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RESUMO

A presente dissertacdo de mestrado propde uma analise formal e interpretativa da peca
Quarteto 1995 para Contrabaixos, de Ernst Mahle, no intuito de refletir sobre os caminhos
para a sua performance, partindo de um estudo bibliografico no qual mostramos um pouco da
trajetéria de Mahle como educador, algumas de suas apostilas tedricas e pecas para
contrabaixo, para auxiliar o interprete no entendimento dos aspectos tematicos, formais,

motivicos e modais presentes no Quarteto 1995.

Palavras-chave: Quarteto 1995 para Contrabaixos, Analise interpretativa, Ernst Mahle.



ABSTRACT

This dissertation proposes an interpretative and formal analyses of Ernst Mahle’s “Quarteto
1995 for double-basses”, with the purpose to learn better ways to perform this piece. We did a
bibliografic study in which we elucidate part of Mahle’s trajectory as an educator, some of his
theoretical handouts as well as his key compositions for double bass in order to lead
performers to a better understanding of the thematic, formal, motivic and modal aspects
present in the “Quarteto 1995”.

Key words: Quarteto 1995 for double-basses, Interpretative analysis, Ernst Mahle.
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INTRODUCAO

Meu primeiro contato com a obra do compositor Ernst Mahle ocorreu durante os anos
de graduacdo. Nesse periodo, conheci o Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra e a
relacdo do compositor com a vertente nacionalista brasileira de musica, junto a Osvaldo
Lacerda, Camargo Guarnieri,Villa-Lobos, entre outros.

Tal descoberta se potencializou pela oportunidade de ter assistido a um concerto
regido por Ernst Mahle, no ano de 2009, a convite da Orquestra Sinfénica Jovem da Paraiba —
OSJPB. Este concerto em comemoracdo aos seus 80 anos de vida, incluia no repertorio a
‘Sinfonia Nordestina’, uma pega escrita por Mahle no ano de 1990, baseada em melodias da
coletdnea ‘Dancas Dramaticas’ de Mario de Andrade.

ApOs esse contato com sua musica orquestral, me senti motivado a aprofundar o
estudo sobre esse compositor e a sua obra, foi entdo que iniciei a atual pesquisa. Em busca de
referéncias bibliograficas, encontrei a dissertacdo Uma abordagem analitico-interpretativa do
Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra de Anténio Arzolla e o Catalogo de Obras de
Ernst Mahle.

A partir destes documentos, entendi que Mahle pode ser considerado um importante
compositor de sua geracdo na musica brasileira, por sua vasta obra abrangendo mais de duas
mil composicdes para varios instrumentos, musica de camara, com diferentes formacoes,
concertinos e concertos para varios instrumentos solistas com acompanhamento orquestral,
além de obras para canto, coro, orquestra sinfonica e de cAmara, balés e 6peras.

O préximo passo logico seria dedicar-se ao estudo das obras para contrabaixo do
autor. Dentre elas, chamou mais atencdo a época, o Quarteto 1995 para contrabaixos, tendo
em vista sua exigéncia técnica e também por ser a primeira peca desse género composta no
Brasil (ARZOLLA, 1996, p. 44). Consultei também a andlise do primeiro movimento do
Quarteto que a pesquisadora e performer Sonia Ray produziu para a revista “Double Bassist”,
n°4 de 1997, além de uma breve analise da mesma peca na dissertacdo do professor Antonio

Arzolla que dava relevo a dificuldade técnica do Quarteto.

Nessa peca, Mahle deu continuidade & exploragdo do potencial virtuosistico,
expressivo e timbrico do instrumento. [...], para conseguir uma amplitude
satisfatoria de alturas, o autor colocou a 12 voz no registro superagudo do
instrumento, acarretando grande dificuldade técnica. Porém, provando a
habilidade adquirida por Mahle na composic¢do para contrabaixo, a peca é



perfeitamente executavel, desde que 0s executantes das duas primeiras vozes
dominem a técnica do capotaste. (ARZOLLA,1996, p. 44).

Obtive a partitura do Quarteto, através de uma conversa por email com a esposa de
Ernst Mahle (Maria Aparecida Mahle), que ficou entusiasmada pela proposta de pesquisa, se
dispondo a auxiliar no que fosse necessario. Ela nos forneceu o email da Associagdo Amigos
de Mahle (responsavel pela organizacdo da obra do compositor) e também o email do
professor Antdnio Arzolla, que gentilmente cedeu uma copia do DVD da apresentacdo do
Quarteto no 43° aniversario da Escola de Musica de Piracicaba, em marco de 1996. Esse
video favoreceu o entendimento sobre a possibilidade da peca ser tocada em um tom acima
(afinacéo solista)!, mesmo sem estar indicado na partitura.

Na tese Goethe e o pensamento estético musical de Ernst Mahle: um estudo do
conceito de harmonia de Guilherme Anténio Sauerbronn de Barros, encontrei a relacdo do
conceito goethiano de harmonia e o0 pensamento estético-musical de Ernst Mahle,
fundamentado na perspectiva da filosofia antroposofica criada por Rudolf Steiner, no final do
século XIX. Entramos em contato, através desse trabalho, com as Apostilas Teoricas de
Mahle (Modos, Escalas e Série (D30), Harmonia (D31), Analise (D33),2 material produzido
para o aprendizado dos seus alunos na Escola de Musica de Piracicaba, e que foi importante
para entender o uso do modalismo na peca estudada.

Outros dois trabalhos foram importantes para o aprofundamento do estudo. O artigo:
As Sonatas e Sonatinas para violino e piano de Ernst Mahle: uma abordagem dos aspectos
estilisticos, de Elaine Tokeshi e a dissertacdo Um estudo de trés obras sinfénicas de Ernst
Mahle: o encontro entre o compositor e o pedagogo, de Flavio Collins Costa.® Em relagdo a
parte analitica, além das Apostilas Tedricas de Mabhle, utilizamos os livros Fundamentos da
Composicdo Musical (SCHOENBERG, 1996) e o livro Musical Form, Forms, Formenlehre
(BERGE; CAPLIN, 2009), pela necessidade de uma referéncia bibliografica sobre os quesitos
forma, motivo e a estrutura.

Sendo assim, o trabalho estd dividido da seguinte forma: o primeiro capitulo é uma
biografia analitica, partindo da trajetéria de Ernst Mahle como educador, o periodo em que

morou na Alemanha e o contexto social em que ele estava inserido, em seguida fala-se da

' Afinacéo solista: F4# / Si / Mi /L4, um tom acima da afinagdo “orquestra” ou “normal”, ¢ usada para que o
contrabaixo solista se destaque dos demais produzindo uma sonoridade mais brilhante.

2 A numeracéo indicada entre parentes representa a organizagéo criada por Mahle para o seu Catalogo de Obras.
Estas apostilas fazem parte da “SERIE “D” Material Didatico, Arranjos e Diversos”.

* Organizei uma lista dos trabalhos académicos que abordam assuntos relacionados a Mahle no apéndice 2.



influéncia paterna vinculada a antroposofia, e suas superacGes em prol da mdsica, como
também seu aprendizado com o professor Koellreutter e o surgimento da Escola de Mdusica de
Piracicaba. Por fim, aborda a discussdo defendida por Guilherme Barros (2005), sobre o
pensamento esotérico-filosofico de Mahle nas composicdes musicais.

O segundo capitulo é uma revisdo da estética musical de Mahle, abordando suas
apostilas tedricas e as composigdes para contrabaixo solo com acompanhamento orquestral e
piano, tendo em vista que esse conteudo preliminar ajudard no entendimento de suas
caracteristicas e fases composicionais, no que diz respeito ao contrabaixo, até a criagdo do
Quarteto 1995.

No terceiro capitulo iniciamos a analise do Quarteto, partindo das suas caracteristicas
de estrutura e forma, em seguida as combina¢fes dos modos utilizados nos movimentos, e
também os principais motivos presentes em toda a peca. Por fim, no quarto capitulo,
apontamos alguns elementos relacionados a performance que foram importantes para nossa
interpretacdo da peca e que, consequentemente, poderd servir de apoio a intérpretes que

desejarem executa-la.



CAPITULO 1: A Filosofia Educacional de Ernst Mahle

1.1 Biografia analitica

O estudo de uma obra musical s6 faz sentido a partir do entendimento do contexto
social no qual o seu autor esta inserido. No caso de Mabhle, decidi focar principalmente no
trabalho educacional, por sua ligacdo com a Escola de Musica de Piracicaba ser importante na
construcdo de seu perfil como compositor. No inicio da instituicdo, ele lecionou quase todos
0s instrumentos de orquestra, compds mais de duas mil pecas e produziu diversas apostilas

tedricas para auxiliar no desenvolvimento de seus alunos.

Figura 1: Ernst Mahle

Ernst Hans Mahle nasceu em 3 de janeiro de 1929 em Stuttgart, Alemanha. Filho de
Ernst Mahle e Else Mahle. Sua familia vem de uma tradicdo ligada & engenharia e, por esse
motivo, seu pai tinha uma grande expectativa do seu filho seguir a mesma profisséo, para dar

continuidade a heranga econémica familiar.



A empresa MAHLE foi fundada em 1920, na cidade de Stuttgart na Alemanha pelos
irmdos Hermann e Ernst Mahle (Pai de Mahle). Esta empresa é lider mundial na construgdo
de componentes para motores e atualmente possui muitas filiais em varios paises incluindo os
Estados Unidos, Japao e Brasil.*

Sobre a tradi¢do familiar Mahle explica ao jornalista e radialista Jodo Umberto Nassif
(2010) em entrevista:

Estou ligado a essa exploséo tecnoldgica dos ultimos 100 anos! Ligado de
duas maneiras, uma delas é a parte mecénica que estd no sangue, consigo
lidar com todo tipo de méaquina, por outro lado vejo os aspectos negativos
dessa evolugdo tecnoldgica, filosoficamente significa a humanidade enfiada
nesse materialismo, podendo ser comparada ao ser humano de trés mil anos
a trds, no tempo dos farads, quando agiam como formigas, o fara6 era o
Unico realmente inteligente, que planejava.

Entretanto, mesmo influenciado por esta tradicdo, a musica foi o que sempre chamou
sua atencdo. O primeiro contato com esta ocorreu na infancia através de aulas coletivas de
flauta doce na escola. Aproximadamente aos 10 anos de idade teve aulas de violino, porém
ndo demonstrou grande interesse e, como consequéncia, abandonou o instrumento. Neste
mesmo ano, a familia Mahle passou por muitas dificuldades devido a Segunda Guerra
Mundial, o que os forgou a mudarem para Austria trés anos depois.

Por sua familia ser envolvida com a industria e a engenharia Mahle, ainda jovem, foi
aconselhado por seu pai a trabalhar como torneiro no ramo da familia. Esse direcionamento

proporcionou um alibi para ndo ir a frente de batalha, durante a Segunda Guerra Mundial

A figura paterna aparece frequentemente no discurso de Mahle e revela-se
uma importante referéncia, tanto do ponto de vista profissional como
humano. Foi com seu pai que Mahle aprendeu a usar as ferramentas e
maquinas que alguns anos mais tarde o livrariam do servico militar.
(BARROS, 2005, p. 8).

O pai de Mahle, antes de ser um importante inventor e industrial, conheceu a
antroposofia® de Rudolf Steiner em algumas palestras que assistiu na Escola Politécnica de
Stuttgart, instituicdo onde se formou engenheiro. Alguns anos depois ele conheceu Steiner e
decidiu colaborar financeiramente com essa ideologia. Quando seu filho ja era um jovem seu

pai o estimulou a estudar a filosofia Antroposofica.

* Breve Historia sobre a fundago da inddstria Mahle. Disponivel em:
http://ri.mahle.com.br/port/empresa/historia.asp. Acessado em: 14 de dezembro de 2012.

> Corrente da filosofia que busca entender os pensamentos cientifico, artistico e espiritual para responder
questbes profundas do homem moderno e o universo.
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Junto a filosofia herdada do pai, Mahle, em consequéncia do impacto psicolégico
vivido durante a Segunda Guerra Mundial, adquiriu uma grande determinacdo em prol da paz
e da harmonia no mundo. Com o fim da Segunda Guerra Mundial, Mahle deixa para trés a
funcdo de torneiro, e dedica-se a profissdo de musico, dando os primeiros passos em direcdo
ao seu projeto de melhorar o mundo através da musica.

Decidiu estudar piano e aplicou-se intensamente a execucdo de um repertorio de alto
nivel técnico de compositores como Chopin, Beethoven e Bach. Em decorréncia de tal estudo,
Mahle adquiriu uma grave tendinite em ambos os bracos, levando-o a mudar de carreira e
desistir de ser um pianista concertista.

Mesmo com a impossibilidade de seguir tal carreira, a determinacdo de Mahle em
manter-se na musica o levou a estudar composicao na Staatliche Hochschule fir Musik de
Stuttgart, a partir de 1950. Durante esse tempo, que durou aproximadamente um ano, adquiriu
uma boa base em harmonia e contraponto com Johann Nepomuk David.

Em 1951 a familia Mahle mudou-se para o Brasil. Durante esse periodo seu pai se
tornou um dos fundadores da Metal Leve, industria voltada a producdo de matérias-primas
para fabricacdo de motores, mais especificamente de pistdes de aluminio, localizada na cidade
de Séo Paulo. Nesta mesma época seu pai resolveu apoié-lo na escolha da profissdo de musico
por ter percebido em Mabhle o grande desinteresse em seguir com os negécios de familia e, ao
mesmo tempo, reconheceu no filho uma forte aptidao pela musica.

Apbs um ano de sua mudanca para o Brasil, Mahle decidiu aperfeicoar seus
conhecimentos no Conservatério Draméatico e Musical de S&o Paulo °, lugar onde se diplomou
em composicao e regéncia sob a orientacdo do maestro Jodo Sepe. Nessa mesma época, foi
fundada, na cidade de S&o Paulo, a Escola Livre de MUsica Prd-Arte, instituicdo que exerceu
trabalho de destaque no campo da musica brasileira e se tornou reconhecida nacionalmente.

Nesta escola Mahle teve oportunidade de estudar composicdo com Hans-Joachim
Koellreutter, envolvimento que gerou frutos importantes na formacdo do seu pensamento
composicional e pedagogico, incluindo seus conhecimentos da musica do século XX e as
diversas técnicas da composi¢do moderna, tais como o atonalismo livre, o dodecafonismo e

musica concreta e eletronica.

