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RESUMO: Este trabalho apresenta a discussao de uma secao do poema sinfonico Canticum
naturale (1972), de Edino Krieger (1928), a partir do conceito de intertextualidade e
da teoria das tépicas. A referida se¢do consiste em um solo para voz feminina soprano
em forma de vocalise que traz, dentro do contexto da peca, uma alusio programaitica
ao canto do personagem folclérico da Mie d’Agua. Serdo abordadas as relagdes inter-
textuais entre a peca de Krieger e exemplos diversos do repertério de concerto, como a
tradigdo francesa de vocalises e pegas programdticas que trazem representagdes sonoras
das dguas, tendo como ponto central o didlogo entre o vocalise presente em Canticum
naturale e a peca Mae d’Agua (1969), de Guerra-Peixe (1914-1993). Acreditamos que
uma perspectiva comparativa pode contribuir para uma melhor compreensio das estru-
turas e significados de Canticum naturale.
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ABSTRACT: This work comments a section of the symphonic poem Canticum naturale
(1972), by Edino Krieger (1928), considering the concept of intertextuality and the
Topic Theory. This section consists of a soprano solo in the form of vocalise that al-
ludes to the singing of a folk character: the Mae d’Agua (Mother of Water). There will
be addressed some intertextual relations between Krieger’s work and different exam-
ples from the concert repertoire, such as the French vocalise tradition and programmat-
ic pieces that convey sonic representations of water. A central point of this discussion
will be a dialogue between the vocalise present in Canticum naturale and the song Mde
d’Agua (1969), by Guerra-Peixe (1914-1993). We believe that a comparative perspec-
tive can contribute for a better understanding of structure and meaning in Canticum
naturale.
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Mﬁe d’Agua, Iara, ou ainda, Uiara sio denominacdes atribuidas a
uma mesma personagem folclorica brasileira que, apesar de co-
mumente associada a culturas indigenas, tem sua inser¢ao em nosso paifs
a partir de adaptagdes do imagindrio europeu, chegada aqui através
dos portugueses durante o processo de colonizagio. Segundo Casemiro
(2012, p. 17), as diferentes configuracdes que esta figura tomou no Brasil
resultam da confluéncia de trés personagens: as sereias gregas, das quais
a Mie d’Agua adquiriu o traco do canto sedutor; as sereias ibéricas,
da qual herdou a forma de uma mulher-peixe (o mito grego descreve
as sereias como mulheres-passaro); por fim, uma personagem ibérica
conhecida como Moura Encantada, cujo traco de oferecer presentes e
tesouros a suas vitimas é uma das caracteristicas da Mae d’Agua — uma
particularidade presente em todas as varia¢es da narrativa € o fim tragi-
co de quem se deixa seduzir pela figura e por suas ofertas. Em um estudo
sobre a presenga desta personagem em nossa literatura, Casemiro (2012,
p. 19) cita o etnografo Jodo Barbosa Rodrigues em um texto de 1881:

A Tara é a sereia dos antigos com todos os seus atributos, modificados pela
natureza e pelo clima. Vive no fundo dos rios, a sombra das florestas virgens, a
tez morena, os olhos e os cabelos pretos, como os filhos do Equador, queimados
pelo sol ardente, enquanto que a dos mares do Norte é loura, e tem olhos verdes
como as algas dos seus rochedos (Rodrigues, 1881, p. 37).
A caracterizacdo fisica da personagem, aqui enfatizando a adaptag¢ao das
narrativas europeias ao clima e as caracteristicas fisicas do povo brasilei-
ro (tenha-se em vista a associa¢ao comum entre a Mae d’Agua e a figura
da mulher indigena), contrasta com as descri¢oes dos autores romanticos
brasileiros que, segundo Casemiro, atribuiam tracos europeus a persona-
gem nacional. Neste sentido, a autora demonstra como a representagao
da Mae d’Agua na literatura brasileira apresenta afinidades com outra
personagem folclorica: a Loreley,
figura feminina que entrou para a mitologia germinica, sendo considerada um
simbolo cultural associado ao Romantismo Alemio. Gostariamos de observar
que tal como a Loreley, a Iara atingiu intensa popularidade entre os eruditos no
Brasil no decorrer do século x1x e xx (Casemiro, 2012, p. 20).
O fim do século x1x, periodo que assistiu aos primeiros anos de Repu-
blica no Brasil, impulsiona nas artes a constru¢ao de uma identidade na-
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cional, sendo que uma primeira onda nacionalista, seguindo os padroes
estéticos romanticos, trouxe como tematica um corpus consideravel de
simbolos nacionais. Volpe descreve como a representagido artistica de
elementos da cultura indigena e da paisagem geografica do pais tiveram
um papel fundamental neste processo (Volpe, 2001). No caso da Mae
d’Agua, além de diversos exemplos na literatura e nas artes visuais, ain-
da no século x1x encontra-se um exemplo de sua presenca na musica
brasileira: o poema As Uidras, de Mello Morais Filho, foi musicado por
Alberto Nepomuceno em 1896 e obteve repercussio consideravel.

No decorrer do século xx esta identidade nacional forjada na estética
romantica foi sendo reconfigurada de diversas formas em todas as ar-
tes. Novas caracteristicas e fun¢des foram sendo atribuidas ao mesmos
temas e personagens elencados no século anterior, quando se ofereciam
como simbolos de uma brasilidade a ser construida. Tendo este processo
em vista, este artigo se dedica a figura da Mie d’Agua tal como retrata-
da musicalmente no poema sinfénico Canticum naturale, composto em
1972 pelo compositor catarinense Edino Krieger (nascido em 1928). Esta
obra, uma espécie de pintura sonora da floresta amazonica, traz em seu
segundo movimento um longo solo para soprano em vocalise, solo este
que foi caracterizado pelo compositor como um canto de Mie d’Agua.
Apdbs uma breve contextualizacdo a respeito da carreira do compositor e
do poema sinfonico em toque, serd exposta uma analise da estrutura do
segmento em questao, seguida de reflexdes tedricas a respeito do vocalise
como pega artistica. ApOs isto, serdo apontadas algumas aproximacgoes
entre o trecho analisado de Canticum naturale e a obra de cimara Mde
d’Agua, escrita pelo compositor paulista César Guerra-Peixe em 1969,
buscando demonstrar uma relagao dialdgica entre as duas pegas, tanto
no plano estrutural, no que se refere ao contexto de cria¢do das pegas,

quanto ao conteudo semantico nelas proposto pela alusio a figura da
Mie d’Agua.

