soprano e baixo (ré) e contralto e tenor (Ia), que resulta em

sobreposicao consonante de quartas justas.
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Fig. 96 — coda

2.12.3. Preparacao e execucao

O carater de toda a peca ¢é identificado logo no inicio como Decidido,
tendo em seu decorrer somente variagdes de andamento, ora com seminima igual
a setenta e dois, ora a sessenta. Além dessas informacgdes, a textura e a
densidade das frases orientam o intérprete quanto a sonoridade de cada secéo.
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De um modo geral, A oracdo do poeta nao possui muitas dificuldades de
pronuncia. Deve-se zelar pela uniformidade de vogais, principalmente nas
melodias em ah e nos pequenos melismas nas vogais i (infelizes, partir e vivo), a
(plantas), e (redencdo e imensa) e u (dogura). Nas palavras plantas, redengéo e
imensa sugere-se ndo deixar as vogais nasalizadas. Entre as palavras os olhos,
propde-se uma pequena cesura, para nao juntar o s com a vogal, e, em infelizes, o
s (c. 8) pode ser articulado na pausa com fermata, sem prolongamento.

A frase a deve ser cantada forte do inicio até o decrescendo do ultimo
compasso, mas sempre respeitando a prosodia. O ponto culminante é no c. 8 e
toda a frase deve ser conduzida para ele. Nos trés ultimos compassos da frase a
énfase recai sobre a palavra infelizes, que é seguida de pausa com fermata.

A frase seguinte retoma o forte e a dificuldade técnica incide sobre o
salto de soprano e tenor do c. 9, que deve ser executado com apoio respiratdrio,
principalmente nas notas agudas, para a qualidade de execucdo dos acentos. O
ritmo de tercina (colcheia pontuada-semicolcheia-colcheia), como ja sugerido,
pode ser ensaiado como colcheias iguais, para depois prolongar a primeira; nesse
caso, 0 acento ajudara na precisao ritmica. H4 pequena dificuldade nas entradas
de contralto e baixo, c. 10. Indica-se ensaiar, portanto, o contralto cantando o fa#
do tenor e depois a sua nota, que esta meio tom acima. Faz-se o mesmo com
soprano e baixo, que tera de relacionar harmonicamente sua nota, que estd a uma
décima menor abaixo do soprano. No c. 11, a articulagdo dos acentos deve ser
precisa, com apoio em cada nota separadamente para atingir o efeito musical
esperado.

Do c. 13 ao 33 ¢ indicado solo e é o trecho mais dificil, principalmente
se tratando de ritmo, que é bastante quebrado. A articulacdo é ainda mais dificil
por ser realizada, na maioria das vezes, com vogais, que devem ser claras e com
espaco interno amplo para nao ocasionar ataque de glote.

A saida da ponte 1 e a entrada da frase ¢, pode ser ensaiada
separando soprano e baixo, cuja primeira nota é igual a dltima do soprano. Para a
entrada do tenor, sugere-se se ater a referéncia melédica do contralto (mib para
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fa) ou a relagdo harménica de quarta justa com o baixo. A entrada do soprano no
c. 20 é facilitada se relacionada a continuacao da linha meldédica anterior do
contralto. A do baixo, c. 25, é assistida melodicamente e harmonicamente pelo
tenor (relacdo de quarta justa). Ja o ataque do contralto no c. 28, pode ser
realizado a partir do soprano, meio tom abaixo, porém, o que complica, nessa
passagem, é a formagao do cluster, que deve ser bem ensaiado para que 0s
cantores se acostumem a essa sonoridade dissonante. Na frase ¢3, nao ha
dificuldades nos inicios de cada voz, mas a articulacdo das notas em staccato
deve ser muito precisa, respeitando as pausas com fermata, atentando-se para a
ultima, que nao tem fermata.

O tutti é indicado novamente na frase d, cujo inicio carece de bastante
ensaio e atengao dos cantores, para que seja cantado sem receio. Sugere-se
fazer, como estudo, o tutti ja a partir do c. 32 com anacruse. Esse trecho requer
bastante cuidado com as mudancas de acidentes melddicos € com o ritmo muitas
vezes trés contra dois. A linha inicial do soprano vai até o solb 4, portanto, durante
ensaio, recomenda-se nao repetir muitas vezes para ndo esgotar vocalmente as
cantoras. Se houver necessidade de varias execucbes seguidas, as mesmas
podem ser realizadas uma oitava abaixo. Para a melhor audigdo da harmonia e
acerto da afinacdo, propde-se ensaiar as vozes femininas separadas das,
masculinas.