® O Conservatério Dramético e Musical de Sdo Paulo (CDMSP) foi fundado em 15 de fevereiro de 1906 por
Jodo Gomes de Aradjo e Pedro Augusto Gomes Cardim e procurava seguir o modelo de seus similares europeus.
Hoje, o Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo dedica-se apenas ao ensino de musica, mas a ele €
devido o titulo de primeira escola de teatro do Brasil e da América Latina. Disponivel em:
http://www.historica.arquivoestado.sp.gov.br/materias/anteriores/edicaol6/materia01/texto01.pdf Acessado em:
15 de dezembro de 2012



http://www.historica.arquivoestado.sp.gov.br/materias/anteriores/edicao16/materia01/texto01.pdf

Durante esse periodo, sob a orientacdo de Koellreutter, ele teve a oportunidade de
iniciar sua carreira como educador, na funcdo de professor assistente. Tal oportunidade lhe
proporcionou a chance de lecionar as disciplinas de harmonia e contraponto. Mahle em uma

entrevista a Nassif (2010), relembra como conheceu o seu principal professor:

Como eu gostava de musica a noite ia a concertos, no Teatro Municipal, no
Teatro Cultura Artistica. Conheci o professor de musica Hans Joachim
Koellreutter [...]. Apds assisti-los em alguns concertos procureio-o e disse-
Ihe que gostava muito de musica e gostaria de aprender alguma coisa a mais.
Eu tinha uma pasta com as composicfes para piano, algumas para flauta, que
havia feito ap6s conhecer os alunos do conservatério de Paris.’

Envolvido com a educacdo musical ao lado de Koellreutter, Mahle comecou a
procurar ferramentas que viabilizasse o0 ensino para seus alunos. Com essa necessidade,
adaptou seu estilo composicional, influenciado pelo folclore, tal como Bela Bartdk e Hector
Villa-Lobos para ajudar na assimilacdo da musica. No entanto, essa mudanca foi desaprovada
por seu professor, ja que, para Koellreutter, era um desperdicio Mahle compor apenas com
esse intuito. (COSTA, 2010, p. 29).

1.2 A metodologia pedagbgica de Mahle

A influéncia de Koellreutter tem um valor extremamente significativo na afirmacéo de
Mahle como compositor. Sobre este assunto, em entrevista concedida no ano de 2009, Mahle
declara: “A influéncia dele (Koellreutter) foi muito grande em minha vida, pois naquela época
eu ainda estava indeciso se seguiria ou ndo a carreira musical”.®

O aprendizado com Koellreutter levou Mahle a compor no sentindo mais amplo,
abrangendo diversas perspectivas composicionais. Entretanto quando comecou a lecionar,
sentiu a necessidade de uma referéncia metodoldgica para auxiliar no processo de
aprendizagem musical dos alunos. Foi a partir desse momento que adotou o folclore como
elemento fundamental para o desenvolvimento educacional, como citado anteriormente,
dentro da perspectiva pedagogica de Bartok e Villa-Lobos. Costa afirma (2010 p. 29): “[...]
ele se coloca como epigono de Bartok e Villa-Lobos, no que diz respeito a utilizagéo profunda
do folclore como material basico para boa parte de suas obras, principalmente aquelas com

caracteristicas pedagdgicas”.

’ Transcrigdo mantém linguistica caracteristicas.
® Jornal de Piracicaba, marco de 2009.
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Nessa mesma época, além das aulas de composi¢do com Koellreutter, suas viagens a
Europa, aproximadamente entre os anos de 1953 e 1955, proporcionaram a Mahle contato
com compositores como Ernst Krenek, Olivier Messiaen e Wolfgang Fortner; e regentes
como, Lovro Von Matacic, Hans Miiller-Kray e Rafael Kubelik (ARZOLLA, 1996, p. 17).

Com a fundacdo da Pro-Arte, em 1952, Mahle conheceu Maria Aparecida Romero
Pinto — Cidinha — também aluna de Koellreutter na classe de Regéncia Coral e que tinha
estudado canto orfednico e piano na cidade de Campinas. Por intermédio dela, Koellreutter
conheceu a cidade de Piracicaba, e por perceber que existia ali um cenario artistico, decidiu
fundar na cidade uma filial da Pro-Arte no ano de 1953. Mahle e Cidinha foram os principais
idealizadores de tal processo e, no ano de 1955, os dois se casaram e consequentemente se
mudam para a cidade de Piracicaba e assim, ambos iniciaram sua dedicacdo exclusiva a
Escola de Musica de Piracicaba (Filial da Pré-arte).

Com a ajuda de varios colaboradores que compartilhavam de seus ideais sobre a
educacdo musical, eles conseguiram fazer da EMP uma instituicdo renomada no meio musical
brasileiro e que vem formando, ao longo dos anos, varias geracdes de instrumentistas para o
mercado musical.

A estrutura pedagogica da Escola de Piracicaba desde a sua fundagéo proporciona aos
seus alunos dois tipos de cursos: o curso livre que ensina as técnicas do instrumento, o solfejo
e a pratica da musica em conjunto, e 0s cursos profissionalizantes que além dos itens
anteriores, oferecem harmonia, contraponto, historia da musica e, ao término, o aluno recebe
um certificado de 2° grau (MAHLE, 1992, p. 61).

Na primeira fase da Escola, a supervisdo de Koellreutter foi necessaria, por ser uma
filial da Pro-arte. Mahle lecionava apenas uma vez por semana matérias tedricas e varios
instrumentos, nesse processo aprendendo a domina-los, para ensinar quando ndo dispusesse
de professores instrumentistas. A Escola no ano de 1961 precisou mudar o nome para obter,
junto ao Ministério da Educacdo e Cultura (MEC), o reconhecimento de seus cursos e,
consequentemente, o direito de diplomar seus alunos. Sendo nomeada como Escola de MUsica
de Piracicaba.

Ernst Mahle e Maria Aparecida R. P. Mahle, através da EMP, tornaram-se pessoas
importantes para 0 ensino de musica no Brasil. Por aproximadamente 50 anos, tiveram
participacao ativa na conducdo na Escola. Mahle, como diretor artistico, professor, regente do
Coral, das Orquestras (camara e sinfonica); e Cidinha, como professora de flauta, coral e

piano, pianista co-repetidora, além de principal administradora da entidade. Atualmente
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ambos estdo afastados da direcéo da escola, mas continuam trabalhando na &rea, produzindo
novas obras, regendo e ensinando.

Neste contexto Mahle se sentiu estimulado a compor, ao perceber a caréncia de
material didatico e também pelo desenvolvimento dos alunos e o crescimento da escola. A
partir desse momento iniciou o seu processo de identidade composicional (inicio da década de
60) e seu trabalho foi direcionado unicamente a necessidade de suprir a demanda da orquestra
da instituicdo, como afirma Arzolla (1996, p. 18).

Em 1961, Mahle recebeu seu 1° prémio de composi¢do com a musica “Intervalos” na
Universidade Federal da Bahia. Depois dessa condecoragdo, outros prémios foram
conquistados, entre eles estdo: “Medalha de Prata” do Conservatorio da Bahia, 1965; 2°
prémio no Concurso Nacional de Composicdo do Instituto Goethe em parceria com a
Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea, em 1974; o 3° prémio pelo “Quinteto de
Sopros” no Concurso para Composicdo e Arranjos Corais, organizado pelo Madrigal
Renascentista de Belo Horizonte; o 4° prémio no Concurso de Composigédo para Orquestra de
Cordas, promovido pela Secretaria de Educacdo do Estado da Paraiba, sendo os dois no ano
de 1976 e o 5° prémio pela “Suite Nordestina” no Concurso de Composicao de Arranjos

Corais promovido pela Funarte em 1983.°

1.3 A antroposofia e o folclore na musica de Ernst Mahle

Para uma melhor compreensdo do pensamento musical de Mabhle, torna-se necessario
falar sobre a influéncia da “antroposofia” de Steiner, e o “conceito harmonico” de Goethe,
pensamento que influencia na maneira como o compositor define seu trabalho educacional e
composicional.

Dois trabalhos discutem estes elementos, como elemento importante na concepgéo
composicional, pedagdgica e humana de Ernst Mahle: primeiramente, a tese Goethe e 0
pensamento estético musical de Ernst Mahle: um estudo do conceito de harmonia, de
Guilherme Antdnio Sauerbronn de Barros, defendida em 2005 na UNIRIO, que fala dos
multiplos pontos de ligacdo entre as apostilas didaticas utilizadas na EMP com o conceito
filosofico de Goethe e a Antroposofia de Steiner. Em seguida, a dissertacdo Um estudo de trés
obras sinfonicas de Ernst Mahle: o encontro entre o compositor € 0 pedagogo, de Flavio

Collins Costa, defendida em 2010 também na UNIRIO, que enfoca a compreensdo do

® Ler Arzolla (1996, p. 19) para uma lista mais detalhada a respeito dos prémios conquistados por Mahle.
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fendmeno musica, o modalismo, o tonalismo e a prética pedagdgica sob a perspectiva

goethiana, sempre voltada para o entendimento da escrita composicional de Mahle.

Johann Wolfgang Von Goethe (1749-1832), escritor e pensador alemédo que também
contribuiu para o campo da ciéncia, tornou-se uma das mais importantes figuras da literatura e
do romantismo europeu na transicao entre o século XVII1I e século XIX. Considerado até hoje
um importante escritor aleméo, sua obra influenciou a diversos autores em diversas areas do
conhecimento. Dentre os inumeros trabalhos de Goethe encontra-se a “Doutrina das Cores”.
Esse livro foi escrito em 1810 e defende que a percepcao das cores pelo homem é resultado de
sua experiéncia subjetiva e ndo somente de caracteristicas objetivas da luz.

Rudolf Steiner (1861-1925) filésofo, educador, artista e esotérico. Criou a
Antroposofia e tornou-se conhecido pelo seu profundo conhecimento sobre a bibliografia de
Goethe, escrevendo inimeras obras sobre este, dedicando-se a explicacdo do pensamento do
autor alemdo. Antroposofia é uma palavra derivada do grego, antropos = homem, e sofia =
sabedoria. Foi criada por Steiner, depois do seu rompimento com a Sociedade Teosofica da
Alemanha, ao qual foi presidente dos anos 1902 a 1912, por eles ndo aceitarem Jesus Cristo
ou Cristianismo como algo especial.

Essa filosofia de vida pode ser entendida como um método de conhecimento que retine
0s pensamentos cientifico, artistico e espiritual para responder questdes profundas do homem
moderno sobre si mesmo e sua relacdo com o universo. E um caminho de conhecimento para
guiar o espiritual do ser humano ao espiritual do universo. Ela abrange tanto a vida humana
quanto a natureza e, por esse motivo, suas aplicacdes se ddo em praticamente todas as areas,
buscando, em seu escopo, compreender a conexdo entre a musica, a pintura, a arquitetura, a
psicologia, a filosofia, a pedagogia e outras manifestacdes criativas do homem. O objetivo do
antroposofo é tornar-se “mais humano” ao aumentar sua consciéncia sobre seus pensamentos
e acOes, para assim vir a tornar um ser espiritualmente livre. Como afirma Setzer (2012).

Mahle é um defensor dessa filosofia mistica e espiritual. Em suas palestras, este
assunto é utilizado como referéncia para a criacdo musical, influenciando seus trabalhos na
educacdo e composicdo. Para 0 compositor esse pensamento € necessario para entender o
processo do desenvolvimento espiritual do homem, buscando elevar o seu espirito terrestre
para o espirito universal, e, através desse caminho, alcangar o conhecimento supra-sensivel da

realidade do mundo e do destino humano.

De acordo com Barros (2005, p. 10):
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Mahle define como sendo trés os “dominios do espirito”: a ciéncia, que age
sobre a inteligéncia; a arte, que age sobre a emocdo; a religido, que
determina as acdes. “O desenvolvimento deve ser equilibrado nessas trés
areas e a musica tem como principal funcdo desenvolver o aspecto
emocional.” Mahle considera fundamental o cultivo das artes e de tudo o
mais que possa conduzir as pessoas a um maior contato com a dimenséo
espiritual do ser. “Na alma esconde-se uma idéia divina”

Pensando dessa forma o0s seus conceitos musicais sdo explicados de forma diferente
dos métodos convencionais pois, quando aborda a harmonia, ndo ensina apenas as
combinacges entre 0s sons — intervalos e/ou estilos e linguagens composicionais propriamente
ditos — define a harmonia como algo “filos6fico” e “mistico”. E uma concepcao que para ele,

serviria como uma “maquete” da Grande Harmonia Universal, segundo Costa (2010, p.35):

[...] o pensamento antroposéfico impBe, de certa maneira, uma resisténcia ao
uso da tecnologia, a0 menos no campo artistico. Até mesmo a amplificacéo
sonora de uma orquestra é vista com reserva pelo compositor e isso porque o
que a corrente antroposéfica busca € uma nocdo de harmonia oriunda da
prépria natureza, de suas regras de equilibrio dadas naturalmente e, sob esse
prisma, a amplificagdo funcionaria como uma distor¢cdo, uma deformagao,
em certo sentido, desse equilibrio. [...] a compreensdo do que é musica esta
ligada diretamente as suas convicgdes filosoficas e ele procura deixar claro
que as mesmas perpassam tanto o seu processo composicional, quanto suas
acOes pedagogicas, que, alids, sdo elementos indissocidveis na producdo
musical do compositor.

Unido a esta filosofia, Mahle também fundamenta seu conceito harménico na
“Doutrina das cores” de Goethe. Este livro aborda a relagcdo das cores com os fenémenos de
um modo geral a serem aplicados na construcdo do equilibrio espiritual do individuo. E um
estudo da polaridade que se manifestaria nos fendmenos da natureza e o autor se ocupa nele
em classificar as cores em ordem crescente, obedecendo ao principio da “intensificacdo”. Esse
processo ocorreria de forma semelhante ao que ocorre na evolugdo nos seres vivos. A cor
branca seria a cor neutra, a cor amarela seria o lado positivo, a cor azul, o lado negativo e a
cor vermelha, o ponto culminante que resultaria de uma progressiva intensificacdo da
combinacéo das cores.°

Na musica de Mahle, essa concepgdo é utilizada, por exemplo, para explicar a
organizacdo das notas em uma escala. Cada uma dessas escalas, por sua vez, possuiria uma

cor especifica.™ Aliado a esse pensamento, acrescentamos o uso do folclore brasileiro na obra

1% para um maior entendimento ler Barros: 2005, p. 101.
' No segundo capitulo ilustraremos a relacdo entre as escalas e as cores através das apostilas teéricas do
compositor
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de Mahle, (similar ao pensamento de Bela Bartdk e Villa-Lobos) como sendo uma peca

fundamental no auxilio da absor¢do da masica no desenvolvimento pedagdgico.