3 As Uidras (Lenda Amazénica), de Alberto Nepomuceno, com poemas de Mello
Moraes Filho, para coro feminino e orquestra, composta em 1896.
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Edino Krieger: linguagem composicional e referéncias nacionais

Nascido em Brusque, Santa Catarina, no ano de 1928, Edino Krieger se
dedicou ao violino em sua regiao natal até os 14 anos de idade, ocasido
na qual lhe foi ofertada uma bolsa de estudos para o Conservatério Bra-
sileiro de Musica, no Rio de Janeiro. Foi neste Conservatorio em que,
paralelamente aos estudos de violino, Edino iniciou sua atividade como
compositor através de seu contato com Hans-Joachim Koellreutter. Com
apenas 17 anos, Edino passa a integrar o Grupo Musica Viva que, li-
derado por Koellreutter, reunia alguns compositores interessados nas
novas técnicas composicionais e proposicoes estéticas das vanguardas
europeias (Krieger, 2011, p. 417; Kater, 2001). Desta forma, as primeiras
obras de Edino sao marcadas pela influéncia do serialismo e da técnica
dodecafonica, porém, segundo o préprio compositor, tal influéncia se
deu de maneira livre, jamais sendo caracterizada por posicionamentos
radicais ou excludentes em relacdo a outras possibilidades.

Possuindo um catdlogo no qual constam em torno de 150 obras, Edi-
no Krieger é autor de pecas fundamentais do repertorio da musica bra-
sileira, tendo escrito para as mais diversas formag¢des cameristicas, pecas
solo e musica orquestral, além de musica para cinema e teatro. Segundo
Paz (2012, p. 23), sua produgdo pode ser dividida em trés fases criativas.
A primeira fase é marcada pelos estudos com Koellreutter e sua partici-
pacgdo como integrante do Grupo Musica Viva, estendendo-se entre os
anos de 1945 a 1952. Este periodo “embrionario” se caracteriza pela
criagdo de pegas curtas construidas a partir da técnica dodecafonica,
como as Trés miniaturas para piano e flauta e os Cinco epigramas para
piano. Escrito em 1952, 0 Choro para flauta e cordas articula a técnica
dodecafonica a uma linguagem ritmica e com algumas caracteristicas
melodicas e formais ligadas ao choro.

No fim da década de 1940, Edino estudou composicio nos Estados
Unidos, entrando em contato com compositores de expressdo claramente
neoclassica, como Aaron Copland. Esta aproximag¢dao com outros pontos
de vista estéticos caracterizou toda a segunda fase de sua criagio, entre
1953 € 1965. Neste periodo ha uma predominancia clara de formas
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como a suite e a sonata, além de referéncias constantes a elementos de
carater nacionalista, o que pode ser observado em alguns titulos como
Abertura brasileira, de 1955, e Brasiliana para viola e cordas, de 1960.
Segundo Rodrigues (2006, p. 40), a Sonata para piano a quatro maos,
de 1953, é apontada por Edino como o marco inicial desta fase. Ainda
segundo Rodrigues, esta é a sua fase “mais produtiva, a que viu nas-
cer suas obras mais conhecidas pelo publico e por esta razdo poderia
ser considerada a sua fase de afirmacao como compositor” (Rodrigues,
2006, p. 40).

Em 1965, Edino escreveu, sob encomenda do 11 Festival Interameri-
cano de Musica de Washington, as Variacées elementares, marco inicial
de sua terceira fase composicional. Segundo Paz (2012, p. 25), esta fase
tem como caracteristica o fim da preocupag¢ido do compositor em privi-
legiar determinadas técnicas, formas ou processos composicionais, em
prol da articulacdo de preceitos tanto da vanguarda quanto da tradi¢ao
musical europeia, somada a uma busca intencional pelo elemento nacio-
nal, porém dentro de uma perspectiva mais universalista. Referindo-se
a Variacoes elementares, Horta aponta que nesta peca “ja temos uma
amostra bem significativa do estilo maduro do compositor, que seria
injusto chamar de eclético, de tal modo estdo nele integradas as diversas
maneiras de pensar e agir” (Horta, 2006, p. 34).

Além da articulacdo de técnicas e procedimentos composicionais ad-
vindos tanto da vanguarda quanto da tradi¢do, a questdo da identidade
musical nacional também perpassa, portanto, esta fase composicional
madura de Edino. Contudo, cabe lembrar a postura assumida pelo com-
positor desde a década de 1940 ao afirmar que a expressio de uma
identidade musical brasileira ndo pode se vincular a uma restricao dos
aparatos técnicos e expressivos do artista. Neste sentido, Egg afirma
que “as obras de Edino Krieger se tornaram uma referéncia de como
contornar o dilema da brasilidade sem abrir mao da diversidade compo-
sicional” (Egg, 2015, p. 35).

Além de seu largo reconhecimento publico como compositor, Edi-
no tem sua biografia atrelada a uma forte atuacdo como administrador
cultural, pois esteve a frente da criacdo e manutencao de projetos fun-
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damentais para a dissemina¢do da musica de concerto no pais, como as
Bienais de Musica Brasileira Contemporanea e o Instituto Nacional de
Masica da Funarte. Os Festivais de Musica da Guanabara, organiza-
dos por Edino em 1969 e 1970, foram o primeiro passo para a criagiao
das Bienais de Musica Brasileira Contemporanea realizadas desde 1975,
evento que Edino dirigiu até a 12.% edi¢do em 1997 e que continua pre-
sente no calendario artistico nacional.* Na década de 1980 Edino foi um
dos principais articuladores na criacdo do Instituto Nacional de Musica
da FUNARTE, o qual dirigiu a partir de 1981. Em 1989 assumiu a dire-
¢do da FUNARTE, sendo ali responsavel pela implanta¢do de inumeros
projetos vinculados a divulga¢do da musica brasileira de concerto. Na
década de 1990 esteve a frente da Academia Brasileira de Musica e do
Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, instituicbes nas quais
fez um proficuo trabalho de recuperacio e disponibiliza¢io de acervos
(Tacuchian, 2006, p. 22). Esta intensa atividade como administrador e
produtor cultural, além de suas criticas musicais publicadas na impren-
sa, caracteriza Edino Krieger como um artista marcado pela “intengdo
muito firme de inserir-se no processo social, na discussido da época, nos
assuntos que diziam respeito a vida do musico, extrapolando o simples
trabalho de composi¢ao” (Horta, 2012, p. 11).