A ponte 2 é semelhante a 1, salvo o rallentando, que pode ser resolvido
com a subdivisao do gestual de regéncia na segunda metade do c. 41. A frase que
se segue nao apresenta grande dificuldade de execucao, o que é reservada para
a préxima, em que o tenor tem estrutura de recitativo, que deve ser realizado com
articulacao clara e forte o suficiente para que seja ouvido mesmo com o0s
melismas das vozes femininas. Esse equilibrio entre as vozes é conseguido ao
amenizar o soprano, cuja linha melddica € aguda e culmina na nota longa de réb
4. A sustentagcdo dessa nota deve ter apoio respiratério firme, para que nao siga a
tendéncia de baixar a afinacdo. A respiracao so6 é indicada apds a articulacao da
ultima nota do c. 55, servindo também de preparacdo para a nota acentuada da
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frase seguinte. Caso o tenor ndo consiga cantar todo trecho sem respiracao,
sugere-se fazé-la no c. 55, antes de as bocas.

A Ultima frase da pega € marcada por varias notas acentuadas. A
indicacdo é que cada nota tenha apoio respiratério e que a silaba ah seja
rearticulada. Os c. 61 e 62 podem apresentar maior dificuldade em decorréncia da
sequéncia de acentos, precedidos de nota longa. Atenta-se também ao c. 60 do
soprano, em que a articulacdo é bastante rapida: quatro semicolcheias em
movimento ascendente, com acento na primeira e na terceira notas.

A oracao do poeta termina na coda de trés compassos, com a repeticao
do pedido do eu lirico, que é enfatizado pela textura homofénica em tutti, diferente
das pontes, que possuem o0 mesmo texto. As trés primeiras notas sdo acentuadas
e, a partir da segunda metade do c. 63, ha indicagao de rallentando, que pode ser
atingido com a subdivisdo do gestual de regéncia, que segue aglutinada nos c. 64
e 65, indicando somente a articulagao textual.
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3. EDICAO CRITICA

3.1. REVISAO CRITICA

Para o presente trabalho realizou-se uma nova edi¢ao dos 12 Madrigais
Gaduchos, critica e revisada, com alteragdes que visam maior praticidade para sua
execugao musical. O programa de digitalizagdo de partitura utilizado foi o Sibelius
versao 4.0.0.23.

A formatacdo das partituras obedeceu ao seguinte padrdo: partitura,
poema e notas de revisdo, com mudancas e comentarios. Na primeira pagina da
partitura decidiu-se pela seguinte formatacao: titulo do madrigal, més e ano de
composicdao, nome do compositor a esquerda, com respectivas datas de
nascimento e morte, nome do poeta a direita, indicacgdo de homenagem ou
dedicatéria (madrigais n®11 e n®12) logo acima do titulo, indicacdo das vozes no
inicio dos pentagramas, no primeiro sistema, crédito e ano de edicao ao pé da
pagina. A duracao da peca, estimada pelo compositor, esta entre colchetes ao pé
da ultima pagina a direita. Essa indicacdo € aproximada e pode ter pequenas
variacoes.

Algumas decisbes foram tomadas para essa edicdo, diferenciando-a
daquela da Editora Movimento, que foi a base para este trabalho. Os textos foram
todos adaptados as regras atuais da lingua portuguesa, especialmente as de
acentuacao, e colocados na partitura, quando possivel, igual ao original. O tenor,
que foi escrito em clave de fa, é escrito aqui em clave de sol, com indicagao de
oitava abaixo. As indicacoes de carater e andamento sao grafadas sempre acima
do sistema e as de dindmica, acima de cada pentagrama.