A importancia de Bela Bartdk (1881-1945) para a mdsica foi de cunho impar.
Publicou mais de duas mil melodias populares, principalmente da Hungria, da Roménia e da
lugoslavia coletadas durante suas viagens pela Europa Central, Turquia e Norte da Africa.
Esse compositor tornou-se referéncia por utilizar o folclore como uma de suas principais
referéncia em suas obras didaticas combinando elementos populares com técnicas da musica
erudita. A obra de Bartok, “Mikrokosmos”, por exemplo, € uma coletanea de carater
pedag6gico com 153 pecas para piano, divido entre seis livros de dificuldade progressiva,
criado para o desenvolvimento técnico dos alunos. “For Children” foi outra obra de Bartok
que serviu como modelo para Mahle; trata-se de uma colecdo de 79 pecas curtas para piano
dividida em quatro volumes, e cada peca é baseada em uma melodia folclérica Hungara ou
Eslovaca. Essas pecas também foram escritas para ajudar os estudantes a superar rapidamente
suas dificuldades técnicas. Arzolla (1996, p. 36) é categorico quanto a influéncia dessas duas
obras para Mabhle, tendo em vista que serviram como modelos para suas composi¢oes.

Heitor Villa-Lobos (1887-1959) é outro compositor conhecido pelo uso do folclore
como fonte de inspiracdo. Entre as suas obras estdo as “Bachianas Brasileiras”, que
representam uma mistura de seus estudos do estilo de Bach com a musica folclérica. Criou
inimeras obras voltadas para o estudo do canto, no intuito de desenvolver culturalmente o
cidadao brasileiro e consequentemente suas potencialidades musicais. O trabalho de educacéo
musical mais importante de Villa-Lobos foi o canto orfednico, onde atuou como compositor,
regente e organizador de grandes massas corais. A influéncia de Villa-Lobos para Mahle vem
justamente dessa preocupacdo em educar o cidaddo através da musica, para torna-lo um ser
mais consciente. Mahle, em pelo menos um movimento de suas composi¢des, explora o
carater nacionalista, seja no conceito ritmico, melédico e/ou harmdnico. (ARZOLLA, 1996, p.
32)

A concepcdo composicional de Mahle, nesse sentido, assemelha-se ao conceito de
Gebrauchsmusik™ (mdsica utilitaria) de Paul Hindemith (1895 — 1963), tendo em vista que
ambos sdo conhecidos pela pratica composicional de carater pedagogico e também pela busca
do desenvolvimento do potencial humano. O pensamento pedagogico de Mabhle, assim como

12" Gebrauchsmusik (ou musica utilitiria) é o termo empregado & pratica composicional dentro de uma
“funcionalidade”, que foi defendida por Paul Hindemith nos anos de 1920-30. “Se, digamos, um fagotista € um
contrabaixista estivessem a procura do que tocar, ele rabiscaria rapidamente uma partitura para fagote e
contrabaixo, sem preocupag¢io com a posteridade”. (ROSS, 2007, p. 199)
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em Hindemith, busca nunca perder o olhar para o humano, utilizando a musica funcional
como elo entre compositores, intérpretes e ouvintes. (COSTA, 2010, p. 42-43)

Desta forma, apo6s entendermos um pouco da trajetoria de Mahle e sua formagédo como
compositor e educador musical, veremos no proximo capitulo algumas de suas apostilas
tedricas e em seguida pecas solos para contrabaixo que servirdo de alicerce para o
entendimento do material utilizado no Quarteto 1995.
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CAPITULO 2: As apostilas tedricas e pecas para contrabaixo solo
de Ernst Mahle

2.1 Apostilas Teoricas (D30), (D31) e (D33)

Destacada por abranger grande parte do trabalho tedrico musical desenvolvido pelo
compositor, a tese Goethe e 0 Pensamento Estético Musical de Ernst Mahle: Um estudo do
conceito de harmonia de Guilherme Antdnio Sauerbronn de Barros (2005), € o ponto de
partida para entender o conceito harmonico e filoséfico do compositor. Encontramos neste
trabalho o suporte para compreender as apostilas teéricas: Modos, Escalas e Série*® (D30),
Harmonia (D31) e Andlise (D33), que sdo tratados tedricos criados e utilizados pelo
compositor como material para ensinar estruturas musicais. A numeragdo indicada entre
parénteses representa a organizacdo criada por ele para o Catalogo de Obras de Ernst Mahle.
Estas apostilas fazem parte da “Série “D” Material Didatico, Arranjos e Diversos”.

Na apostila Modos, Escalas e Série (D30) consta a explicacdo sobre as escalas
musicais (pentatbnica, hexatdnica, heptatbnica, etc.), procedimento de combinacdo de
tetracordes de modos eclesiasticos e a série harmonica, bem como a sua inversao, enquanto

514

material escalar. A apostila Harmonia (D31) é um conjunto de “cartazes”" utilizados pelo

compositor para as aulas na Escola de Piracicaba, e a Analise (D33) é, segundo o compositor,
um tratado sobre a anélise musical.

Mahle propde em seus textos uma comparagdo entre cores e material escalar a partir
da matriz abaixo (ou “prédio” no jargdo mahleano) (FIG. 2). Tal metodologia de utilizacdo de
esquemas simples foi inspirada nos modelos de Steiner e Goethe. Barros (2005, p. 117),

afirma;

De um modo geral, tratados de harmonia sdo obras densas, com muitas
paginas e regras. Alguns ddo mais énfase a prética, outros, a teoria. Raros
sdo casos como o de Mahle, cuja apostila de Harmonia (D31) é composta de
guatro esquemas graficos ou ‘“cartazes”, como ele prefere chamar. Tal
economia de recursos ndo representa necessariamente uma simplificacdo da
matéria: a originalidade da apresentacdo decorre de uma concepcdo de
harmonia igualmente original, cujas raizes estdo ligadas as obras de Rudolf
Steiner e Goethe.

'3 «“Série” no singular e ndo no plural.
' Mahle usa esse termo para se referir aos graficos musicais utilizados durante as aulas na Escola de Musica de
Piracicaba.
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A apostila Harmonia (D31) é um conjunto de graficos (ou cartazes), retirados do
contetdo abordado nas apostilas Modos, Escalas e Serie (D30) e Andlise (D33), para tornar
mais acessivel o pensamento de Mahle sobre estas estruturas musicais. Discutiremos o cartaz
sobre Modos e Escalas (D31-A) (FIG.2), o Circulo de Quintas (D31-B) (FIG.4) e a Série
Harmdnica e sua Inversdo (D31-C) (FIG.5).

(menor harménico)

tetracorde maior tetracorde simétrico tetracorde menor 2" aumentada
tonica tonica
sensivel
tetracorde == subtonica
4 notas
superdom.
dominante dominante
subdom.
pentacorde mediante
5 notas
superton.
tonica = tOniCa
lidio jonio mixolidio dérico colio frigio M-+m
(maior) (menor) falsa relagao
Modos maiores Modos menores

Figura 2: Cartaz “prédio” dos Modos e Escalas (D31-A)

Os modos sdo elementos importantes na estruturagdo composicional de Mahle,
segundo o proprio compositor, seu estilo é baseado no “modalismo, no folclore e no aleatério
controlado” (TOKESHI, 2001, p. 43), e no primeiro cartaz Modos e Escalas (D31-A) (FIG
2)'> Mahle explica sua forma de visualizacdo da estrutura dos modos eclesiastico em sua obra.
Esse esquema, que foi desenvolvido para assimilacdo dos modos, esta dividido em quatro
partes principais: na parte acima do cartaz encontramos uma subdivisdo em trés categorias
(tetracorde maior, simétrico e menor), abaixo estdo 0os modos maiores, divididos entre 0s
modos lidio, jénio e mixolidio, no lado esquerdo; e no lado direito os modos menores dorico,

edlio e frigio; no lado direito, na vertical, temos 0os nomes dos graus da escala e, no outro

> Segundo Mahle este exemplo é um “prédio”, utilizado para demonstrar 0 seu pensamento filoséfico na
estrutura intervalar dos modos heptatonicos.
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lado, temos, em relacdo a estes graus, uma divisdo em “pentacorde” e “tetracorde”.*® Mahle

entdo explica em sua apostila (D30) como ele entende os modos e escalas:

No prédio acima os andares podem ter o pé direito diferente: ou de 1 tom, ou
de semitom. O térreo, 5° e 8° andar os moradores tem em comum. A torre do
modo lidio recebe mais luz, a do modo frigio mais sombra, as cores sao para
realgar as notas caracteristicas dos modos lidio, mixolidio, ddrico e frigio. O
3° grau determina se 0 modo é maior ou menor. O tetracorde pode ser de 22
aumentada (menor harménico), o pentacorde de 32 M + 32 m."’

Mahle atribui, através do esquema, para intervalos caracteristicos respectivos a cada

modo, determinadas cores. Desse modo:

A cor vermelha corresponderia a 72 menor no modo Mixolidio.
A cor verde seria a 62 maior do modo Dorico.
A cor amarela seria uma 4% aumentada no modo Lidio.

A cor azul seria a 22 menor modo Frigio.

Nas palavras de Barros (2005, p. 125), ao utilizar as cores em seu cartaz, Mahle esta

definindo o caréater das escalas e intervalos em relagdo ao conceito goetheano de Harmonia ou

equilibrio, e cada cor representaria isso em um grau maior ou menor. Note-se que existiria,

segundo esta leitura, uma diferenca de colorido entre os modos jonio e e6lio, por exemplo, no

que diz respeito a funcdo da sensivel do primeiro e de subtdnica do segundo: a sensivel no

modo maior é tonal por conduzir para a tonica, se encontra entre o vermelho e o amarelo, e a

menor é modal por direcionar para a relativa menor e se encontra entre o azul e o verde.

Segue outra forma de demonstrar a estrutura citada por Mahle em relacdo aos

intervalos e as cores, baseado na “Doutrina das Cores” (FIG. 3):

1% Mahle divide a escala em duas partes: a primeira, envolvendo as 5 primeiras notas de | a V(pentacorde) e a
segunda do V ao | (tetracorde).
" Mahle, p.2, Apostila Modos, Escalas e Série (D30).
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Moderna Sintese dos Modos Heptatonicos

Modos Basicos

Maior (Jénio) Menor natural (Elio)
g _-— —
I@ e o —— — —— — b6
Y rem—— . o rm— s 14 bo o m— |
v © O - o e 2 4
Mixolidio Dérico

Figura 3: Sintese dos Modos Heptatdnicos
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Figura 4 (a e b): Circulo de Quintas (D31-B)

Segundo Barros (2005, p. 136) os intervalos de quinta e oitava sdo importantes, ja que
eles geram respectivamente movimento e repouso, e proporcionam a atracdo necessaria para
direcionamento na musica tonal. No Quarteto 1995, por exemplo, esses intervalos sdo usados
para solucionar o problema da afinac&o entre os quatro contrabaixos.*®

'8 Mahle, entrevista (2013): As quintas e oitavas funcionam como ponto de apoio, porque soam menos 4spero
(sic), nos graves.
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No cartaz Circulo de Quintas D31-B'?, (FIG.4a) esses dois intervalos sdo apresentados
simetricamente para a compreensdo do movimento de circulagdo das tonalidades e suas
relacBes entre si, porém ele ndo resume esse grafico apenas a explicacdo do efeito tonal, mas
conduz também ao entendimento sobre a escala cromatica.

Na figura 4a, o esquema é divido entre as tonalidades maiores e menores. A linha
vertical que liga a tonalidade de d6 ao fa* (sol”) representa o eixo do modo maior, a linha
horizontal da tonalidade de 14 ao mi®, representa o0 modo menor. O tridngulo ligando as
tonalidades de dd, 14” e mi, corresponde ao eixo geométrico dos acordes aumentados. As
relacGes das escalas estdo listadas acima e abaixo do circulo, demonstrando as afinidades
existentes entre os intervalos. Sobre a perspectiva filoséfica de Mahle, Barros (2005, p. 137)

explica:

A partir de dé6 maior, a “luminosidade” se intensifica, a medida que vao
sendo acrescentados sustenidos para formar os outros tons maiores. No
sentido oposto, 0 acréscimo de bemois significa um aumento da “sombra”. A
progressiva intensificagéo, tanto da luz como da sombra, conduz a um ponto
comum, as tonalidades enarménicas de f&* e sol°. No Circulo Cromatico de
Goethe, este ponto corresponde a cor vermelha, que surge da intensificacdo
do amarelo (+) e do azul (-).

A figura 4b, (Espiral Enarménica) correspondente unicamente a reproducao das notas,
iniciando na nota Ré (central do gréfico). Seus sustenidos e bemdis estdo igualmente
afastados (exemplo dentro do circulo interior) e, na parte abaixo do desenho, encontramos um
pentagrama com a escala cromatica.

Sendo assim, para Mahle quanto mais sustenidos sdo acrescentados a escala, ocorre
mais luminosidade e, quanto mais bemdis sdo inclusos mais escuro a cor sera da escala. A
figura 5 ilustra o direcionamento dentro da perspectiva do compositor sobre a luminosidade

no ciclo de quintas.

9 Tanto o Cartaz Ciclo de Quintas, quanto os Modos e Escalas (Prédio), estdo contidos nas apostilas Harmonia
(D31) e Andlise (D33).
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Figura 5: Circulo de Quintas de acordo com a perspectiva cromatica de Mahle

O proximo cartaz a ser abordado é a Série Harmonica e sua Inversdo (D31-C), nele a
oitava e a quinta sdo os principais intervalos responsaveis pelo fornecimento do material a ser
estudado. Mabhle classifica a série (maior) como natural e sua Inversao (menor) como virtual
20 j4 que para ele 0 modo menor ndo é menos natural que o maior. Em seguida divide a série
harmonica em trés secdes: ritmo (movimento), harmonia (sentimento) e melodia
(pensamento) (FIG.6).