Canticum naturale®

Esta obra foi escrita no inicio de 1972 por encomenda da Orquestra
Filarmonica de Sdao Paulo, por ocasido das homenagens ao sesquicente-
nario da Independéncia do Brasil. Sua estreia ocorreu neste mesmo ano
no Teatro Municipal de Sao Paulo, sob regéncia de Jaques Bodmer e com
solo vocal de Maria Lucia Godoy. Segundo Paz (2012, p. 26), a estreia
“se deu com grande cobertura por parte da imprensa, todos os jornais
de grande circulacdo estampavam notas e comentarios alusivos a peca”.
Produto da terceira fase composicional de Edino, a obra parte de uma
recriagdo do ambiente sonoro da floresta amazonica através dos meios
4+ Sobre os Festivais de Musica da Guanabara, em particular sua relacio com o festi-

val polonés Outono de Varsdvia, ver Cevallos (2018).
5 Para uma analise mais detalhada da obra como um todo, ver Damaceno (2018).
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orquestrais. Na partitura ha alusdes a cantos de passaros, ruidos de
insetos e a outros animais, além de referéncias ao movimento das adguas
dos rios que perpassam a floresta. A obra divide-se em dois movimentos:
Didlogo dos pdssaros e Mondlogo das dguas. Estes sdo executados sem
interrupgio, sendo a duragao total aproximada de 14 minutos, segundo
indicag¢do da partitura.

O primeiro movimento, Didlogo dos pdssaros, teve como base para
sua composi¢do transcricoes de cantos de passaros encontrados pelo
compositor em gravagoes do ornitélogo Johann Dalgas Frisch, cujo tra-
balho na década de 1960 se popularizou através do lancamento de dois
discos com registros de suas expedi¢oes. Segundo Edino Krieger:

No Canticum naturale, os cantos dos passaros constituem o material melddico
bésico da 1.2 parte, Didlogo dos pdssaros. Cada canto constitui um médulo, que
se repete em determinado espago de tempo e se contrapde, cumulativamente, a
outros médulos, formando contrapontos espontaneos, tal como em sua forma
natural (Krieger, 1972).6
Neste movimento, grilos, siriemas, inhambs, javalis, muitos outros in-
setos e animais manifestam suas vozes a medida que o panorama sonoro
de uma floresta tropical se descortina. O disco de Dalgas Frisch, Vozes
da Amazénia, de 1964, trazia o registro inédito do canto do Uirapuru,
passaro da fauna brasileira que foi fortemente vinculado a lendas indi-
genas, tendo sido referenciado em algumas obras da musica brasileira
(como o balé Uirapuru, de Villa-Lobos, e a Sinfonia n.° 2, de Camargo
Guarnieri). Em Canticum naturale, a exposi¢io do canto do Uirapuru,
realizado através de um solo de flauta, se encontra exatamente na ar-
ticulagido entre o primeiro e o segundo movimento da pega. Ou seja, o
canto do solitario Uirapuru € a ultima voz que se ouve antes da musica
mergulhar nas dguas.

O segundo movimento, Mondlogo das dguas, representa sonoramente
os rios que perpassam a floresta. Descrevendo esta segunda parte da peca
como uma estrutura ternaria >A-B-A’<, Tacuchian (1999, p. 15) aponta a
presenca daquilo que denomina “motivo das dguas”, um ostinato apre-

¢ Trata-se de entrevista concedida ao Jornal do Brasil em 1972 na qual ndo consta o

nome do autor entrevista.
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sentado pelos violoncelos no inicio da segunda parte e retrabalhado por
todos os naipes ao fim. Esta estrutura tem origem nas ondula¢ées musi-
cais que emulam as aguas, utilizadas por compositores em muitas obras
anteriores, tais como Smetana (Vitava), Debussy (La Mer) e Villa-Lobos
(Erosdo, origem do Rio Amazonas). Segundo Edino Krieger:
Na segunda parte da composi¢ao, Mondlogo das dguas, o material sonoro de-
riva do principio estdtico-dindmico contido no deslocamento de uma grande
massa sonora. Um elemento de movimento é introduzido pelos violoncelos, en-
quanto a ideia de massa e volume é sugerida por grandes blocos estdticos de
sonoridades (Krieger, 1972).
Ainda segundo o compositor, esta sobreposi¢ao de elementos dinamicos
e estaticos busca realizar sonoramente o efeito vivenciado por quem
observa: o rio, estando sempre no mesmo lugar, encontra-se porém em
constante movimento (Krieger; Damaceno, 2018). Esta representacao
musical da imagem do rio serve de moldura ao solo vocal que é objeto
de analise deste trabalho:

Na parte central do trecho ha uma referéncia as lendas geradas pelo Amazonas,
na forma de um Canto de Mae-d’Agua, confiado a uma voz solista opcional, ou
a um violoncelo, sob um acompanhamento monocérdio da harpa e do vibrafo-
ne, com uma clara conotacao de cantoria nordestina (Krieger, 1972).
Em entrevista concedida em 2018, o compositor menciona que esta
melodia foi reaproveitada da trilha sonora por ele criada para o filme
Rua descalga, langado em 1971 (Krieger; Damaceno, 2018).7 Ressalta-
-se que, no contexto da trilha sonora, a melodia nido fazia referéncia a
Mie d’Agua, além de ter sido registrada apenas com acompanhamento
de violdao. Ainda segundo Edino Krieger, a gravacio para o filme foi rea-
lizada pela soprano mineira Maria Licia Godoy, a mesma intérprete a
qual coube a estréia de Canticum naturale. Voltaremos a este ponto ao
abordarmos comparativamente o solo vocal da pega de Edino Krieger e a
peca de cAimara Mae d’Agua, de Cesar Guerra-Peixe, dedicada a2 mesma
Maria Lucia Godoy e por ela registrada no fim dos anos 1960.
Algumas andlises que abordam Canticum naturale podem ser encon-
tradas em: Tacuchian (1999), que analisa a peca situando-a no contexto