As ligaduras indicativas de melismas, que s&o identificados pela propria
colocacdo do texto, foram retiradas para uma melhor visualizacdo e clareza da
partitura. Sdo mantidas somente as ligaduras necessarias para a indicagao de
fragmentos melddicos dentro da frase. As exclusbes de ligaduras estéo
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identificadas nas notas. Os acidentes de precaugédo estdo escritos sempre entre
parénteses, diferente da edicdo base. As bandeirolas de colcheia e semicolcheia
nos manuscritos aparecem ora ligadas ora separadas. Decidiu-se entao
padronizar ligando-as sempre que, juntas, tenham valor de um tempo, excetuando

0S casos em que aparece indicacao de respiracao ou fermata.
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3.2. PARTITURAS, POEMAS E NOTAS DE REVISAO
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Nao é tempo ainda
José Santiago Naud

N&ao é tempo ainda
de abrir as janelas do céu
e arejar a inconstancia.

Longe, o horizonte abriu
longa faixa brilhante,

nas nuvens.

Dentro, entretanto, rugem
0s ventos da circunstancia,
na alma.

Nao é chegado o tempo ainda.

Ventos ha e cata-ventos ainda.

Mas a chuva, com grande forca elementar
caindo,

sera o caminho

para o vendaval imenso

que abrira as unas portas do céu.

(1) Excluséo de ligadura por ser melodia em ah sem fragmentacao.

(2) Excluséo das ligaduras de melisma em todas as palavras longe, alma, circunstancia, ventos e
rugem.

(3) Adequagéo ao poema original: inclusao de virgula.

(4) Inclusédo do 3indicativo de tercina que nao consta no manuscrito.

(5) Adequacao textual: letra mailscula apds o ponto final.
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Madrigais Gatichos n°® 2

Q d |
(fevereiro de 1964)
- José 1 u runo Kiefer -
Versos: José Santiago Naud B Kiefer (1923-1987
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Quadro
José Santiago Naud

Me flecha em diagonal da testa ao peito
um cavalo de crina esvoagando.
Estaca. E vertical, sobe a paineira.
Verdura horizontal, declina o campo.

A ternura de ouvir, ap6s o grito

do passaro, a palavra impronunciada
escalar a alegria da distancia
galopando o poema na alvorada.

Em cada estrela um rancho se insinua,
molha um fogdo um cusco, e se enrodilha
no meu corpo a tristeza a dor lenhando.

A sanfona do peéo tece na ovelha
a saudade de ser. — E entre os bois passa
o friso inaugural do vento ondeando.

(1) Indicacao de “longa” em todas as vozes para clareza da informacao.

(2) Adequagéao ao poema original: incluséo de virgula apo6s vertical em todos o0s naipes.

(3) Indicacao de dinamica colocada em todas as vozes.

(4) Adequagéao ao poema original: troca de um por 0 em todos os naipes.

(5) Inclusédo do 3indicativo de tercina que nao consta no manuscrito.

(6) Exclusao de ligadura por ser melodia em ah sem fragmentagéo.

(7) Correcao textual: lenhando por lanhando, para seguir a corregdo feita pelo poeta na
edicao realizada posterior composicao dos Madrigais Gatchos.

(8) Exclusao das ligaduras de melisma em todas as palavras pe&o e vento.

(9) Adequagéo ao poema original: inclusdo de travessao.
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Madrigais Gatchos n° 3

Hinoa T |
Versos: José Santiago Naud l n O a e r. r'a Bruno Kiefer (1923-1987)
(abril de 1964)
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7 Cantos da Terra
José Santiago Naud

do
tempo

O tempo néo existe.
NOs sobre a tua crosta
€ que o dimensionamos.

Por isto somos tristes
quando em tuas largas costas
nostalgias plantamos.

E 0 humano em nés persiste,
se a nossa historia encostas
tua vida. E cantamos,

0 jubilo de ser,
a angustia de crescer
o sem fim que tentamos.

(1) Exclusado da indicagédo de seminima igual a seminima, por considera-la desnecessaria.

(2) Excluséo das ligaduras de melisma em todas as palavras isfo, tristes, nostalgias, plantamos,
jubilo, ser, de, crescer.

(3) A segunda nota do c. 9 (dé) do soprano é diferente das frases que se seguem em imitagao do
tenor (c. 15) e do baixo (c. 21). Sugere-se, portanto, a mudancga da nota do soprano para réb. Essa
modificacdo néo foi realizada nesta edi¢do, ficando como ressalva para a execugédo deste madrigal.
(4) Exclusao das ligaduras de frase (ah e uh), mas mantém-se as dos fragmentos melédicos.

(5) Separacao das bandeirolas, em todos os naipes, por causa da indicagao de respiragao.