Neste quadro a série harménica € listada até o 32° harménico. Depois do 16°
harménico ocorreria uma sucessdo de segundas menores e diminutas. A série conteria,
portanto, tanto a escala diatdnica quanto a escala cromética (enarménica).

No centro desse grafico, a palavra parabola demonstra que 0s pontos se distanciam

igualmente do som Fundamental entre a Série harmdnica e a sua Inverséo.

20 Este tema foi motivo de reflexdo para Goethe, que nio acreditava que o modo menor fosse menos natural do
que o maior. Se a série harmonica ndo explicava a origem do modo menor, era preciso entdo rever o0 método
experimental, e ndo simplesmente negar aquilo que, para o ouvido humano, era uma realidade. (BARRQS, 2005,
p. 120).
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Figura 6: Série Harménica e sua Inversao (D31-C)

A multiplicacdo, divisdo, poténcias e numeros primos servem para explicar
matematicamente a série harménica e sua inversao, os acordes destacados na parte central do
cartaz (vazio, perfeito, sétima, nona e décima primeira) sdo os resultados da soma de todos 0s

harmonicos ndo repetidos até o décimo primeiro. De acordo com Costa (2010, p. 65):

Para Goethe e Mahle todas as leis e principios a serem apreendidos, no que
diz respeito ao fazer musical, estdo presentificados na série harmonica. E,
particularmente nas relagdes numéricas ali encontradas, residem principios
fundamentais: “A harmonia se baseia nos nimeros. Tanto os numeros quanto
as cores tém uma profunda base metafisica, a meu ver.” [...] Esse peso que
Mahle atribui as relagbes numéricas, [...] com detalhados célculos,
demonstram o olhar de um atento observador. [..] Mahle procura
compreender profundamente as relacBes nelas presentificadas, como por
exemplo, a associa¢do entre nimeros primos e o aparecimento de diferentes
harménicos.

De acordo com Mahle, na sua apostila Analise (D33), analisar ¢ “juntar os detalhes,
examinar sua funcdo e interligacdo, até chegar ao ponto onde ndo sobra nenhuma davida
sobre as causas do efeito estético”.

Mahle divide a analise em dois pontos principais: 0 contexto historico e estético no

qual a peca esté inserida, e a anélise musical propriamente dita (anélise melddica, ritmica,
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formal e harmonica). Nessa apostila Mahle trata da definicdo das tonalidades, planos de
modulacdo, encadeamentos e notas ornamentais. Também encontramos nesta apostila, 0s
graficos Modos e Escalas (D31-A) e o Circulo de Quintas (D31-B).

Segundo Barros (2005, p. 145) sobre a apostila Analise (D33) explica:
Fechando a apostila, Mahle reproduz o cartaz D31B (O Circulo de Quintas e
a Espiral Enharménica) e apresenta um resumo das “clausulas e cadéncias
de diversas épocas”, de 1200 a 1700, mostrando a transigdo do modalismo
ao tonalismo. Desse modo, a0 mesmo tempo em que traga um panorama
evolutivo da masica, ele reafirma o valor universal e atemporal das leis [...]
da série harmonica.

Mahle escreveu musica de camara ou de concerto para quase todos os instrumentos da
orquestra sinfébnica moderna. Nas pecas para contrabaixo, ele demonstrou conhecer
profundamente a idiomatica do instrumento, levando 0s mdsicos a supor que o compositor é
proficiente no mesmo. Neste préximo ponto iremos falar sobre os aspectos composicionais
presentes nas principais pecas solos para o instrumento, com acompanhamento de orquestra e

piano.
2.2 Ernst Mahle e o Contrabaixo

O Catélogo de obras de Ernst Mahle foi publicado em 1976 dentro da série
"Compositores Brasileiros", pelo Ministério das Relacbes Exteriores - Departamento de
Cooperacdo Cultural Cientifica e Tecnologica. A Coordenacdo Geral desse trabalho foi do
professor Paulo Affonso de Moura Ferreira, da UNB, (Universidade de Brasilia), que apoiado
por outras instituicdes organizou o referido catalogo, com o objetivo de realizar a divulgacao
de suas composicgoes.

Sua obra, como se pode constatar no seu catadlogo, abrange praticamente todos 0s
instrumentos da orquestra sinfénica: cordas, sopros, percussao, além de obras para piano,
cravo e canto. Suas composicdes possuem caracteristicas didaticas como foco principal, e sdo
destinadas ao desenvolvimento dos alunos da Escola Musica de Piracicaba. Por esse motivo
podemos encontrar pecas para todos 0s niveis técnicos: iniciante, intermediario e profissional.

As pecas de Mahle, que incluem contrabaixo, consistem em: solos, duos, quartetos,
quintetos, septetos, octetos, nonetos além de um concerto e de um concertino dedicados ao
instrumento. Em uma entrevista, Mahle relatou o desenvolvimento da escrita para o

contrabaixo em sua obra, afirmando o uso pedagdgico de tais obras.
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Segundo Mahle (2013):

A historia de minha musica para contrabaixo estd ligada aos “Concursos
Jovens Instrumentistas”, cujos programas incluiam uma peca de autor
brasileiro para todos os instrumentos. De inicio as Melodias da Cecilia
(1972), que meus alunos tocavam, eram apresentadas. Quando progrediram
escrevi a Sonatina (1975) e o Concertino (1978). Ao mesmo tempo que 0s
Concursos eram realizados, havia os Festivais, onde tomavam parte 0s
professores, varios deles acompanhando seus alunos. Assim, Sandrino,
Sandor, Fausto, Arzolla, todos 6timos contrabaixistas estavam aqui e surgiu
entdo o Quarteto (1995).

Durante vinte anos (1955-1975) Mahle lecionou contrabaixo por falta de professor na
EMP. Esse fato lhe proporcionou a possibilidade de aprimorar o seu entendimento das
possibilidades técnicas do instrumento.

As Melodias da Cecilia (1972) sdo uma coletanea de pecas transcritas para 0s Varios
instrumentos da orquestra, as quais 0 compositor escreveu com a ajuda da sua filha quando
esta tinha entre dois e seis anos. De acordo com Cidinha Mahle a sua filha “cantava,
assobiava ou tocava, ao piano, com um sé dedo, as melodias que seu pai anotou e escreveu,

posteriormente, ou melhor, realizou com elas arranjos para os varios instrumentos.”.
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Figura 7: Capa do livro de arranjos As Melodias da Cecilia.
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Nesta coletanea encontramos um conjunto de pecas de nivel iniciante e o seu conjunto
se caracteriza como um estudo progressivo para alunos de musica no que diz respeito a
interpretacdo e afinagcdo. Os titulos para as melodias foram criados pensando no carater da
peca e também nos livros infantis que sua filha gostava. O livro é formado por varias musicas
de curta duragdo sempre acompanhadas ao piano.

Os dois exemplos a seguir correspondem a primeira e Gltima peca dos arranjos citados.
Neles podemos perceber a evolucdo técnica para o estudo do contrabaixo, como também

podemos verificar que todas as pecas estdo escritas na afinacdo orquestra®.
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Figura 8: Passeio do Urso, primeira peca entre os arranjos das Melodias da Cecilia, do
compasso 14 ao 43.

No primeiro exemplo (FIG. 8) verificamos a predominancia das notas com corda solta
(compassos 14, 17 e 25) e notas sempre entre a meia e primeira posicdo do contrabaixo,
incluindo o fraseado em cocheia nos compassos 26 ao 33. As terminagdes de frase com
Dominante-Tonica (cadéncia perfeita) nos compassos 25 e 26 ajudam na afinacdo e as notas
longas em mais de um compasso reforcam a ideia do nivel iniciante da peca (compassos 42 e
43).

J& no segundo exemplo (FIG 9), encontramos a alternancia entre pizzicato e arco nos
compassos 34 e 39, arpejos entre Dominante - ToOnica em cruzamento de cordas nos
compassos 34 ao 37, notas na terceira e quarta posi¢cdo da corda sol (mi3, fa3 e sol3) e

retomada de arco para coeréncia fraseologica nos compassos 45 e 46.

2 Afinacdo padréo utilizada pelo instrumento em orquestra. Organizada da corda mais grave para a mais aguda
da seguinte forma: Mi, L4, Ré e Sol.
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Figura 9: Valsa da Preguica: Gltima peca entre os arranjos das Melodias da Cecilia,do
compasso 30 ao 50.

A Sonatina (1975) e o Concertino (1978) sdo as duas primeiras pegas para contrabaixo
de Mahle de nivel intermediario. Elas sdo bastante parecidas do ponto de vista da técnica da
adequacdo e da linguagem. Nelas ocorre o0 uso de harmonicos, cordas duplas, ritmos

sincopados, arpejos em quidlteras, bem como o uso da escrita modal e a tessitura orquestral

(ARZOLLA, 1996, p. 38).

Contrabaixo

Sonatina (1975)

para Contrabaixo e Piano
E. Mahle

Allegro

Figura 10: Sonatina (1975), inicio da peca até o compasso 17, sem indicacdo de tonalidade
(armadura).

O uso de sons harmoénicos na Sonatina (1975) ¢ um bom exemplo do conhecimento
idiomatico que o compositor possui sobre o contrabaixo; eles estdo escritos na primeira oitava

e auxiliam sua execucdo técnica, além de proporcionar um bom rendimento sonoro (FIG. 11).
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Harmonicos mf f

Figura 11: Sonatina (1975), harménicos na primeira oitava do compasso 46 ao 51.

O segundo ponto se refere aos arpejos que, apesar de estarem em andamento rapido,

sdo escritos para a mesma posic¢do, possibilitando uma boa execucdo do trecho (FIG. 12).
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Arpejos em Tercinas
Figura 12: Sonatina (1975), arpejos na primeira posi¢do do contrabaixo do compasso 63 ao
65.
Finalmente, 0 uso de cordas duplas sempre conservando uma delas como nota pedal.
No exemplo abaixo (FIG 13) a nota L4, além de cumprir esta funcéo, serve como referéncia

para a afinagéo.
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Cordas duplas

Figura 13: Sonatina (1975), cordas duplas do compasso 108 ao 111.

CONCERTINO (1978)

Al wabsinis para Contrabaixo E. Mahle

Figura 14: Concertino (1978), inicio da partitura do contrabaixo com ritmo sincopado

No Concertino (1978) para contrabaixo e orquestra, ndo houve muitas novidades

guanto a aspectos técnicos; o que o diferencia das outras obras é o fato dela ser a primeira
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peca para o instrumento como solista frente a um grupo (a mesma foi também transcrita para

contrabaixo e piano pelo compositor).
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Figura 15: Concertino (1978), arpejos em tercinas do compasso 154 ao 156, e cordas duplas
do compasso 173 e 174.

O proximo “salto técnico” se da no Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra. Nesta
peca o compositor utiliza pela primeira vez a afinacdo solista para o contrabaixo; ocorre uma
marcante ampliacdo do uso da tessitura, a presenca de glissandos, de harmoénicos naturais e
artificiais, além de efeitos especiais tais como o de imitacdo da rabeca nordestina ou o uso de

pizzicatos imitando o violdo seresteiro.??

1° MOV

Harmonicos naturais gfiss

Figura 16: Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra, 1° movimento, utilizacdo de
harmonicos naturais em glissandos.
Fonte: ARZOLLA, 1996.
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Harmonicos em arpejos

Figura 17: Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra, 1° movimento, utilizacdo de
harmonicos artificiais.
Fonte: ARZOLLA, 1996

22 para melhor entendimento ler ARZOLLA, 1996.
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Pizzicato Violao seresteiro

Figura 18: Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra, 3° mov. pizzicatos.
Fonte: ARZOLLA, 1996

O Concerto 1990 para contrabaixo e orquestra influenciou diretamente o Quarteto
1995 para contrabaixos, pois proporcionou ao compositor o alicerce fundamental quanto ao
aspecto idiomatico do instrumento. Entretanto ndo podemos deixar de enfatizar que as
apostilas tedricas e as outras pegas para contrabaixo mencionadas nesta parte do trabalho,
serviram principalmente para entender o material utilizado pelo compositor em suas pecas
para o contrabaixo. Sendo assim, podemos dar continuidade a proxima etapa, onde

iniciaremos a analise dos elementos musicais relacionados a estrutura do Quarteto 1995.
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CAPITULO 3: Quarteto 1995 para contrabaixos

3.1 Contextualizacdo

O Quarteto 1995 para contrabaixos foi dedicada aos contrabaixistas Antonio Arzolla,
Fausto Borém, Sandor Molnar Jr. e Sandrino Santoro®. Sua primeira apresentacio ocorreu em
outubro de 1995, no concerto do XVIII Panorama da Musica Brasileira Atual, na Escola de
Musica da UFRJ. O Quarteto foi reapresentado no 43° aniversario da Escola de Mdusica de
Piracicaba, em marco de 1996, cujo principal objetivo foi homenagear o trabalho de Mahle
como educador através de seu repertorio para contrabaixo.

Encontramos no desenvolver da pesquisa dois autores que escreveram sobre o
Quarteto 1995 e sua estrutura. O primeiro deles foi Antdnio Arzolla que, na sua dissertacgéo,
enaltece a qualidade idioméatica da escrita do compositor, destacando a exploracdo do
potencial expressivo do instrumento através do uso de harmonicos, tremolos e pizzicatos,
além do uso sistematico da técnica do capotasto®®. A segunda autora foi Sénia Ray, que no
seu artigo sobre a peca, chama atencdo para a presenca de elementos da “modalidade
mahleana” e do ritmo sincopado entendido como influéncia do folclore brasileiro na pega
(RAY, 1997, p. 42).

Mahle, no Quarteto 1995 prop6em uma textura rica em timbres, utilizando toda a
tessitura do contrabaixo e modos de articulacdo diversos, o que resulta em um colorido sonoro
que permite ao ouvinte entender claramente a divisdo das vozes, mesmo em se tratando de
quatro instrumentos iguais.