7 Agradecemos a disponibilidade do compositor Edino Krieger em nos conceder a en-
trevista que embasa parte das consideracdes aqui expostas.
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de uma trilogia sinfénica; Cevallos (2012), cujo enfoque € a influencia
de compositores poloneses na obra de Krieger; Damaceno (2018), que
explora o poema sinfonico a partir de suas rela¢des intertextuais. Antes
de retomar o escopo deste artigo descrevendo as caracteristicas estru-
turais da representacdo musical da Mie d’Agua em Canticum naturale,
cabem aqui alguns apontamentos sobre o conceito de intertextualidade
e a teoria das topicas, que serdo uteis nas analises que seguem.

Intertextualidade e tépicas

O conceito de intertextualidade surge na teoria literaria, especificamente
no contexto francés de fins da década de 1960, a partir de escritos de
Julia Kristeva, os quais reconfiguraram idéias formuladas por Mikhail
Bakhtin. Segundo Kristeva, Bakhtin foi o primeiro a introduzir na teoria
literaria a idéia de que todo texto se constréi como um mosaico de cita-
¢oes, sendo que todo texto absorve e transforma outros textos anteriores
(Kristeva, 2012, p. 142). O trabalho de Kristeva teve varios desdobra-
mentos para além dos estudos literarios e sua idéia de intertextualidade
se faz presente no campo da analise musical desde pelo menos a década
de 1980 (Klein, 2005; Straus, 1990).

Constituindo-se como um campo de estudos no qual se apresenta
uma consideravel variedade de abordagens, especialmente quando apli-
cada a masica, a intertextualidade apresenta diversas dificuldades para
o estabelecimento de modelos e paradigmas de anélise, segundo Greco e
Barranechea (2008, p. 42), “devido a necessidade latente de se explicar
a forma conflituosa como uma obra se torna original ao se relacionar
com outros textos pré-existentes”. Neste sentido, questdes como a dife-
renciacao entre o conceito de intertextualidade e a teoria da influéncia
concorrem para se consolidar como ferramenta analitica no campo da
musica (Korsyn, 1991). Apesar de diversos esforcos ja realizados no
sentido de construir paradigmas analiticos que possibilitem o estudo das
relacdes intertextuais em musica por um viés mais objetivo, neste tra-
balho optou-se por considerar as ligagoes entre a peca de Edino Krieger
e seus intertextos como relagoes dialdgicas e ndo apenas intertextuais.
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Segundo Maciel (2017, p. 139), 0 conceito de intertextualidade pro-
posto por Kristeva tem como base a idéia bakhtiniana de dialogismo. Na
perspectiva de Bakhtin, relagoes dialdgicas sao entendidas como relagoes
entre vozes, € essas vozes pertencem a sujeitos, sendo estes passiveis
de serem identificados ou nao. O dialogismo se dd através dos sujeitos
que selecionam, citam ou procuram apagar as vozes com as quais se
relacionam, e ndo apenas através dos textos nos quais estas vozes se ma-
terializam. Ja o termo “intertextualidade” se aplicaria adequadamente
apenas aos casos de relagoes dialogicas em que estas relagdes sao ma-
terializadas no texto, apontando que as relacoes dialégicas, na medida
em que sdo relagoes de sentido, se mostram antes de mais nada como
relagoes de interdiscursividade. Isto quer dizer: os sujeitos em dialogo
constituem discursos que se entrecruzam. Salienta-se aqui esta distin¢ao
como forma de elucidar a maneira como sio encaradas neste trabalho as
relacdes intertextuais e semidticas entre Canticum naturale e a narrativa
da Mie d’Agua, bem como outras obras que serdo referidas e colocadas
em comparagao.

Ao abordar as relagdes intertextuais na pega, este trabalho também
considera o universo de topicas da musicalidade brasileira elencado por
Piedade (2013) o qual apresenta alguns pontos pertinentes ao contetido
programatico de Canticum naturale, especificamente no que se refere a
representacdo da floresta e a alusdo ao Nordeste. Em sua abordagem da
musica de Villa-Lobos, Piedade identifica um conjunto de topicas que
denomina como tépicas amazonicas, ou topicas da Floresta Tropical
(Piedade, 2009). Neste conjunto, inserem-se topicas animais (as quais
retratam tipicamente passaros habitantes da floresta de maneira iconica)
e topicas selvagens (que retratam fendmenos naturais).

Ainda segundo Piedade, outro exemplo das tépicas de floresta tropical
¢ sua enuncia¢do como lugar da teofania, ou seja, o espaco onde deuses,
seres demoniacos ou espiritos da natureza habitam, onde fazem ouvir
suas vozes. Este universo de topicas pode ser identificado em Canticum
naturale, respectivamente, na representacao iconica dos cantos de pas-
saros no primeiro movimento (topicas animais), na alusao ao fluxo das
aguas no segundo movimento (topica selvagem) e na representacao do
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canto do Uirapuru e 2 Mie d’Agua (a floresta como lugar da teofania).
Além das topicas amazodnicas, também pode ser identificada na peca a
topica nordestina, no material melédico-harmonico do solo vocal (con-
forme mostraremos adiante).

Pode-se apontar também em Canticum naturale uma caracteristica
atribuida por Piedade a musica de Villa-Lobos: a sobreposi¢ao de topi-
cas, como no caso da representacdo do canto do Uirapuru, ao mesmo
tempo uma representacdo iconica do canto de um pdssaro (tépica ani-
mal) e uma alusio a um ser mitico da floresta (teofania). Assim, tendo
em vista o alto grau de retoricidade presente em Canticum naturale, a
Teoria das Topicas, em sua adaptacio realizada por Piedade, se apre-
senta como uma possibilidade coerente para a compreensio da pega,
revelando certas relacoes dialdgicas e discursos presentes no texto musi-
cal, possibilitando a articulagio de uma narratividade que se da através
destas figuras retoricas.