(6) Colocagdo, em todas as vozes, da indicagdo de dindmica sem dim.. No manuscrito aparece
apenas acima do sistema.
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Madrigais Gatchos n° 4

Sol |

Versos: Paulo Corréa Lopes (margo de 1964) Bruno Kiefer (1923-1987)
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Sol
Paulo Corréa Lopes

O sol canta no alto um canto estranho
e ao canto do sol a terra sonha.

O sol é uma asa que parou
e ha mais distancias para além do sol...

(1) Exclusao das ligaduras de melisma em todas as palavras sol, sonha, mas e distancias.
(2) Adequagao ao poema original: exclusdo de virgula apds estranho em todos os naipes.
(3) Incluséo de virgulas para separar as repeticoes do texto a terra sonha.
(4) Adequagao ao poema original: escrita em letras maitscula.

(5) Inclusdo de ligaduras de valor no contralto e no tenor, que ndo constam no manuscrito, por
acreditar que nao seja necessaria uma rearticulagao.

(6) Adequagéao ao poema original: troca de ponto final por trés pontos em todos os naipes.
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Madrigais Gatichos n® 5

Poema duro

(margo de 1964)

Bruno Kiefer (1923-1987)

Versos: Heitor Saldanha
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Poema duro
Heitor Saldanha

Ouviu-se o estampido

0 eco do estampido

e a morte planou dangando.
Tiniram as raizes no siléncio.
Agora nao ha mais poema,
nem morte, nem nada.

O tempo amadureceu

e divulgou-se o eterno.

(1) Exclusao das ligaduras de melisma em todas as palavras morte, planou, tiniram, raizes, siléncio
e eterno.

(2) As ligaduras de fragmentos melddicos foram mantidas.

(3) Adequacao textual: letra mailscula apds o ponto final.

178



le -
le-

|

dim.
1.7
dim.
be
le - van-tao sol___

Lt o
T

11772
5

L
115)

le - van
5

tao sol
s i

T

Bruno Kiefer (1923-1987)

L d
T @ ViZ
tao sol
=81)
77

p—

tao sol
v 3

&

gio le - van
P )\
L™ ™|

cresc.
cresc.

Tempo II - Pouco mais lento (J

(junho de 1964)

le - van

Madrigais Gatchos n° 6
R¢

Régio levanta o sol

le - van
sol.__

<

gio
tao sol.

tao

=]

cresc.
7

gio

mf (1) cresc.

&

A 3

Ré

rS
&

Ré

y 2
y 62

0",

b4

7

[ {2
7 4
(T
ANI74

r i

_ n _Tempo I - Majestoso (J =100)

van

2

7 e
V A
{2y

2

Soprano
Contralto
Tenor
Baixo
14
)

3

Q
w

w
e

a3

]
W

|20}
3

Versos: José Santiago Naud

as sc-a
fru tos

oS

179

sol
sol

77
tao

tao
Editado por Demerval Keller - 2008

111
y=0

12

5

le - van

Thegl 1
Ve hHe

5

D

y
van




pouco rall.

T

4

)

f— —

M e T TR | NI
I ML & T ' :
' - N e ' T N 5
AT @
2 1 g o
o 1] [ b || [
7] . < > AN .
Y 2 RHA Hl = d
N ~e 1 1 i Lt
\ oyl g il ol |
N . =20 L T TN =2 RIS ,
& | 2 1 ' oo
g ° i ' 1 k4
l_ -h.w.lﬁ b=t
| c I I 5
& | © .y
< i L L > L 2 Y .Mv
= g ] ac ey At
M o H o AN [ '
m ot ~¢ ~d M.l. N mv - Jm_u
kn.u.‘ |72] a M b ||H oyl A
' ) =%
1 - 1 T ]
= M A ! il m i ; r E \w $ ’
g H : L ) 11 U] H ]
= = W & i ] T> s 5 UM >--W.m =
Q @ 1T 1T M T il 1l
N w2 4 N '
3 o : > .
S 4] ™ —
g i 2 | |
Q M1 o N N O R (5}
¢I_~ Ov Il \ Lae === L e
B . = ol al: ' aey
~e
=] No! T [*] +H o] T Q
« M ¢ -I; a, ﬁ 2 ﬁ M2
(o] w0 1Tl M1l ' M
3 2 AR R © | o | o
= ﬁuw ' Nlowg) = =) T &
_ 11 g 1] ;4 ﬁ = ﬁ =
o B3 1 | L m jan o
Q =& o] & L 3
g S S cw L a b ! = A m_v s y. m.w
13 _ IR T - £ .%_ KSR i Y | o
) i/ - —H y 1 R
3 m M A sini K b = =) ol . |
o | ] 17} Ny w0 41
M | o 1A s ! 1> R LR |
[177] - == < — w . 4 %7} L w N
|| L s NP < N[ < S[W< N[N
= 1
NIRH .nrd k N N 0 . -
g =Nl < o o ol e, ] T
PJJA | SN = q m N mu w
2 H| 2 2 H H 1 Qlima al ae |
& < > H s 1 [ 9 [ 10
wnyp o i c _ = i)
Bl . < /&
& Lo,
~Q
L 2 oI Q| m ail
' = S 0 il . !
H | o Ll = N | . Il 1 1 L
) Z ENAlll B SR S E I i
NDe NEje= N NE NE 9 A NG NEo NGJe- o
NI J &, N g [0 o NS S N alp