O Quarteto 1995 foi escrito para afinacdo de orquestra mas, na sua primeira

apresentacdo, por se tratar de um evento com outras pegas no programa em afinacdo solista,

2% Os quatro contrabaixistas citados sdo referéncia a pratica do instrumento no Brasil. Sandrino Santoro é mestre
pela UFRJ e tocou na Orquestra Sinfonica Nacional e na Orquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.
Como professor de contrabaixo, trabalhou na Escola de Mdsica da UFRJ, Uni-Rio e na Escola de Mdusica Villa-
Lobos formando varios contrabaixistas conceituados; Antonio Arzolla, (ex-aluno de Santoro) € titulado Mestre
pela Uni-Rio, onde se tornou professor. Exerceu o cargo de chefe de naipe na Orquestra Sinfénica Brasileira e
atualmente, além de professor de contrabaixo da Uni-Rio, é musico da Orquestra Sinfénica do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro; Fausto Borém é professor e pesquisador da Universidade Federal de Minas Gerais,
concluiu o Doutorado na University of Georgia, EUA. Desde a década de 90, tem representado o Brasil nos
principais eventos nacionais e internacionais relacionado a préatica e pesquisa do contrabaixo; Sandor Molnar Jr.
nasceu na Hungria e ap6s sua vinda para o Brasil, teve uma carreira importante em Sao Paulo. Exerceu o cargo
de chefe de naipe dos contrabaixos na Orquestra do Teatro Municipal de Sdo Paulo e também foi professor da
Escola Municipal de Musica. Seus principais alunos foram Anténio Arzolla, Nilton Wood, Jorge Pescara, Luis
Felipe Klein e Anselmo Ubiratan.

? Uso do polegar esquerdo, a partir da 22 metade da corda.
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com acompanhamento de piano e outros instrumentos, 0s quatro contrabaixos tocaram em

afinacdo solista.”

3.2 Aspectos Analiticos

Quando decidimos analisar a estrutura do Quarteto 1995, pensamos primeiramente em
quais seriam os aspectos abordados. Depois de estudar sobre o compositor e suas ideias,
optamos falar sobre a forma da peca, as combinagfes de modos presentes na mesma e suas
variacdes motivicas. Utilizamos o livro de Arnold Schoenberg, Fundamentos da Composicéo
Musical (1991) e os esquemas de andlise formal do musicélogo William E. Caplin do livro
Musical Form, Forms Formenlehre (2009), para auxiliar na identificacdo da forma, do

material motivico e dos temas abordados durante toda a peca.

3.3 Estrutura formal

O termo forma é utilizado para identificar a estrutura na musica e como suas ideias
estdo organizadas. A “forma binaria”, “forma ternaria” ou “forma rond6” sdo alguns dos
exemplos de como sdo denominadas essas organizacdes. Tem a funcao de desenvolver através
da organizacdo dessas partes, um discurso coerente na musica, porém, vale ressaltar que os
nameros das partes ndo denominam exatamente o tamanho da peca, podendo uma pega curta
possuir a mesma quantidade de se¢des que uma peca longa (SHOENBERG, 1996, p. 28).

O Quarteto 1995 para contrabaixos de Mahle apresenta formas ternarias em seus trés

movimentos: moderato, andante e allegro.

QUARTETO 1995

MODERATO | ANDANTE | ALLEGRO ‘

A B A A B A A B A

Grafico 1: Forma Geral do Quarteto 1995

%5 Dados coletados a partir de entrevistas com Antonio Arzolla e Ernst Mahle sobre afinacdo solista e orquestra
no Quarteto 1995, 2013.
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Como o quarteto apresenta uma forma ternaria, acreditamos ser importante uma breve
explicacdo sobre essa forma e sua estrutura. Ela é constituida por trés secGes, sendo que a
ultima se apresenta como uma repeticdo da primeira; por esse motivo ela também pode ser
chamada de A-B-A. A primeira se¢do apresenta uma ideia proposta pelo compositor, a
segunda, por sua vez, € o contraste, geralmente em outra tonalidade. A Gltima secdo, apesar de
se tratar de uma repeticdo da primeira secdo, tem a funcdo especifica de encerrar a ideia
proposta no inicio da mdsica e, por isto, quase sempre ocorre com alguma variacao; dai

chama-la de A’.

Uma porcentagem esmagadora de formas musicais € composta
estruturalmente de trés partes. a terceira parte é, por sua vez, a repeticdo
exata da primeira, mas frequentemente aparece sob a forma de uma repeticéo
modificada (SCHOENBERG, 1996, p. 151).

Os movimentos dentro da forma geral do Quarteto tem o padrdo tradicional rapido-
lento-rapido. O ponto chave dessa estrutura esta no principio de relaxamento e tenséo, que é
empregada simbolicamente por Mahle através do uso do tritono entre os temas ou secoes,
como veremos adiante. O primeiro movimento assemelha-se a forma-sonata, o segundo
movimento é uma forma ternaria simples, sendo que a secdo B, contrastante, ao invés de
trazer um tema novo, realiza uma elaboracdo da secdo A. O ultimo movimento é um tipo de

fugato®®, mas sua organizacao possui também trés secées, como veremos adiante.

%% Denominamos o Ultimo movimento como um fugato pois 0 mesmo ndo segue os padrdes composicionais de
uma fuga. (KENNAN, 1999, p. 246)



3.3.1. Primeiro Movimento

MODERATO
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SECAO A’

Transi¢do

1 1
1 1
/ \ ' Cromatica |

SECAO A || SECAO B
Tema a i Transicdo | Temab Temaa’ Tema b’ Tema a” Temab” Temaa
Cromética |
e 7\

a b b’ c a’ a” c’ b” c” a b b’
T T T T I T T
A D I E "Eb' !C!!'D! | D! | E 'E AL DI A
[ I T Lo __ Y L__2Jp__21 1 1 [ (L SO O BN,

Gréfico 2: Estrutura do primeiro movimento

Temab
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O movimento possui uma estrutura que se assemelha a da forma-sonata: apresenta na
secdo A (Exposicao) dois grupos tematicos contrastantes que sao divididos por uma transig&o.
O Tema A é formado por trés subsecOes caracterizadas respectivamente pelos seguintes
modos: frigio-dérico?” em L4, frigio em Ré e frigio em Mi. A transicdo é caracterizada por um
cromatismo e o Tema B esta sob o modo lidio-mixolidio (ou dérico) em Mi bemol. Entre o
Tema A e B ocorre uma transposicdo de tritono (L& — Mi bemol) no que diz respeito as suas
finalae, podendo o Tema B ser entendido como uma secdo que € “resolvida” no retorno ao
Tema A.

Na secéo B (Desenvolvimento) o Tema A passa por um processo de contracdo: este
contém menos compassos a cada repeticdao. A sua primeira subsecédo € repetida duas vezes, no
modo frigio-dorico em DO e frigio-dérico em Ré, durante a segunda repeticdo o Tema B no
modo lidio-ddrico em Ré interrompe sua finalizacdo. Apos o termino do Tema B, reaparece a
segunda subsecdo do Tema A, frigio em Mi e em seguida, ressurge o Tema B na combinacéo
frigio-jonio-edlio em Mi, que é finalizado com uma ponte modulatéria em tons inteiros.

A Secio A’(Recapitulagdo) é uma repeticdo da secdo A com o Tema A frigio-ddrico
em L& e 0 Tema B lidio-mixolidio (dérico) em La, essa modulacdo resolve a dissonancia do
tritono ocorrida na primeira se¢do. A Coda esta nos Gltimos quatro compassos e enfatiza o
principal modo (frigio-dorico em L&) do movimento. O esquema abaixo ilustra a divisdo das

secdes relevando-as quanto a sua dimenséo contada por compassos.

Secédo A
Tema A Tema B
[La] [Re€] [Mi] [crom.] [Mib]

(1-4) (5-10)  (11-15) (16-21)  (22-29)

Secédo B
(Secao de “desenvolvimento™)
Tema A’ TemaB’ TemaA’’TemaB”

_ . . |
[D6] [Ré] [Ré] [Mi] [Mi] Ponte (tons inteiros)
(30-33)(34-35)(36-41) (42-46) (47-54) (55-56)

27 Combinagao de tetracordas de modos distintos (ver topico 3.4 MODOS MAHLEANOQS, p. 40).
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Secédo A’
Tema A Tema B
[La] [Ré] [La] [crom.] [La] [Coda L&]

(57-60) (61-66)  (67-71) (72-77)  (78-82) (83-86)

Grafico 3: Esquema dimensional do primeiro movimento

3.3.2 Segundo Movimento

ANDANTE

| SEGCAO A SECAO B SECAO A’

Retransicdo a’

|

B | Cromatismo
|

Graéfico 4: Estrutura do segundo movimento

E um movimento de curta duracdo na forma-ternaria com dois temas. A secdo A esta
no modo lidio-mixolidio em F4, o Tema A é uma melodia acompanhada por trés vozes e o
Tema B representa a quebra dessa hierarquia, com um ponto cadencial no modo lidio-
mixolidio em Si (0 modo da secdo B). A segunda secdo é formada por uma elaboracdo do
Tema A sucedida por uma retransicdo, para a finalis em Fa, em cromatismo com ritmo igual.
Ocorre, assim como no primeiro movimento, uma relacéo de tritono entre a finalis da secdo A
e B. A Ultima se¢do tem o acompanhamento do Tema A modificado e 0 Tema B é modulado

para lidio-mixolidio em Fa.
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Secédo A

TemaA TemaB

[F4] [F4] P. C. [Si]
(1-7) (8-16)

Secéo B
Tema A’ Retransi¢do (cromatismo, ritmo igual e movimento contrério)

[Si] [cro.matismo]
(17-24) (25-28)

Secao A’
Tema A’’Tema B

[F4] [Fé].
(29-36)  (37-45)

Grafico 5: Esquema dimensional do Segundo Movimento



3.3.3 Terceiro Movimento

ALLEGRO ‘
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SECAO A || SECAO A’ ||
SUl. e SuUJ. 1°EP. SUJ. 2°EP. F. ENTRADA F. ENTRADA 3°EP. SUJ. I SUJ. CODA
C.SuUJ
| [ | l__l__l I__l__l ,"l'" |"|"| |"|"|
e D E LA - D  E | Bb [ Eb; | Eb,
: A : L e L1 L1 L | EpE—— | | E—
| I |
SuUlJ. e SuJ. 6°EP. SUJ. 7°EP. F. ENTRADA F. ENTRADA 8°EP. SUJ. I SuJ. CODA
C.SuUJ | | |
. E ! : : - F - G CE DA |
: A : L1 L L1 L1 || | I | | I |
| I— |

Gréfico 6: Estrutura do terceiro movimento
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O terceiro movimento do Quarteto 1995 é em estilo fugato e apresenta duas melodias no
inicio. Possui um sujeito e dois contra-sujeitos.”?, um que acompanha a primeira entrada do
sujeito e outro que acompanha a sua resposta, porém apenas 0 sujeito e 0 “contra-sujeito da
resposta” tem relevancia enquanto elementos estruturantes na peca. Apesar do contra-sujeito
soar como um segundo sujeito, ele ndo é tratado como tal no decorrer do movimento,
aparecendo apenas duas vezes: uma no inicio do movimento e outra na retomada do sujeito em
A’

O destaque para a estrutura deste fugato € a sua divisdo em trés se¢des. O critério usado
para determinar a forma nestes termos foi a repeti¢éo literal da exposigdo da fuga na segdo A’.
A secdo B, por sua vez, se caracteriza por falsas entradas e episodios’.

O sujeito (2° contrabaixo) é executado dezesseis vezes durante todo 0 movimento, sete
vezes na secdo A, na qual duas delas sdo falsas entradas, duas na secdo B (central ou
transitoria), como falsas entradas e novamente sete vezes na secdo A’ semelhante a primeira
secdo. Os episddios e a coda sdo distribuidos da mesma maneira na primeira e Ultima se¢do. A
exposicdo fugal da terceira secao é idéntico ao da primeira. A diferenca entre elas reside na sua
“resolucdo” do tritono entre a finalis de La e Mi bemol; isto nos remete ao procedimento de

“conciliag¢do tonal” tipico da Forma sonata.

Secéo A (Exposicao)

Sujeito/ C. Sujeito [L&] Sujeito [Mi] 1° Ep. Sujeito [L4&] 2°Ep.  F.Entr.[Ré] F.Entr.[Mi]

(1-8) (9-16) (16-20)  (20-27) (28-31) (32-35) (36-39)
3° Ep. Sujeito [Sib] Sujeito [Mib] Coda [Mib]
(40-44) (45-52) (53-60) (61-64)

Secdo B (Central ou transitéria)

4°%Ep. F.Entr.[Sol] F.Entr. [L&] 5°Ep.
(65-66) (67-70)  (71-72) (73-81)

% Quando duas melodias sdo apresentadas no inicio de uma fuga, ela também pode ser chamada de Fuga Dupla.
Sendo que ambas devem ter relevancia quanto ao material estruturante. (KENNAN, 1999, p. 240).

*? Falsa entrada é definida como entradas do sujeito que nao finalizadas. Episédio sdo sessdes intermediarias nas
quais ndo ocorrem entradas medianas do sujeito, caracterizadas, via de regra, por sequenciamento de material
motivico pertencente ao sujeito ou do contra sujeito.
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Secao A’ (Reexposiciao)

Sujeito / C. Sujeito[L4] Sujeito [Mi] 6° Ep. Sujeito [L4] 7° Ep. F. Entr.[F4] F.Entr.[Sol]

(82-89) (90-97) (97-100)  (101-108)(109-113) (114-116) (117-120)
8° Ep. Sujeito [Mi] Sujeito[L4] Coda [L4]
(121-125) (126-133) (134-141) (142-146)

Gréfico 7: Esquema dimensional do terceiro movimento

3.4 Modos Mahleanos

Entendemos por “modos mahleanos”, no presente trabalho, a recombinagdo de
tetracordes de modos eclesiasticos, gerando casos hibridos tais como: frigio-dérico, mixolidio-
lidio, etc.

Quando conversamos com 0 compositor sobre a estruturacdo do Quarteto 1995 para
contrabaixos, este nos afirmou que a peca é composta a partir de tal procedimento, enfatizando
0s modos frigio-dérico e lidio-mixolidio®, além do uso de muito cromatismo. Os modos
variam de uma parte da peca para outra, mantendo-se sempre nas quatro vozes.