A Mae d’Agua em Canticum naturale

A representacio do canto da Mie d’Agua ocupa a parte central do se-
gundo movimento, Mondélogo das dguas. A partir do compasso 35, a or-
questra inicia uma configuracao textural que estabelece a nota Mi como
centro tonal, que acompanhara todo o solo vocal com poucas alteracdes,
se caracterizando basicamente pelo emprego de ostinati e notas pedais
combinadas a pequenas intervencoes de colorido timbristico (na maioria
das vezes com emprego de notas estranhas ao modo nordestino, o qual é
sugerido pela harpa e pelo vibrafone). A figura 1 apresenta detalhes deste
acompanhamento orquestral.?

Seguindo o mesmo principio deste material, os outros naipes da or-
questra se dividem entre o refor¢o do pedal em mi, especialmente ma-
deiras e metais, e a criacdo de estratos contrastantes, como o naipe de
cordas que, além da sustentacdo de alguns clusters, constroi pequenas
massas sonoras através da sobreposi¢ao de células mel6dicas curtas exe-

8 A partitura utilizada nestas andlises foi editada pela Academia Brasileira de Musica

(Krieger, 2000).
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Figura 1. Detalhe do acompanhamento orquestral (comp. 40-45). Assim consta
na partitura, sendo que os pedais da harpa anteriormente marcados eram fd4

dos, solt e las.

cutadas rapidamente. Em linhas gerais, o acompanhamento que emoldu-
ra o canto da Mie d’Agua mantém a ideia motriz de todo o Monélogo
das dguas: a sobreposicdo de elementos estaticos e dindmicos como re-
presentagdo do movimento das dguas do Amazonas, o que é reforcado
pelo perfil melédico ondulatério da harpa e do vibrafone.

A linha melddica entoada pela soprano se inicia no compasso 39 com
uma longa sustentacdo da nota si, executada “como prolongamento do
som da campana — bocca chiusa abrindo em Oh ou Ah”, segundo a
indicacdo da partitura, produzindo assim o efeito da melodia emergir
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progressivamente do fundo orquestral. A figura 2 apresenta a melodia
executada pela voz soprano ao longo de todo o solo.

Bovca chiusa abrindo

a am Oh ou Ab
o cemT A n main
{J’H‘Tﬂ;—_{:&' r‘j‘c.'r_[‘:rp' ;_-_ }i.";-r?,‘ : #L‘i !}r: -'r,l
- PPP P e
e e e, f,,_____ G # et -
b oiiimio o Jr‘ '1#--1:-ﬂ gl LA RS
59
oo i, TR, TR B AT EE A
Gl e *J*;;.ﬁf =8

Figura 2. Totalidade da parte do soprano, comp. 39-82 (reducdo dos autores).

A sustentacdo de notas longas estd presente em toda a melodia, aliando-
-se a trés células ritmicas (figura 3) a partir das quais todas as frases que
constituem o solo sdo construidas.

,________l._:‘g!ula. 1 Célula 2 Célula 3
é it SR .\ﬁ_*_‘l S 7
oYLm= § EEE B i = |

Figura 3. Parte do soprano: trés células ritmicas bdsicas da melodia (comp. 65-68).
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Articuladas ao acompanhamento difuso e denso criado pelas sonorida-
des da orquestra, no qual a métrica apesar de identificivel ndio assume
papel preponderante, as células apresentadas na figura 2 refor¢am o sen-
tido de fluidez da linha mel6dica. O emprego recorrente de apojaturas no
primeiro tempo do compasso (célula 1) e de tercinas com a primeira nota
ligada (célula 3) criam um efeito de nublamento da métrica quaternaria,
fazendo deslizar os pontos de apoio da melodia. A célula 2, caracterizada
como um gesto ascendente iniciado por um grupo de semicolcheias que
repousa em nota aguda sustentada, as vezes € substituida por um longo
glissando ascendente (em ambos os casos se mantém o efeito de algo que
emerge). Assim, do ponto de vista ritmico, a melodia vocal une-se ao fun-
do orquestral na realizacdo de estruturas que se prestam a representagao
musical das dguas. O acompanhamento orquestral se comporta como
algo estatico (embora em constante transformacao timbristica) enquanto
a melodia apresenta o dinamismo de trazer sempre algo novo.

Em relacdo as alturas, a melodia tem como principio basico a explora-
cao das escalas lidia e mixolidia com 4* aumentada, tendo como centro a
nota mi sustentada pela orquestra (no compasso 71 ha uma breve passa-
gem pela terca menor, sol natural, que poderia caracterizar o emprego da
escala dorica, a qual também ¢é pertinente a topica nordestina). Pode-se
observar um adensamento na apresentagio deste material no decorrer do
solo considerando-se as notas nas quais a linha mel6dica se apoia, o que
é refor¢ado pelo adensamento ritmico (a quantidade de notas utilizadas
a cada frase se amplia). A figura 4 apresenta as notas mais apoiadas e
enfatizadas em cada uma das frases que constituem o solo e as notas que
se encontram entre elas, aqui consideradas secundarias.

Estas notas enfatizadas, que sdo as mais longas, sao em ordem de
aparicdo: si, fdf, solt, dét, mi, ré. Constitui-se aqui quase uma escala
mixolidia de mi, centro tonal da se¢do, faltando apenas o 4.° grau. Dessa
forma, apesar do emprego da escala nordestina se da também em um
nivel estrutural mais profundo. Observando-se as notas aqui chama-
das de secundarias, em preto, constata-se que a linha melddica explora
também padroes e configuracoes intervalares que a principio ndo se vin-
culam a esta sonoridade nordestina. Quando isoladas do contexto do
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Figura 4. Notas enfatizadas pela linha mel6dica em cada frase em branco,
notas secundarias em preto (redug¢ao dos autores).

acompanhamento orquestral, diversas passagens da melodia poderiam
ser interpretadas como resultantes da utilizacdo da escala de tons intei-
ros (que também apresentaria como material a quarta aumentada e a
sétima menor). Este emprego discreto das escalas nordestinas, evitando
estruturas intervalares mais diretas associadas a este material e aproxi-
mando-se da escala de tons inteiros, além de outros cromatismos, como
o Sol natural, ajuda a construir um cardter mais ambiguo para a melodia,
causando o ocultamento de uma significacao direta, o que refor¢ca uma
atmosfera mitica para a Mie d’Agua. De fato, todo mito sempre guarda
um mistério, uma aparente falta de clareza, o que dificulta uma leitura
direta e que amplia o horizonte de significagao, algo no que a musica e
a mitologia sdo irmas (Lévi-Strauss, 1978).