10 po -
180

le-van-ta o

As - sim

tao sol



(€)]

=

()

b
1o |

R

T
L —

T
T—

da a bei-ra do

que pai-ran-do fe-cun

ra

cia ma-du

)

()

BLN

LU/ Io7]

11

10 )

oF
A
I 3

T
|
D@~

T T
o

N

™
O

mis

ras,

nas

7 62

1]
o

{2y

Tw

e |
 HH

rio

mis- té

b
LN

™~

™
Y
™
b
N
Y
N
Y

A

Iy

!

i a0

1753

L 4
110

su - gue sin - gran

rio

té

mis

i

L)

o
A

—

.Y

su - guesin - gran

mis- té

rio

fhe

i 3

rio

-t

mis

D@

—

no,pa - la-vra no se- gre-do das

doo e- ter

su - gue sin- gran

se - gre-do das

vra no

¢ -ter

3
se - gre-do das

vra no

—

181



le - van
Ty
gio
van
le -
sem dim.
IH":’
sol.
sem dim(5)

sol
7

gio
Ve
le
tao

po L
Ré

Tem)
” Ah
g
Ré

17}
m

77

sol

(1)

tao

]

pri-mor - diais.___
pri-mor - diais.

pri-mor - diais.

— rit. ——
—_ e
e

guas
guas
guas

d Za

15v=00
171 )
van

——3——

28

¥

]
b
le -

7
y 4 BTV
2
{2y
2

g;:
57
) —,
61
)

)
1L )
m

[Duragfo: 3min]

sem dim.
sem dim.

sol.
ROy
Soi.
T
TUCY
1T

sol.

}

sol
sol

tao
tao

182

7]

van

le

van

{ey




A busca de expressdao como dadiva
José Santiago Naud

Régio levanta o sol
e sobre as searas vai
os frutos sazonando.

Assim levanta o poeta.

E nas eras procura a cadéncia madura
que pairando fecunda a beira do mistério
sugue singrando o eterno da palavra

no segredo das aguas primordiais.

(1) Exclusdo das ligaduras de melisma em todas as palavras régio, levanta, e, os, searas,
sazonando, frutos, vai, poeta, cadéncia, madura, eras, mistério, singrando, eterno, dguas,
primordiais.

(2) Exclusao de ligadura por ser melodia em ah sem fragmentacao.

(3) Adequacéao ao poema original: troca de na por a.

(4) Incluséo da fermata no baixo, a qual ndo consta no manuscrito.

(5) Indicacao de dinamica colocada em todas as vozes.
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Jogo
José Paulo Bisol

Se estou contigo

estas comigo,

mas nunca estas,

se nao consigo

estar contigo,

comigo.

Me amaras?

Se me vés

me amas;

parto uma vez

me esqueces.

Nao me digas: talvez...
Ou ser o que reclamas
ou ser o0 que aborreces.
Conto até trés

me amas,

conto outra vez

me esqueces.

N&o sou o que reclamas
nem sou o que aborreces.

(1) No manuscrito consta a informacao “Convalescendo de enfarto”.

Indicagao de “longa” em todas as vozes para clareza da informacao.