Os “modos mahleanos” sdo formados a partir de modos eclesiésticos (com o acréscimo

de uma oitava em relacdo a primeira nota) e consistem da combinagdo do primeiro tetracorde

de um, com o segundo tetracorde do outro (FIG. 19).
) :
y.4 e @ @
%

& -_g_'_i

| | | |

Dorico

Frigio

Figura 19: combinacdo dos modos em L&

Assim, o modo frigio-ddrico, por exemplo, se constitui do primeiro tetracorde do modo
frigio com o segundo tetracorde do modo dorico.

No Quarteto, porém, o uso de tais combinacbes ndo € estrito. Ocorrem varias
ambiguidades, principalmente por conta do cromatismo livre praticado pelo compositor. Assim,
nos interpretamos os modos levando em consideracdo as notas mais proeminentes de cada

trecho da musica.

% Mahle, entrevista 2013.
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Trataremos dos modos utilizados em cada movimento separadamente em suas
respectivas secdes para entender como estdo distribuidos em todo o quarteto. Construimos a

tabela abaixo (Tabela 1) a partir de tais indicacdes.
3.4.1 Materiais melodico-harmonicos do Primeiro movimento (Moderato)

A tabela abaixo apresenta os pontos da pe¢a onde ocorrem 0s respectivos modos. No 1°
movimento sdo utilizadas, predominantemente, combina¢Ges dos modos eclesidticos frigio,
lidio e dorico. Os modos ddrico e mixolidio possuem o0 mesmo segundo tetracorde e isso se
caracteriza as vezes como fator de ambiguidade pois 0 modo mixolidio possui em comum com
o lidio o primeiro tetracorde. Assim, temos que o modo lidio-ddrico € idéntico ao mixolidio.
Usamos nesses casos, como fator de desambiguacéo, a sugestdo colhida a partir da entrevista
com Mahle de que se trataria de um lidio-ddrico. Esses modos estdo presentes no Tema A,
Tema B e suas respectivas repeticbes da secdo B e A’ do primeiro movimento do Quarteto
1995.

Na secdo B, entre 0os compassos 47 e 54, ocorre uma combinacdo tripla de modos
eclesiaticos no Tema B: trata-se de um modo frigio-jonio-edlio (Fig. 20), que se caracteriza
pela presenca de intervalos especificos de cada modo, a saber, respectivamente a 22 menor, a 32

maior e a 62 menor.

—e )
', :
- @ #®

."\\ £ g% 3
g 6m
22y 3*M

Figura 20: Modo frigio, jonio e edlio em Mi

Tabela 1 - Aplicacdo dos modos no primeiro movimento

L& frigio-dorico

Compassos: 1-4/ o) . '_.—3-'—¢
I |
Ré frigio

Compassos: 5-10/ b! - 2
4
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Mi frigio
Compassos: 11-15 S
Y =)
,I & i
- |
Mi bemol lidio-

dorico(mixolidio) =) : l
Compassos: 22-19 Z p‘_ﬁ&

Do frigio-dorico -
Compassos: 30-33 .—t—»‘—b-‘—

Ré frigio-dorico - 2
Compassos: 34-35 f);—'_fn_'_‘- '—t'—

Ré lidio-dorico , o 2

Compassos: 36-41 QT_;'_
Z

Mi frigio-jonio-
edlio

e )
Compassos: 47-54 /—’_a_,_.—'—ci
-0

L4 lidio-dorico
(mixolidio) ) : T e

Compassos:78-82

3.4.2 Materiais melédico-harménicos do Segundo movimento (Andante)

Neste movimento, o cromatismo é mais explorado que o primeiro movimento, porém
encontramos nas suas duas se¢des a predominancia do modo lidio-mixolidio (dérico), levando
em consideracdo 0s respectivos intervalos caracteristicos desse modo para a organizacdo das

secoes.



Tabela 2 - Aplicacdo dos modos no segundo movimento
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Fa lidio-
mixolidio
(ddrico)
Compassos:
1-16/29-45

Si lidio-
mixolidio
(ddrico)
Compassos:
17-24

3.4.3 Materiais melddico-harménicos do Terceiro movimento (Allegro)

No ultimo movimento, além dos modos anteriores, Mahle também enfatiza os modos

frigio-jonio, jonio e edlio. Estes ultimos estdo mais presentes no final da se¢do A’ durante as

duas Ultimas entradas do sujeito, em jonio, e nas duas entradas do contra-sujeito (secdo A e A”)

em edlio.

Tabela 3 - Aplicacdo dos modos no terceiro movimento

La frigio-dorico

Sujeito | 7 — '_.—g-'—i
Entrada: 12 e — S S— '

|
Mi frigio-jonio
(maior) e }: =
Sujeito | A pe—— o Lo =2
Entradas: 22 e 112 o -

Ré frigio-jonio

(maior) Y : P—'_._M
Sujeito | 2o 0w @

Entrada: 42 - I I
Mi frigio Y

Sujeito | 7 o * *
Entrada: 52 T'_‘
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Si bemol dorico i
Sujeito | —): — e #
Entrada: 62 im

Mib jonio

Sujeito | ) ; !
Entradas: 72 A !

e codetta I‘- I
Sol frigio

Sujeito I(Falsa ) . '_‘._'_I
Entrada) tﬁb‘b"—'

Entradas: 82 | |
Fa ddrico .y ]

Sujeito I(Falsa F- !

Entrada) —

Entrada: 132 | |

Sol_ d_érico .
Sujeito I(Falsa J- ”_.—p—ﬁ
Entrada) o

Entrada: 142 | |

Mi jonio %
Sujeito | s 2 ro—
Entrada: 15?2 —

La jonio

Sujeito | ~) ’_'_!_3"“
ﬁ—‘—m

Entradas: 162 e coda

La eolio s >
Contra-sujeito | S
Entradas:1 e 28 ac [ —.

3.5. Motivos

O Quarteto € uma composi¢cdo motivica, onde Mahle apresenta no inicio de cada
movimento alguns motivos que sdo desenvolvidos de varias maneiras. O motivo ¢ uma
sucessdo de notas expressas em uma melodia, geralmente aparecendo de forma marcante no
inicio da peca. Ele é gerado a partir da combinacdo dos aspectos melddico, ritmicos e

harmonicos.
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Nessa parte do trabalho optamos por ilustrar os motivos de cada movimento, escolhendo
até cinco variacdes, tendo em vista que 0 nosso objetivo é de subsidiar o interprete no
entendimento da estrutura do quarteto e ndo de explicar todo o processo de variacdo dos
motivos apresentados. Eles estardo em ordem alfabética e suas variacdes em ordem numeérica.
A direita estdo os exemplos musicais e na esquerda a ordem que acabamos de explicar, como

também o nimero dos compassos da sua primeira apari¢do e as suas caracteristicas.
3.5.1 Motivos do primeiro movimento (Moderato)

O motivo a e b séo os principais materiais explorados durante o primeiro movimento.
Essas referéncias estdo ligadas a figura ritmica de seminima pontuada com colcheia do motivo
a, e a relacdo intervalar de 22 recorrente de sua estrutura do motivo b. O motivo ¢ e 0 motivo
d, embora tenham afinidade intervalar com o motivo b, possuem sua propria estrutura e sdo
variados da mesma maneira como ocorre com 0Ss motivos principais. Todos 0s motivos do

primeiro movimento sao introduzidos ja no Tema A e no Tema B eles sdo variados.

Tabela 4 — Motivo ‘a’ do primeiro movimento (Moderato)

Motivo a Motivo a
Compasso: 1 =

Variacdo al
Compasso: 1

transposicao Zz 7

Variacao a2 a2
Compasso: 2

inversdo da primeira

parte com salto de oitava ‘
na Gltima nota o/ | ~— |

-

Variacdo a3 A~
Compasso: 6 2 o= a3
compressao da segunda
parte.

'S

Aoy
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Variacdo a5
Compasso: 11-12
fragmentacao e
sequenciamento

Variacao a6
Compasso: 35
Acréscimo de

ornamentacao. : . R
o ~— |
Tabela 5 - Motivo ‘b’ do primeiro movimento (Moderato)
Motivo b Motivo b
Compasso: 1
@
®)
Variagéo b2
Compasso: 1 b1
transposicdo, ampliacao - ) <
de a&mbito intervalar P o ——=
_SERIT )
I |
Variacao b2
Compasso: 2 b2 . A
diminuigéo m — 'JZF-['.
#4—4—
| |
Variacdo b3
Compasso: 13 b3
inversao #k —1, Y _
Dy =0
e |
Variagao b4
Compasso: 17 P s b4

Inversédo, aumentacao,
diminuicdo




Tabela 6 - Motivo ‘¢’ do primeiro movimento (Moderato)
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Motivo c Motivo ¢
Compasso: 3 . }. _b; - 2
| |
Variagéo cl
Compasso: 6 cl
inversao. o
o S i
e
| |
Tabela 7 - Motivo ‘d’ do primeiro movimento (Moderato)
Motivo d :
Compasso: 3 Motivo d
i N W -
A he ¥ S5 g
I |
Variagéo d1
: dl
Compasso: 5 i
~ £ @
alteracéo intervalar A
S
RS
i |
Variacao d2
Compasso: 16 d2 5
repeticdo da primeira ) .
nota, alteracéo % 4
intervalar
I |
Variacéo d3 43
Compasso: 18 r-o-
inversao I\'—E'—t'—
.4
I
Variagéo d4 d4 ;
Compasso: 37 i S U=
alteracdo intervalar 77— o=




47

Variacdo d5 ds
Compasso: 49 2ol © -
- - -~ Pa . /
diminuicao. -/‘, c — -
)]
| r |

3.5.2 Motivos do segundo movimento (Andante)

Nesse movimento 0s motivos possuem algum parentesco, seja ele intervalar ou ritmico,
com 0s motivos do primeiro movimento. O motivo a mantém o intervalo caracteristico do
motivo b do primeiro movimento. JA 0 motivo b é um arpejo que mantém a relacdo ritmica do
motivo a do primeiro movimento, (nota pontuada seguida de uma curta). O motivo ¢ é uma das
variacdes do motivo ¢ do primeiro movimento, (uma colcheia ligada a quatro semicolcheias,
precedida por pausas). Os quatro motivos do segundo movimento sdo introduzidos no inicio da
secdo A. O motivo a surge como acompanhamento do motivo b e o motivo ¢ aparece no
compasso 5 na terceira voz, esse ultimo motivo é pouco repetido durante todo 0 movimento. Na
secdo B podemos destacar a repeticdo do motivo a na retransicdo em cromatismo para a secao
A

Tabela 8 - Motivo ‘a’ do segundo movimento (Andante)

Motivo a .
Compasso: 1 A Motivo a
e e—
: Lol
Variagdo al S— al
Compasso: 2 —
com passagem > TP vy 2
acentuada e ——— '
o
l |
Variacao a2 A a2
Compasso: 10
parte b antes da —5 —qin
| =
parte a | —{C?—'ﬁl,
L2 ~—r
L |




Tabela 9 - Motivo ‘b’ do segundo movimento (Andante)
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IC\:Ac?r::\;;Zst;O' 1 Muiive b —

I |
Variagéo bl —
Compasso: 4 - £fs
aumentacéo, = y - >
diminuicéo — ;

| — |
Variagéo b2 b2
Compasso: 7 - heta t.'.t#

- PR e minke s i e

alteracdo intervalar, o | =
sequenciamento #j_g_

Variacdo b3 b3
Compasso: 9 B oy I

! P riesg-:
inversdo, alteracéo - ﬁ - EFﬁ"

- ln
intervalar Z 4_
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3.5.3 Variagdes motivicas no terceiro movimento (Allegro)

Tal como as fugas de Bach, o sujeito e o contra-sujeito, neste movimento, fornecem
praticamente todo o material motivico da pega. Outro fator de interesse aqui é que, tal qual
ocorrera no segundo movimento, os temas do fugato sdo variagdes dos temas do primeiro
movimento do Quarteto: o motivo principal do tema A, no primeiro compasso do Allegro, pode
ser analisado como uma combinagdo da diminuicdo do motivo b e a alteracdo do ritmo do
motivo a; o terceiro compasso € um arpejo seguido por cromatismo, elementos similares aos
usados nas variacBes da secdo B (1° movimento); o quarto compasso por sua vez € uma
semibreve precedida de semitom, da mesma forma que aconteceu no inicio do Tema A (1°
movimento); no quinto compasso ocorre a repeticdo do intervalo do motivo b; no sexto
compasso surge novamente a escala de tons inteiros ocorrida no final da se¢cdo B (1°
movimento); no sétimo compasso ocorre a repeticdo do motivo a e no oitavo compasso ocorre
uma escala em cromatismo similar a uma das articulacbes do Tema B (1° movimento).
Resumindo: os motivos a e b do Moderato sdo importantes fatores de estruturacdo tematica da

peca como um todo.



Tabela 11 - Variag6es motivicas do terceiro movimento (allegro)
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CAPITULO 4: Consideracdes para a performance

4.1 Aspectos gerais

A funcdo da analise interpretativa é de permitir a aproximacdo com a obra musical,
ampliando as possibilidades de compreensdo e execucdo. Ela € considerada o estudo detalhado
da partitura, que busca entendé-la em funcdo de um contexto de modo a executa-la de forma
coerente. (RINK, 2007, p. 27)

Para falarmos sobre os aspectos interpretativos do Quarteto 1995, sentimos dificuldade
em discutir os problemas técnicos em abstrato, pois percebemos que estes estdo mutuamente
implicados, Mahle durante aproximadamente 20 anos, enquanto foi aluno de Koellreutter,

tocou contrabaixo e ensinou o instrumento pela eventual auséncia de professores na EMP.

Mahle ja tinha tido um contato de mais de duas décadas com o contrabaixo,
pois, quando ainda estudava com Koellreuter, este montara uma orquestra de
cordas para, entre outras atividades, experimentar as composi¢des do grupo, e
cabia a ele tocar o instrumento. (ARZOLLA, 1996, p. 36)

Devido a intimidade do compositor com o instrumento e sua consequente escrita de um
idiomatismo bem resolvido, discutir dedilhado sem fazer referéncia, por exemplo, a afina¢éo ou
a dindmica, sem fazer referéncia ao timbre, mostrou-se uma empreitada dificil. No entanto,
dividimos cada elemento musical em tdpicos para facilitar o entendimento sobre os materiais
abordados na peca.