Em contraste com estas caracteristicas da melodia principal, os con-
tracantos executados por diversos instrumentos ao longo do solo deli-
neiam claramente as escalas nordestinas, empregando arpejos da tria-
de fundamental e as notas caracteristicas (quarta aumentada e sétima
menor). A figura 5 apresenta os dois primeiros contracantos presentes,
realizados por uma flauta e um oboé logo na primeira frase da melodia.
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Figura 6. Parte do soprano e contracantos, comp. 66-75 (reducao dos autores).

Ainda a respeito dos contracantos, cabe destacar o trecho entre os com-
passos 66 e 75 (figura 6). Este é o ponto em que a soprano atinge a nota
mais aguda do solo (si*) e onde se torna mais claro o adensamento pro-
gressivo da quantidade de notas empregadas na melodia. Somando-se a
isso, ocorre o trecho mais compacto em relagdo a presenca de contracan-
tos, com frases executadas pelo violino (com um longo trecho em didlogo
com a soprano), oboé e flauta. Algumas passagens destes contracantos
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sdo dobradas por outros instrumentos e ocorrem pequenas intervengoes
melddicas, como o fagote (omitidas na redugdo acima).

Além do adensamento textural tanto horizontalmente, em virtude do
acréscimo de notas, quanto verticalmente, devido a sobreposi¢ao de li-
nhas melddicas, destaca-se neste trecho uma passagem imitativa realiza-
da pelo violino e pela flauta a partir do compasso 71. Mantendo a mesma
configuragao intervalar, o violino parte da nota final do canto e reproduz
0 motivo, transpondo-o uma quinta justa acima, e assim a flauta faz o
mesmo com o violino e transpde 0 motivo mais uma quinta justa acima.

De maneira geral, as caracteristicas estruturais deste trecho de
Canticum naturale aqui abordado se dividem entre a afirmagao de ele-
mentos modais caracteristicos do uso da topica nordestina (Piedade,
2011) e configuragdes sonoras cujo elemento essencial é o colorido tim-
bristico, além de uma ritmica que, apesar de claramente apoiada na mé-
trica quaterndria, sugere ao ouvinte a sensa¢do de um ritmo mais “psi-
colégico” do que corporal, um desenrolar temporal fluido e a0 mesmo
tempo estatico, reforcando as referéncias programaticas deste segundo
movimento, especialmente, a representacio da Mie d’Agua, essa figura
feminina que canta sem palavras. Este fato sera discutido agora.

Cancoes sem palavras: o vocalise como peca artistica

O ato de entoar uma melodia sem texto, geralmente sobre vogais sus-
tentadas, faz parte da rotina tradicional de estudos e aquecimento de
cantores e constitui boa parte do material didatico voltado ao ensino
de canto. A historia do vocalise como género pedagdgico remonta ao
século xvi, com Caccini (Dejardin, 2017). Ja o vocalise dito artistico, ou
vocalise de concerto, pode ser visto como um género similar aos estudos
para instrumento, os quais, partindo de um carater inicialmente peda-
gogico, se desenvolvem como obras artisticas e se tornam repertério de
concerto, sendo que o advento destes estudos instrumentais precedeu
historicamente por muito pouco o vocalise artistico (Stickler, 1989). E
interessante notar que o vocalise artistico foi um género importante na
Franca até o inicio do século xx ndo apenas na drea do canto mas na
de composicdo, e por isso ha obras escritas neste género por Ravel,
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Dukas, D’Indy, Koechlin e muitos outros. Na época, escrever ao menos
um vocalise era quase uma obriga¢do para um compositor. De fato, a
composicao de vocalise, em voga desde o final do século x1X, sendo que
até 1991 mais de duzentos compositores escreveram obras deste género
(Chilcote, 19971).

O vocalise pode ser tratado como estilo de canto no caso da musi-
ca improvisada, como no caso do scat singing no jazz: para além da
mera emula¢io de um instrumento, ha toda uma sintaxe propria no
scat (Edwards, 2002). Também na musica popular brasileira se pode
afirmar que o estilo vocalise é muito presente, por exemplo, na obra de
Milton Nascimento, onde ele opera no nivel da significacdo e funciona
na narrativa musical como uma espécie de texto metaforico sem palavras
(Cintra, 2016).

O vocalise artistico como objeto de analise levanta questionamentos
que problematizam a relagdo entre melodia e letra e entre voz e instru-
mento. De fato, trata-se de um tipo de can¢do sem palavras “na qual a
voz do cantor exerce uma fungao que extrapola o que é pronunciado,
aquilo que é dito” (Valente, 2004, p. 4). Ou seja, uma melodia “pura”
para expressar o que as palavras ndo podem dizer. Além disso, a auséncia
de texto desnuda o elemento puramente sonoro da voz, potencializando
seus sentidos e exigindo dominio técnico do intérprete:

Além do alto nivel de exigéncia musical caracteristico de composi¢oes dessa
modalidade, é notdrio o fato de que a execucao dos vocalises artisticos faz as
qualidades sonoras da voz se apresentarem mais expostas, uma vez que ndo ha
o auxilio semantico do texto e a articulagdo das palavras (Chaves, 2012, p. 16).
No estudo que realizou sobre a presenga de vocalises artisticos no re-
pertério de concerto brasileiro, Chaves (2012) aponta que a maioria das
pegas, incluindo aqui os exemplos internacionais, foram compostas para
vozes femininas agudas e muitas vezes sdo dedicadas a cantoras especifi-
cas, em forma de homenagem. A autora aponta com curiosidade para o
fato de nao ter encontrado, ao longo de sua pesquisa, nenhum exemplo
de vocalise artistico solo dedicado especificamente a voz masculina. Ape-
sar de escapar ao escopo deste artigo a investigagcao de questoes de género
na histéria da musica, ndo podemos deixar de considerar as dimensoes
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simbdlicas vinculadas a voz feminina que este dado evidencia. Afinal,
a Mie d’Agua, personagem a qual o vocalise de Canticum naturale faz
referéncia, tem como caracteristica, em muitas de suas variantes, a um
ser feminino sedutor que emite um canto misterioso e belo, o qual atrai,
e enfeitica suas vitimas, levando-as invariavelmente a um fim tragico.