(2) Mudanca da indicagdo seminima igual a 112 por seminima pontuada igual a 112, pois se trata
de compasso composto e nao simples.

(3) Mantém-se a reducao do verbo esta (‘sta), como no manuscrito.

(4) Exclusdo das ligaduras de melisma em todas as palavras nunca, amaras, reclamas e
aborreces.

(5) Mantém-se a separacao das bandeirolas em todos os naipes por causa da fermata.

(6) Adequacéao ao poema original: troca da virgula por ponto final, que é colocado em todos os
naipes.

(7) Adequagéo ao poema original: inclusao de dois pontos.
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Madrigais Gatichos n°® 8

Noite amada

(julho de 1964)

Bruno Kiefer (1923-1987)

Versos: José Paulo Bisol
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Noite amada
José Paulo Bisol

Tu, consoladora auténtica,
nascida abraco de raizes

que nunca se desfaz,

desce com tua quietude

maternal de cantiga

e pbe o sopro quente de tua boca
sobre este coracao enlouquecido.

(1) No manuscrito ha varias indicacdes de solo e tutti que estao riscadas. Optou-se nessa edigao
em nao escrevé-las, por se tratar de uma alteragéo realizada pelo proprio compositor, atestada por
uma carta enviada ao Maestro Benito Juarez, em que diz: “Na Ricordi tenho duas pecas avulsas:
Sol e Noite Amada. A ultima, se houver interesse, necessita de um bemol, no segundo compasso
na voz de contralto e, além disto, a substituicdo do solo de soprano pelo naipe todo”.

(2) Exclusédo das ligaduras de melisma em todas as palavras auténtica, tu, raizes, coragdo e
enlouquecido.

(3) Adequacéo ao poema original: inclusao de virgula apés auténtica.

(4) Adequacéo ao poema original: troca de da por de.

(5) Excluséo de ligadura de frase sem fragmentacao.
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Madrigais Gatichos n° 9

" E .|. " !
(julho de 1964)
Versos: José Paulo Bisol Bruno Kiefer (1923-1987)
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“Eu te amo”
José Paulo Bisol

— Esta bem, n&o digo néo.
Essa coisa nao se diz.
Pois ndo percebes entao?
Sou feliz, pronto, feliz!

Mas ela, bobeando a boca,

pede o que esta por um triz.
Ele pega e esconde a pouca
vergonha que sobra... e diz!

(1) Adequagéo ao poema original: incluséo de travessdo. Mas mantém-se a redugéo do verbo esta
('sta).

(2) Indicagéo de “muito”, “seco” e cresc. e acel. em todas as vozes. No manuscrito aparece apenas
acima do sistema. No c. 10, coloca-se a indicagdo “muito” também no tenor, pois no manuscrito
encontra-se somente no contralto.

(3) Exclusao das ligaduras de melisma em todas as palavras percebes, feliz, mas, ela e diz.

(4) A separacdo das bandeirolas é mantida, em todos os naipes, por causa da indicagdo de

respiragao.
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Hoje
Augusto Meyer

Abre todas as janelas para a vida;
6 matinal milagre do mundo!
Inocéncia sem nome do céu e da luz...

A boca nao sabe dizer a palavra,
é o claro mistério
do dia de sempre.

E o grande mistério do dia de hoje.

(1) Exclusédo das ligaduras de melisma em todas as palavras abre, as, todas, a, para, vida, luz,
palavra, claro, mistério e dia.

(2) As ligaduras dos fragmentos melddicos da palavra vida (c. 20-23) sao mantidas em todos os
naipes.

(3) Inclusdo da fermata que n&o consta no manuscrito.

(4) Adequagao ao poema original: troca de E por 0.

(5) Inclusédo do 3indicativo de tercina que ndo consta em algumas figuras do manuscrito (c. 28-30).
(6) Indicacdo de acel. e cresc. também no tenor, pois no manuscrito encontra-se somente no
contralto.

(7) Exclusao de ligadura por ser melodia em ah sem fragmentacao.
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Dedicado a Helvia Miotto

Madrigais Gatichos n° 11 1
Cangdo de domingo
Versos: Mario Quintana (setembro de 1964) Bruno Kiefer (1923-1987)
Alegre (J =100)
Soprano S L . P "
Contralto

Tenor #:ﬁ:'::@:‘q:::xﬂp:@@%ﬂ
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Cancao de domingo
Mario Quintana

Que danca que nao se danga?
Que tranga ndo se destranga?
O grito que voou mais alto

Foi um grito de crianca.