O Quarteto 1995 para contrabaixos é uma peca que apresenta de forma marcante a
escrita idiomatica de Mahle para o contrabaixo. Para sua execugdo é necessario o conhecimento
de alguns elementos importantes. Primeiramente, o entendimento da sua estrutura, andamento,
fraseologia (motivos) e material melddico-harménico. Estes elementos estdo relacionados a
estrutura geral da peca e seu conhecimento auxilia na sua interpretagéo.

Além dos elementos estruturais, ha questdes técnicas interpretativas, tais como
dedilhado, arcadas, articulacdo, dindmica e uso do capotasto, que exigem do contrabaixista o
dominio dos mecanismos do instrumento. Como estamos lidando com quatro instrumentos
iguais, tal conhecimento é fundamental, pois é através dele, que conseguiremos equilibrar e/ou
matizar a sonoridade entre os quatro contrabaixos, diferenciando-os quando conveniente.

Embora seja necessario o conhecimento dos elementos citados, o quarteto ndo exige
adaptacOes técnicas especiais, como por exemplo, tocar notas com o arco apés o cavalete, ou

percutir diretamente no instrumento. Assim, a pega requer o conhecimento dos elementos
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tradicionais da musica e a técnica ensinada nos métodos convencionais de contrabaixo,
facilitando, entre outras coisas, a escolha do dedilhado durante toda a peca.

Neste capitulo discutiremos alguns elementos técnico-interpretativos no intuito de
auxiliar na interpretacdo da peca, destacando alguns trechos em especial que foram essenciais

durante a sua montagem e interpretagéo.

4.2 Dedilhado

Mahle ¢ um compositor funcional, conhecido principalmente por dedicar suas pegas
para os alunos e professores da EMP. Este contato intimo entre o compositor e intérprete
permite a oportunidade de prescindir da fixacdo dos dedilhados, ja que toda a sua organizacéo
se dé através da oralidade 3. Como a peca esta organizada de uma forma muito objetiva, o
dedilhado escolhido pelo intérprete pode ser, por exemplo, com as frases executadas sem
mudanca de corda ou posi¢do 0 méaximo possivel.

As frases, em sua maioria, progridem por graus conjuntos, ocorrendo poucos saltos de
mais de duas posic¢des e quando ocorrem, ndo sao nunca dissonantes. Tomemos como exemplo,
0s dez primeiros compassos do tema A, do primeiro movimento. Nesta se¢do, os saltos ndo
ultrapassam uma oitava. Além disso, para alguns saltos na regido do capotasto, (FIG. 21) Mahle

coloca uma pausa entre as notas, dando um tempo extra para a mudanca de posicao.
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Figura 21: Compasso 4-5, 1° mov. 1° e 2° contrabaixo

No entanto, mesmo que Mahle se abstenha de um modo geral na escolha do dedilhado,
para facilitar a execucdo da melodia do 1° contrabaixo no segundo compasso do 1° movimento
(FIG. 22), ele indica a opgdo entre executar o harmoénico natural ou sua respectiva nota real,
mesmo sendo possivel a execucdo da nota na corda sol, ele escreve o harmdnico na corda La.
Sendo assim, para conseguirmos fazer soar a nota exigida, no caso Mi4, a op¢do que

encontramos foi de tocar o falso harménico com o dedo 3 na corda La.

*! Nos referimos exclusivamente ao repertorio para contrabaixo de Mahle.
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1° contrabaixo
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Figura 22: Compassos 1-2, 1° contrabaixo.

O proximo exemplo especial de dedilhado estd no compasso 73 do 1° contrabaixo, mas
especificamente na execucdo da nota Mib5. No contrabaixo convencional a Gltima nota
possivel de execucdo dentro do ambito do espelho é o D6#5 na corda sol, entretanto, para obter
mais nitidez nesta nota, ja que esta ocorre para além do limite do espelho, utilizamos a técnica
do bending, em que a corda € puxada ou tensionada para cima ou para baixo no intuito de
alcangar uma nota a partir da outra. Neste caso, tencionamos ligeiramente a corda sol para a

esquerda com o segundo dedo sobre o harmonico Ré5, para alcancar a nota Mibb.
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Figura 23:Compasso 72-77, 1° contrabaixo com dedilhado.

Estes dois exemplos anteriores (FIG. 22 e FIG. 23), sdo casos que exigem do interprete
um conhecimento avancado da técnica no contrabaixo para serem executados, mesmo o
andamento do movimento sendo moderato. De um modo geral, o dedilhado segue o padréo do
primeiro movimento, ja que ocorrem na pega poucos saltos, entretanto, sua escolha influencia
bastante no resultado sonoro. A escrita de Mahle permite que o dedilhado ocorra sempre em
posicBes proximas com um minimo de mudanca de cordas; tal fato auxilia na busca por um

equilibrio sonoro entre os quatro contrabaixos.

4.3 Afinacdo

O contrabaixo € um instrumento ndo temperado, consequentemente isto exige do

musico algumas estratégias para conseguir a afinacdo, um delas é a utilizacdo de intervalos
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justos entre 0s quatro contrabaixos: estes soam menos &speros na regido grave, servindo como
ponto de apoio. ¥

De acordo com Borém (2011, p. 2):

Nas situacGes de performance em recitais ou em concertos sinfénicos, tocar
mais afinado estd diretamente relacionado como a imagem do musico no seu
meio profissional. Tocar mais afinado com o investimento de um ndmero
menor de horas de prética permite que 0 musico possa se concentrar em outras
questdes técnicas da performance como realizagdo ritmica, das dinamicas, das
articulagbes, da sonoridade, dos timbres. O mdsico pode, também e
principalmente, se sentir mais livre para se dedicar a questdes musicais, como
estilo, forma, flexibilizacdo do andamento, interagdo com 0S outros
instrumentos etc.

No quarteto a afinacdo € o elemento mais problematico da peca. Entretanto, Mahle
ciente dessa dificuldade, além dos intervalos justos, também podemos perceber que o dedilhado
é outro elemento auxiliador, por ser mantido, quase sempre, na mesma posicdo. Ambos
funcionam como mecanismos para auxiliar a afinacdo, tendo em vista que lida-se com quatro
instrumentos idénticos, de sonoridade grave e ndo temperados, o que dificulta sobremaneira a
afinagdo do conjunto.

Existe também a possibilidade de escolher entre afinacdo solista ou orquestra. Essa
opcdo é um elemento técnico caracteristico do instrumento, que modifica a sonoridade do
mesmo. Entretanto, a opc¢do de afinacdo ndo esta escrita na partitura; isso se deve, como dito
anteriormente, a proximidade entre o compositor e seus intérpretes no ato de criagdo da obra.
Tal versatilidade permite que a peca seja incluida no repertério de recitais de contrabaixo
independentemente dos critérios de afinacdo gerais.

No nosso caso, quando iniciamos o processo de montagem da peca, testamos as duas
afinacOes, e percebemos que, o principal fator que diferenciou uma da outra, foi em relagéo a
projecdo sonora, ja que na afinacdo solista, o timbre do contrabaixo torna-se mais brilhantes
gue na orguestra, mas como no unico registro desta musica os quatro contrabaixos estdo em
afinacdo solista (evento em homenagem a Ernst Mahle), optamos pela outra, para assim somar
a gravacao existente.

Ainda falando sobre afinagéo, a introducdo do Tema A, do 1° movimento ilustra o uso
do intervalo de oitava entre 0 1° e 4° contrabaixo, e 0 2° e 3° contrabaixo, e quinta entre 3° e 4°
contrabaixo como fator de estabilidade harmodnica. A Fig.24 ilustra 0 modo como 0s

mecanismos abordados acima sdo usados na obra.

% Mahle, 2013, entrevista sobre 0 Quarteto 1995.
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Figura 24: 1° movimento, compassos 1-4. Uso de intervalos justos, dedilhado em mesma

posicao e saltos até uma oitava.

4.4 Tessitura

O contrabaixo, na estruturacdo do naipe das cordas, tem a funcdo de fornecer a base
harménica da musica, j& que é necessario que pelo menos um instrumento se encarregue de
fornecer a nota fundamental dos acordes bem como suas inversdes. Pensando nessa questao,
como tratar este fator em uma peca para quatro instrumentos idénticos e que, teoricamente,
acumulariam a mesma fun¢do? A divisdo da tessitura entre 0s quatro contrabaixos, neste caso, é
o fator que permite a diferenciacgdo entre eles.

No quarteto a tessitura do contrabaixo é explorada desde a nota mais grave até 0s
harmdnicos naturais no final do espelho. O 1° contrabaixo na maior parte da peca é tocado na
posicdo do capotaste, apesar de, eventualmente, também explorar a regido mais grave; 0 2°
contrabaixo segue 0 mesmo padrdo de uso do capotaste, 0 3° contrabaixo serve como voz
intermedidaria, que pode tanto utilizar o capotaste, como também a primeira metade do espelho
e, finalmente, o 4° contrabaixo figura como a voz mais grave, executando quase todas as notas
pedais; tecnicamente falando, o contrabaixo 4, devido a sua fungdo, pode ser considerado o
mais facil de ser tocado.

Um exemplo para entender a divisdo da tessitura ocorre entre 0S compassos 25 e 28 do

segundo movimento. Neste trecho, as notas mais agudas sdo respectivamente: Solb3- 4°
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contrabaixo (compasso 25), D64 - 1° contrabaixo (compasso 27), Sib3 - 3° contrabaixo

(compasso

25), e Lab4 - 2° contrabaixo (compasso27).

Figura 25: 2° movimento, compassos 25-28.

A extensdo da tessitura da peca como um todo é:

1° Contrabaixo: Mi2 - D64 (Harmdnico natural)
2° Contrabaixo: Fal - D64 (Harmonico natural)
3° Contrabaixo: Mil - Mi3 (Harménico natural)

4° Contrabaixo: Mil - Mi3 (Harmonico natural)

4.5 Variagao timbristica
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Quanto ao problema da variedade timbristica em um conjunto de instrumentos

idénticos, resolvemos, entre outros recursos, definir para cada executante, posi¢des do arco

frente a espelho ou cavalete como forma de diferenciagdo. A execucdo proxima ao cavalete, por

exemplo, pode servir para destacar um instrumento solista dos demais devido a sua sonoridade

mais brilhante e penetrante. Ja para as notas mais graves, tocar mais proximo do espelho,

principalmente durante o uso do pizzicato, facilita a projetagdo de um som mais “redondo” e

“encorpado”.

Outro elemento importante para promover tal variedade é o uso do arco e pizzicato. O

exemplo a seguir do inicio do 3° movimento, demonstra a variagcdo timbristica mencionada, o
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uso do arco e pizzicato, como também a dindmica enfatizando a textura do 4° contrabaixo na

fungéo de acompanhamento do 2° contrabaixo (FIG. 26).
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Figura 26: 3° movimento, compasso 1- 8. 2° e 4° contrabaixo
4.6 Textura

Em mudsica, textura é a forma como o tecido sonoro se entrelaca, através da combinacao
entre as diversas partes que soam simultaneamente, gerando a sonoridade de um segmento.
Geralmente esse termo se refere ao aspecto vertical de uma estrutura musical, para entender
como vozes isoladas sdo combinadas. (SADIE, 1994. p. 942). Elegemos alguns trechos para
facilitar o entendimento das variacbes da textura que acontecem durante a peca entre

homorritmia® e polirritmia. Dois trechos servem como ilustracdo da homorritmia na peca. O

¥ Homorritmia refere-se & coincidéncia de duracdes das vozes em uma mesma melodia, onde nio necessariamente
elas estdo unissonas.
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primeiro ocorre no segundo movimento entre 0os compassos 25 e 28 (FIG. 25 p. 57), onde todas
as vozes possuem ritmos iguais, mas em movimento contrario. Além disso, 0 4° contrabaixo
toca pizzicato nas colcheias pontuadas. O segundo ocorre no 3° movimento, nos compassos 78

e 79 (FIG. 27) também em movimento contrario.
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Figura 27: 3° movimento, compasso 77-80, homorritmia entre os quatro contrabaixos.

Em seguida apresentamos os exemplos que ilustram casos nos quais 0s quatro
contrabaixos sdo divididos em duas vozes, o primeiro esta no inicio do 1° movimento, entre o0 1
e 4 compasso (FIG 24, p. 56). Outro exemplo da divisdo a duas vozes estd no inicio do 3°
movimento, onde o0 2° contrabaixo tocado com arco é acompanhado pelo 4° contrabaixo em
pizzicato, enquanto que o 1° e 3° contrabaixos estdo em pausa (FIG. 26, p. 58) e por Ultimo o

inicio do 2° movimento, onde o 3° contrabaixo é acompanhado pelos demais (FIG. 28).
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Figura 28: 2° movimento, compasso 1-4. Trecho do 3° contrabaixo acompanhado pelos
demais.
Finalizando a questdo textural presente na peca, temos o trecho de maior énfase nesse
aspecto no tema B do 1° movimento entre o compasso 22 e 25, onde 0s quatro contrabaixos
possuem articulagdes diferentes entre si.
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Figura 29: 1° movimento, compasso 22-25.
4.7 Dinamica e articulacdo

Em relagdo a dindmica na peca, a escrita é objetiva. Entretanto, alguns fatores devem
ser pensados durante a interpretacdo para que a sua execucao seja concretizada tais como a

acustica do local onde ocorrerd a performance e a variedade de projecédo e sonoridade de cada
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contrabaixo. Esses dois fatores séo relevantes pois estamos lidando com instrumentos que
possuem o mesmo timbre, e consequentemente, quanto mais agudo tocamos, maior o volume
sonoro. Flexibilizamos a dindmica para conseguir executa-la de acordo com a indicacao contida
na partitura principalmente nos unissonos. O objetivo dessa flexibilidade é de ndo enfatizar
uma voz sobre as demais quando estdo em pianissimo e, a0 mesmo tempo, a articulagdo em
posicOes diferentes. As figuras 24, 25, 27 e 29 sdo exemplos de trechos onde existe a
possibilidade de equalizacdo dindmica.

A articulacdo é coerente e apresentada de forma objetiva. Mahle escreveu as ligaduras
de frase, legatos, stacattos e, até mesmo, alteracdes de arcadas onde é necessario executar duas
notas destacadas na mesma direcéo do arco.