Neste caso, a imagem feminina, corporificada pela emissao vocal, se
apresenta carregada de significados vinculados a esta narrativa origina-
ria ligada ao mito que conecta beleza feminina, sedu¢ao e morte. Essa
imagem feminina ambigua, ao mesmo tempo bela e ameagadora, tem
uma profundidade historica que remonta pelo menos as sereias da anti-
guidade grega, como mencionamos anteriormente. E sob a perspectiva
destes discursos que se entrelagam, a sereia amazonica, a floresta e seus
animais, o Nordeste profundo, é neste campo que vemos a presenga da
Mie d’Agua no Canticum naturale.

Considerando-se essa representacao ambigua do feminino, cabe lem-
brar que todo o repertério de vocalise, quase exclusivamente dedicado a
intérpretes femininas, muitas vezes em forma de homenagens, foi quase
exclusivamente criado por compositores homens, o que coloca o canto
como um dos poucos setores da musica ocidental no qual sempre hou-
ve uma presenca feminina preponderante, ainda que aqui a mulher, na
maioria das vezes, ndo se desvencilhe do papel de “musa”, uma imagem
distante, bela, porém um tanto subalterna.

Muitas vezes pode-se inferir no repertério de vocalise uma relagio
com a velha ideia da musica absoluta: a preméncia de um ideal de pureza
do canto sem a “macula” que a palavra lhe causaria, assim correspon-
dendo a um ideal de pureza feminina, uma virgindade. Por sua vez, a
profundeza da natureza em si emerge deste cardter intocado pela visdo
ou pelo conhecimento dos homens, sendo por isso mesmo extremamente
atraente. Ainda segundo Chaves (2012), outra caracteristica comum a
diversas pecas do repertorio de vocalises é a adaptagdo destas obras a
execucao por determinados instrumentos:

Em muitos vocalises artisticos, a escrita da linha melddica se presta a execugio ins-
trumental, o que pode ser confirmado pelas varias transcri¢oes feitas dessas cangoes
para sua execugao por instrumentos musicais melddicos (Chaves, 2012, p. 15).
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Pode-se dizer que algumas melodias instrumentais tem um carater de
vocalise, mesmo que ndo recebam esta designacao. Essa espécie de trans-
feréncia timbristica remete a presenga “ausente” de uma voz humana,
ali emulada. Assim, no caso de um vocalise ou qualquer peca criada com
uma linha mel6dica a ser entoada por uma voz, quando esta pega € trans-
crita para execugao instrumental, cabe-se perguntar: o que se mantém
para caracterizar a vocalidade? Uma resposta apontaria para a questao
do registro da voz e do grau de dificuldade especifico no qual uma voz
cantada em geral opera, os quais se busca preservar na escrita instrumen-
tal. O termo expressivo cantabile manifesta claramente esta técnica e a
inten¢ao de emulacdao de um canto por um instrumento. Aqui se pode di-
zer que a escrita instrumental estabelece uma relacio indexical com o ser
humano; ou seja, o instrumento denota a marca de um canto humano,
tragos que indicam que provem de uma voz humana. Isto ocorre prin-
cipalmente quando hd simultaneamente uma aproximagio timbristica,
como ocorre no caso do violoncelo, dito um instrumento muito préximo
da voz. Aqui, pode-se pensar que essa voz, que canta através do instru-
mento, profere um texto ausente, e que portanto provoca uma remissao
a significados nao-linguisticos, cabendo assim a questao, ja referida, que
indaga se estariamos mais préoximos da ideia de musica pura-absoluta ou
da premissa de uma semanticidade inerente ao discurso musical.

Por ora, observe-se que este cantar dos instrumentos se revela um ges-
to instrumental origindrio, faz parte do conhecimento primario da inter-
pretacdo instrumental, e que inclusive habita a linguagem dos musicos.
Note-se que em alguns repertorios de musica indigena, os instrumentos
“falam” uma linguagem especifica através deste canto instrumental (no
caso da mausica indigena, ver Piedade, 2004). O “cantar instrumental”
tem um historico préoprio, vindo inclusive a configurar uma figuragio na
musica do periodo classico, intitulada por Ratner de topica singing style
(Ratner, 1980). Ou seja, na musica instrumental deste periodo (e cremos
que se pode estender isto até a musica do século X1x), o estilo cantabile
era muito usual e portava uma gama de significados para além de mera-
mente denotar uma voz cantada. Sob este prisma, poderiamos dizer que
a musica instrumental de Mozart, como suas sonatas para piano, sio
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verdadeiras Operas, alegorias instrumentais de personagens-temas que
cantam e dialogam. Além disso, invoca-se aqui alguns tropos impor-
tantes como natureza-beleza-simplicidade, amador-feminino e privado/
doméstico (Day-O’Connell, 2014; Liu, 2016).

Com o exposto, cremos que o vocalise ainda subsiste quando dele se
subtrai o timbre vocal (e toda sua carga simboélica) como suporte, pois
a remissdo a voz humana vai além de uma simples imitagao e adentra
o proprio damago da linguagem, no que tange a aspectos sintaticos e
semanticos. Na partitura do Canticum naturale esta indicada a opcao
de que o solo vocal seja substituido por um violoncelo no caso de falta
de intérprete vocal. Nesta situacdo, tendo em conta as referéncias pro-
gramaticas associadas ao solo vocal, cremos que, no plano semantico, a
mudanga causada pela substitui¢ao timbristica e a propria auséncia do
canto feminino (trocado por dois violoncelos em oitavas) provavelmente
enfraqueceria consideravelmente a referéncia a Mie d’Agua. Isto ocorre
ndo devido ao trabalho de transcri¢ao em si, o qual é enriquecedor e
dinamiza os repertorios dos diversos instrumentos (e vozes), mas sim ao
fato de que, aparentemente, a evocacio musical da Mie d’Agua requer
prioritariamente o timbre (a presenca) da voz feminina que emerge do
fundo nesse panorama sonoro de dguas e seres da floresta. Convém ago-
ra comentar outros vocalises artisticos no repertorio brasileiro.