Que canto que nao se canta?
Que reza que nao se diz?
Quem ganhou maior esmola
Foi o Mendigo Aprendiz.

O céu estava na rua?
A rua estava no céu?
Mas o olhar mais azul
Foi s6 ela quem me deu!

(1) Adequacao do texto as outras vozes: iniciais mindsculas no baixo das palavras tranca, canto e
reza.

(2) Exclusao das ligaduras de melisma nas palavras o, que, ndo e céu.

(3) Adequagéao ao poema original: iniciais maiusculas das palavras Foi, Mendigo e Aprendiz.
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A oracao do poeta®
José Paulo Bisol

Olha os olhos do povo, que infelizes!

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

A seiva de meus versos vai subir

como uma redencao pelas gargantas
dessas mudas raizes.

Vivo ndo posso ser o que me sinto:
toda essa imensa carga de docgura.
Deixa-me junto as plantas. Meu instinto
h& de subir aos frutos na ansia pura

de suavizar as bocas infelizes.

(1) Adequagéao ao poema original: inclusao de virgula depois de povo.

(2) Exclusdo das ligaduras de melisma em todas as palavras infelizes, partir, junto, plantas, a,
meus, versos, subir, uma, redencdo, mudas, dessas, vivo, imensa e dogura.

(3).Adequagéao ao poema original: troca de isto por isso em todos os naipes.

(4) Excluséo de ligadura por ser melodia em ah sem fragmentacao.

(5) Substituicdo de uma semicolcheia ligada a uma colcheia por colcheia pontuada.

(6) Incluséo de staccati nas duas colcheias, igualando-se aos outros naipes.

(7) Inclusédo de bequadro para prevenir equivoco.

(8) Poema lido por Bruno Kiefer na comemoracgao dos seus sessenta anos.
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CONCLUSAO

Cada um dos Madrigais Gauchos possui caracteristicas proprias e €
organizado a partir do poema, que € intensificado de acordo com sua semantica e
suas representacoes. Bruno Kiefer compde de acordo com seus preceitos de ndo
abandonar o passado e de ter os pés na terra, valorizando as coisas dela. Ele
encontra nos poetas a melhor forma de penetrar na esséncia humana e, neste
caso, também na gaucha.

Pode-se afirmar que os madrigais tém muita semelhanca ao estilo do
século XVI, pois tem na relagdo entre texto e musica sua principal caracteristica.
Kiefer intensifica o texto através da musica, mas dentro da estética da segunda
metade do séc. XX. Sua linguagem é atonal livre e sua organizacdo parte da
harmonia quartal, da utilizacdo de varias sobreposicbes dissonantes e do uso
restrito e especifico de consonancias triadicas. O género é antigo, mas a tematica
e os afetos poéticos sao tratados de forma bastante inovadora.

Esse conjunto de pecas nao precisa ser executado na integra, nem na
ordem estabelecida, que é concebida pela sequéncia de composicao. Mesmo
apresentando diversas dificuldades, os madrigais sao realizaveis ndo s6 por coros
profissionais, ou que tenham conhecimentos musicais avangados, mas também
por amadores; afinal, o laboratério do compositor era feito com o Coral da
Filosofia, que era formado por cantores leigos. Para a introdugcédo deste tipo de
repertorio, sugere-se escolher inicialmente os mais faceis, para depois colocar
como desafio outros mais complicados. Importante é aproveitar o material
existente, composto especialmente e originalmente para coro. Como sugestao,
segue a relacdao dos madrigais em ordem crescente de dificuldade, podendo variar
de acordo com as caracteristicas de cada grupo (Tabela 6).
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Tabela 6 — madrigais por nivel de dificuldade

Madrigal Nivel de dificuldade
n%9 “Eu te amo” Nivel 1
n®11 Cancdo de domingo
n®8 Noite amada
n®7 Jogo
n%4 Sol Nivel 2
n%1 Ndo é tempo ainda
n%6 Régio levanta o sol
n%12 A oracdo do poeta
n°2 Quadro
n®5 Poema duro Nivel 3
n®3 Hino a Terra
n®10 Hoje