Optamos por executar as articulacGes seguindo estritamente o direcionamento proposto
pelo compositor. Por este motivo, deixamos a critério do masico modifica-la caso sinta alguma
dificuldade para execucdo de um determinado trecho. Além disso, a escolha do dedilhado, a
flexibilidade da dindmica e a variacdo entre afinacdo solista e orquestra sdo também elementos

decididos pelo interprete.

v
4 e =m e
SRRt e e
. J 4 |
> =
s — — T = g : nd =
L/ qv-\j‘;q‘ " 'f ?__.—j = Y i
ﬁq TR , %h&‘. b1 -f-' Hf-q::.q
ey et
= 1 = .
4 Lal
o = ; e e — 15 X =
e e e
O E" i ME.. — @, m%n!r
7 - — . T R
) = , — —_—t
i - L { ; F - 1 8
- - _ﬁw
q h”_\- P Ty 5 . \LA ﬂ V/"
L TSy A ee—
: — :—.'ﬂ :
- b Y —T T NP e
R —— ! it EEESTET -
7 —— B I |
C 750 — 77

Figura 30: 2° movimento, compasso 5-10, variag¢do de articulagéo.
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CONCLUSAO

Ao longo deste trabalho tentamos produzir material que proporcionasse ao interprete de
contrabaixo uma maior compreensdo de elementos estruturais, performaticos, historicos,
filosoficos e contextuais presentes no Quarteto 1995 para contrabaixos, buscando tornar mais
acessiveis alguns enunciados que nao estdo explicitos na partitura, mas que, pensamos, sdo
importantes para uma interpretacdo mais produtiva.

Vimos que o inicio da trajetdria profissional de Mahle é marcado principalmente por
sua determinacdo em seguir a musica como referéncia, apesar da pressao familiar para que este
se tornasse engenheiro, tendo em vista a nogdo de que através da arte e da educacéo ele poderia
contribuir para a criagdo de um mundo melhor. A experiéncia da Segunda Guerra Mundial teria
sido determinante nesse sentido. Tal enfoque historiografico nos esclareceu o por que de seu
vinculo com a éarea de ensino musical, sua dedicacdo aos alunos — para 0s quais escreveu
grande numero de pecas — e como tal preocupacdo redundou numa escrita fluente, altamente
idiomatica para qualquer instrumento da orquestra sinfénica e com perfil pedagdgico sem
tornar-se simpléria.

Descobrimos que na sua obra além dos termos musicais, os elementos filoséficos
desempenham um papel extremamente relevante em seu trabalho. A influéncia do pensamento
antroposdfico, herdado do pai e aplicado na sua musica atravées da leitura de Goethe com a sua
Teoria das Cores, esta presente em diversos niveis de sua obra e nos esclareceu, por exemplo, o
por que da escolha de determinados modos ou combinac6es de modos empregados por ele no
Quarteto 1995: segundo a Teoria, cada modo representaria uma cor especifica. A explicacdo
acerca desses elementos foram obtidos através de diversos trabalhos tedricos que tratam de seu
pensamento musical e sua concepcao harmonica e filosofica. Como referéncia a tal abordagem,
sugerimos ao pesquisador futuro a leitura das Apostilas Teéricas: Modos, Escalas e Seérie
(D30), Harmonia (D31) e Andlise (D33).

Quanto ao repertdrio para contrabaixo criado por Mahle destacamos que se trata de um
legado significativo para a historia do instrumento no Brasil, uma vez que abrange pecas
propostas em grau de dificuldade do nivel iniciante até o profissional. Tal formato é
consequéncia do envolvimento do compositor com uma praxis vinculada ao trabalho de
professor de teoria e instrumentos frente a EMP. Com a necessidade de produzir obras para
estudo para alunos de diversos niveis, o compositor acabou desenvolvendo uma escrita musical

plenamente idiomatica capaz de auxiliar os interpretes durante a execugéo da peca.
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Esperamos que a anélise formal, modal e motivica da pega, de um modo geral, venha a
auxiliar no entendimento da sua estrutura e o conjunto de fatores que levaram a sua criagdo. A
sua estrutura geral possui 0 padrao tradicional de ordem: rapido-lento-rapido, padrdo que se
projeta também no nivel de cada movimento; porém ocorrem solucdes interessantes e originais
como, por exemplo, a presenca de um fugato (3° movimento) em forma ternaria com duas
exposicdes (em A e A’) com uma sessdo de elaboragdo central (B) (como ocorreria numa forma
ternéria tradicional como o minueto ou scherzo); ou a divisao formal marcada pela relacéo, néo
entre V-1, mas entre materiais (modos, acordes, etc) em relacdo de tritono.

Aprofundando a estruturacdo musical em Mahle, descobrimos o uso do que chamamos
“modos mahleanos”: combinagfes de tétrades de modos eclesiasticos tradicionais de modo a
misturar num mesmo contexto caracteristicas harmoénicas de dois ou trés deles. Como dito
anteriormente, cada uma dessas combinacOes estavam vinculadas a cores especificas, mas o
compositor faz questdo de manter livre o uso de cromatismos. Isso gera ambiguidade e
representou um desafio para a analise. Recomendamos, porém, que, ao abordar a peca nesses
termos, que se atente para os pontos de maior presenca de certos intervalos caracteristicos de
maneira a classifica-los. A peca é predominantemente motivica: praticamente tudo € variacao
de algum elemento exposto anteriormente; ndo s6 no que diz respeito a movimentos
especificos, mas também a elaboracdo motivica dos dois Ultimos movimentos em relacdo ao
primeiro que, como vimos, possuem material tematico estruturado a partir de motivos do
Moderato.

A respeito dos aspectos interpretativos, objeto principal desta dissertacdo, notamos que,
a peca possui carater virtuosistico, exigindo o uso de técnicas variadas e efeitos, incluindo o
capotasto. Mahle garante um predominio de graus conjuntos, € econdmico e parcimonioso nos
saltos (pouquissimos para além de uma oitava); preocupa-se em detalhar na partitura todas as
articulacbes necessarias para sua performance, incluindo sugestes de arcadas. A escolha dos
dedilhados, embora possa ser mantida em poucas mudangas de posi¢do ou corda, necessita do
conhecimento mais avangado das possibilidades técnicas do instrumento, principalmente
quando esta no capotasto. A afinacdo e o equilibrio sonoro entre 0s instrumentos sdo as
dificuldades que predominam na execucdo da peca — fator comum a qualquer situagdo de
performance envolvendo o contrabaixo devido a suas idiossincrasias.

Apesar da peca estar escrita para quatro instrumentos idénticos, é possivel a
diferenciacdo entre eles, investindo em variacdo de articulacdo, timbre e fungdes (ora de
acompanhamento, ora de melodia principal). A compreensdo de tais elementos é essencial e

contribui para uma melhor execucdo da peca. Além disso, a afinacdo também é opcional: tanto
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pode ser orquestra quanto, solista (todos em conjunto), 0 que permite que a peca seja
executada em diversas oportunidades, sem precisar mexer na afinagcdo, independentemente da
ocasido.

Concluindo, embora a peca seja desafiadora no que concerne a interpretacdo, por ser um
exemplo de escrita plenamente idiomatica para o contrabaixo, se apresenta como perfeitamente
viavel do ponto de vista técnico e artistico. Por fim, esperamos que este trabalho sirva de ajuda
para a interpretacdo do Quarteto 1995 para contrabaixos e, a0 mesmo tempo, possa chamar
mais atencdo para a relevancia de Ernst Mahle enquanto educador e compositor, principalmente

para o repertério de contrabaixo brasileiro.
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APENCIES

APENDICE 1

Entrevistas informais, realizadas com Ernst Mahle através de email nas datas de 14 de
janeiro de 2013 e 11 de abril de 2013, para entender alguns aspectos abordados no Quarteto
1995 para contrabaixo.

1- Fale-me a respeito do Quarteto 1995. (14/01/2013).

A histéria de minha musica para contrabaixo estd ligada aos “Concursos Jovens
Instrumentistas”, cujos programas incluiam uma pe¢a de autor brasileiro para todos os
instrumentos. De inicio as Melodias da Cecilia (1972), que meus alunos tocavam, eram
apresentadas. Quando progrediram escrevi a Sonatina (1975) e o Concertino (1978). Ao
mesmo tempo que os Concursos eram realizados, havia os Festivais, onde tomavam parte 0s
professores, varios deles acompanhando seus alunos. Assim, Sandrino, Sandor,
Fausto,Arzolla, todos 6timos contrabaixistas estavam aqui e surgiu entdo o Quarteto (1995) e
mais tarde a Jangada de Yemanja, para 8 Contrabaixos.

O Quarteto, desde o 1° Movimento demonstra minha técnica modal, combinacdo dos
modos frigio e dorico, lidio e mixolidio, além de muito cromatismo

As quintas e oitavas funcionam como ponto de apoio, porque soam menos aspero, Nos

graves.
O ultimo movimento € uma espécie de fuga.

2- Fale-me um pouco mais sobre o carater modal no Quarteto 1995 e a sua organizacao.
(11/04/2013).
O modo pode mudar de uma parte da peca para outra, mas ndo imaginei 2 ou mais
contrabaixos tocando modos diferentes, a0 mesmo tempo. Se iSso acontecer, o ouvido percebe
um modo que predomina, ou entdo o resultado é "amodal"!

3- Qual a sua opinido sobre a afinac¢do do quarteto? (11/04/2013).

A afinacdo dos 4 contrabaixos tem que ser a mesma, ou normal, ou solista.



APENDICE 2

68

Tabela 12 - Listados trabalhos académicos sobre o compositor Ernst Mahle

Nome

Uma Abordagem
analitico-interpretativa
do concerto 1990 para
contrabaixo e orquestra
de Ernst Mahle

The Viola Compositions
of Ernst Mahle and
Their Idiomatic and

Ernst Mahle: 50 Anos de
Brasil e Analise dos
Ponteios: “Ponteio 1972”
e “Os Sapos”,

O Salmo 150 de Ernst
Mabhle — questBes
composicionais e
interpretativas,

As sonatas e sonatinas
para violino e piano de
Ernst Mahle: uma
abordagem dos aspectos
estilisticos.

O carimb6 na visao de
Ernst Mahle: Absorcéo
de melodias e ritmos
folcléricos em uma peca
de concerto.

Goethe e 0 pensamento
estético-musical de Ernst
Mahle: um estudo do
conceito de harmonia.

Um estudo de trés obras
sinfonicas de Ernst
Mabhle: o encontro entre
0 compositor e o
pedagogo.

As relagGes texto-musica
e 0 procedimento
pianistico em seis
canc@es de Ernst Mahle:

propostas interpretativas

Autor

Antonio Rocia
DallPozzo Arzolla

Sonia Feres-Lloyd

Jodo Paulo Casaroti

PINOTTI, Cintia Maria
Annichino

Eliane Tokeshi

Leci Maria
Rodrigues Parreira

Guilherme Antonio

Sauerbronn de Barros

Flavio Collins Costa

Elaine Asano Ramos

Fonte: Dados do pesquisador.

Tipo detrabalho/Ano

Dissertagdo/1996

Dissertagdo/2000

Dissertagdo/2001

Dissertagdo/2002

Artigo/2002

Dissertagdo/2004

Tese/2005

Dissertagdo/2010

Dissertagdo/2011

Instituicdo responsavel

Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro —
UNI-RIO

Louisiana State University
-LSU

Universidade de Sédo Paulo
- USP

Universidade de S&o Paulo
- USpP

Revista Per Musi, Vol. 3

Revista Musica Hodie,
Vol. 4 N°2

Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro —
UNI-RIO

Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro —
UNI-RIO

Universidade Estadual de
Campinas - UNICAMP



CODIGO
D11
D17
AB5

C140

AT9

C180

C 183

All

Ol 26

Cc85

C 203

A38

B 13

C33b

C 214a

C 88

C 116

Cc97
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Tabela 13 - Pecas e métodos para contrabaixo de Ernst Mahle

TITULO DA PECA
ESCALAS E ARPEJOS
METODO ELEMENTAR
60 DUETOS FACEIS (iniciantes)
DUETOS MODAIS (1980)
OITO PECAS FACEIS (1998)

Sobre melodias nordestinas
QUARTETO (1995)

JANGADA DE IEMANJA (1996)
Tema baiano

AS MELODIAS DA CECILIA (1972)

CONCERTINO PARA
CONTRABAIXO

Sobre “Atirei o pau no gato” (brasileira)
1971

SONATINA (1975)

BALADA DO REI DAS SEREIAS
(2000) Poesia de Manuel Bandeira
DANCA DOS PALHACOS
(iniciantes)

QUARTETO (1956)

DIVERTIMENTO (1967)

O FILHO PRODIGO (Lucas 15/11-
32) (2009)

SEPTETO (1975)

NONETO (1977)

O AMOR E UM SOM (1976)

CLASSIFICACAO
Método Solo
Método Solo
Dois Contrabaixos
Dois Contrabaixos

Quatro Contrabaixos

Quatro Contrabaixos

Oito Contrabaixos

Contrabaixo e piano

Contrabaixo e Piano

Contrabaixo e Piano

Baritono, Contrabaixo e Piano

2 Clarinetas, Contrabaixo (ad lib.) e Piano Barroco

Violino, Viola, Violoncelo e Contrabaixo

2 Violinos, Viola, Violoncelo e Contrabaixo

Baritono, Oboé, Fagote, Violoncelo e
Contrabaixo

Clarineta, Fagote, Trompa, Violino, Viola, Violoncelo e
Contrabaixo

Oboé, Clarineta, Fagote, Trompa, Violino, Viola,
Violoncelo e Contrabaixo
Soprano, Flauta, Clarineta, Percussédo, Piano (Vibrafone),
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A 42

C 127

Ol 26

50 MUSICAS FACEIS (2000)

(iniciantes) de Nair Romero de Mattos e
Revisdo de E. Mahle
MARCHA (iniciantes)

Melodia alema de 1700

CONCERTINO (1978)

CONCERTINO PARA
CONTRABAIXO

Sobre “Atirei o pau no gato” (brasileira)
Arranjo E. Mahle, 1971
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Violino, Viola, Violoncelo e Contrabaixo

1° Violino, Flauta Doce Soprano, 2° Violino, Flauta Doce
Contralto e Violoncelo (Contrabaixo)

Flauta Doce Soprano, Oboé, Clarinetas (1,2),
Fagote, Trompa, Piano, Violino, Violoncelo e
Contrabaixo

Contrabaixo e Orquestra de Cordas

Contrabaixo e Orquestra Infanto-Juvenil
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