Para o aprofundamento na obra de Bruno Kiefer, indicam-se ainda
outras dissertagoes: “Uma analise das fugas para piano de Bruno Kiefer: uma
busca de padrdes estilisticos na sua escrita contrapontistica” de Rafael Liebich e
“A musica de Bruno Kiefer: “terra”, “vento”, “horizonte” e a poesia de Carlos Nejar”
de Luciane Cardassi. Ambas as dissertagdes foram elaboradas para o Mestrado
em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. A primeira investiga
como Bruno Kiefer tratou a técnica fugal e conclui que ha um distanciamento
entres os parametros da fuga tradicional e o estilo de escrita contrapontistica do
compositor. A segunda aborda ideias poéticas, que séo elaboradas através do
estabelecimento de ambientes sonoros caracteristicos, gerados pela recorréncia
de determinados materiais musicais.

Por fim, recomenda-se o trabalho da filha do compositor, Luciana Kiefer,
realizado em seu Mestrado na Universidade Estadual Paulista em 2007. Sua
pesquisa versa sobre “A relacdo entre musica e poesia nas cang¢des para voz
aguda e piano de Bruno Kiefer”. Destacam-se ainda alguns estudiosos da obra de
Kiefer da UFRGS: os Professores Doutores Celso Loureiro Chaves, Cristina
Caparelli Gerling e Fernando Lewis de Mattos.
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ANEXO

O texto do Madrigais Gauchos n°3 Hino a Terra foi extraido do poema a

sequir:

7 Cantos da Terra®
José Santiago Naud

da Tua escarpa é dificil

montanha e o0 céu te justifica.
O tempo de concerne, alteado em ti
como amor, ou ave
riscando o traco do seu voo.

Salva-me a unidade do que és,
pedra e altura

contra vento e nuvem,

ribeiro andando,

barquinho de papel

solto nas aguas.

Eles me enfrentam, e matam
esta fome de simbolos

das Um passaro que voe,
trocas retendo no seu voo as tuas distancias,
ergue-me ao teu braco de granito e rocha.

Que faz cresceres em nos,
como num vaso a flor,
integrando as esséncias
da impalpavel dureza

a duracgao do sentir?

%" A diagramagao esta de acordo com: NAUD, José Santiago. Verbo Intranquilo. Rio de Janeiro:
Editora Coordenada, 1967. p. 71-76.
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do
tempo

da
acao

Desce para nos o adjetivo
qgue te damos. E aceita
imperturbavel, terra imensa,
0 vaso que pensamos

e vale, pela flor.

O tempo néo existe.
NGs, sobre a tua crosta,
€ que o dimensionamos.

Por isto somos tristes,
quando em tuas largas costas
nostalgias plantamos.

E humana em nés persistes,
se a nossa historia encostas
teu limite. E cantamos,

no jubilo de ser,
a angustia de crescer
o sem fim que tentamos.

E ao teu calor que a mao
o instrumento estremece
e pende para o chao

quando brota ou fenece.

Um momento é o espaco
de avancar e reter

o ato expresso no trago
entre plantar e ser.

Em ti, com as maos pesadas,
do futuro arrancamos
nossa vontade. E amar,

tuas curvas e entradas,

confere quanto achamos
entre penedo e mar.
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dos
ventos

das
aguas

No cimo das copas
a noite profunda

desliza seus peixes
oriundos do tempo.

E o vento, espacoso
no cimo das copas,
comegca profundo

a viagem da noite,

enquanto soluga
profunda, no vento,
no cimo das copas
a voz do silencia.

E as vozes da vida,
e os ventos da morte,

profundos balangam
no cimo das copas.

Um rio profundo
no mundo, correndo pro mar.
No ar, no ar vibram as asas.

O sangue no fundo
bem fundo da forca do rio.

No frio. No frio correm as aguas.
E o porte da morte, nas vasas
desliza barcacas

nos bragos de mar.

No ar, no ar cheiram as rosas.
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final

Olha teu passo.
Ninguém comenta,
nem seu ritmo conta
guem te atormenta.

Parte o verao, e morres.
Quem de ti é ausente
Continua vivendo

porque nao te sente.
Todo o mundo se esquiva
na hora decisiva

em que tem o que teme.

Mas a terra é fiel.

Tem e toma. Ao seu mel,
tua amargura freme.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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