A este respeito, Chaves aponta que a quantidade é relevante, porém
“grande parte dessas composicdes permanece desconhecida, tanto do
grande publico, quanto dos intérpretes” (Chaves, 2012, p. 61). O exem-
plo apontado pela autora como o mais conhecido é o primeiro movi-
mento das Bachianas brasileiras n.° 5 de Villa-Lobos, que tem como
caracteristica (comum a varios vocalises brasileiros) a alternancia entre
trechos vocalizados e trechos que possuem texto. A remissio aqui é
ao estilo melédico do periodo barroco, entendido como “bachiano”,
e a presenca do violoncelo é massiva, inclusive dobrando o canto. A
proximidade do timbre da voz feminina com o dos violoncelos provoca
uma sensacdo de integracdo, como se 0 canto nao estivesse sozinho, se
tratando de diversas vozes humanas que se articulam. O dobramento
entre violoncelo solo e a voz feminina é novamente a féormula empre-
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gada. Ja em uma de suas ultimas obras, a suite sinfonica Floresta do
Amagzonas, Villa-Lobos utiliza diversos vocalises para voz feminina que
fazem referéncia a cantos de pdssaros da floresta, além de incluir como
epilogo da suite uma versao em vocalise de Melodia sentimental, uma
das quatro cangbes com texto de Dora Vasconcelos presentes na obra.
E interessante comentar aqui este tipo de vocalise, que é apresentado
apos a execugdo da mesma melodia com letra, uma espécie de repeti¢do
sem palavras que potencializa a dimensao propriamente melédica de
um material previamente conhecido. Curiosamente, a auséncia do texto
parece enriquecer a semanticidade desta variante de vocalise, como se o
texto anteriormente apresentado nao tivesse sido o suficiente, nao tivesse
esgotado a poténcia expressiva do material, que assim se revela nio uma
cangdo mas um vocalise.

Apesar de dar énfase a producdo de Villa-Lobos, tendo em vista a
grande repercussdo de suas obras, Chaves apresenta um catialogo com
um numero consideravel de vocalises artisticos brasileiros que consti-
tuem o corpus de sua pesquisa, em sua maioria pecas desconhecidas do
publico e até mesmo exemplos de pecas que permanecem inéditas. Cabe
apontar aqui a auséncia de mengao ao vocalise de Canticum naturale no
trabalho de Chaves que, no entanto, inclui o vocalise de Cesar Guerra-
-Peixe —a obra Mdae d’Agua —, a qual possui algumas rela¢des importan-
tes com o vocalise de Edino Krieger. Discutiremos essa questdo a seguir.

Canticum naturale e Mée d’Agua de Guerra-Peixe

Mae d’Agua, para canto vocalizado e violdo, foi escrita por Guerra-Peixe
em 1969 especialmente para a gravacao de Maria Lucia Godoy em seu
disco O canto da Amazénia. Este disco, trabalho realizado pelo Museu
da Imagem e do Som (mi1s) em homenagem ao aniversirio de 300 anos
da cidade de Manaus, reunia pegas com temdtica amazodnica de autores
como Claudio Santoro e Waldemar Henrique, e teve Guerra-Peixe como
arranjador e autor de transcrigoes, além de compositor do vocalise men-
cionado. Esta pega apresenta pontos interessantes se colocada compara-
da com o solo vocal de Canticum naturale. Pela referéncia a Mie d’Agua
ja em seu titulo, estabelece-se um dialogo entre as duas composicoes.
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Considerando brevemente o contexto de realizagido das duas pecas,
nota-se em primeiro lugar a presenca constante da soprano Maria Lucia
Godoy, intérprete da melodia de Edino Krieger tanto no contexto origi-
nal na trilha sonora do filme Rua descal¢ca quanto na estreia de Canticum
naturale, e a quem foi dedicada a composi¢ao de Guerra-Peixe. Além dis-
s0, as duas pegas sdo fruto de encomendas, ambas revelando um carater
civico: um disco em homenagem ao aniversario da Cidade de Manaus
(no caso de Guerra-Peixe) e a comemorag¢dao dos 150 anos da Indepen-
déncia Nacional (no caso de Edino Krieger). Nos dois casos, a forte
alusio a Mie d’Agua ganha um sentido claro de representacio de um
simbolo da cultura nacional. Cabe destacar também a relagao pessoal
entre os dois compositores, ambos egressos do Grupo Musica Viva.® A
Mie d’Agua enquanto figura do pantedo de personagens “auténticas”
da cultura popular brasileira foi construida a partir de uma longa série
de textos que dialogaram entre si na literatura brasileira, como comen-
tamos anteriormente, a propria personagem sendo portanto resultado
de um forte grau de intertextualidade. Ambas as composi¢oes bebem
nesta mesma fonte. No entanto, além da mesma tematica, pode-se ob-
servar também alguns pontos de contato entre Mde d’Agua e Canticum
naturale no que tange as estruturas musicais.

Vetromilla (2010) comenta o acompanhamento realizado pelo violao
na peca de Guerra-Peixe, assumindo que o titulo da pega seria auto-ex-
plicativo no que diz respeito a aproximacao entre a sonoridade do violao
e o universo imaginario do compositor acerca da sonoridade da agua. O
autor aponta que Guerra-Peixe

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

> Apesar da proximidade temporal na realizacio das composicdes, a presenga de
Maria Licia Godoy como intérprete em ambas, a amizade entre os dois composito-
res e mesma a temdtica da Mae d’4dgua, Edino Krieger afirma que nio conhece esta
peca do colega e amigo (Krieger; Damaceno, 2018).
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Observa-se assim na pec¢a de Guerra-Peixe o mesmo binarismo esta-
ticidade/dinamismo empregado por Edino Krieger na construgdo de
sua representacao sonora das aguas. Apesar da disparidade de recursos
instrumentais das duas pecas (violdo e orquestra sinfonica, respectiva-
mente), perdura esta ideia de conjuminar elementos que atribuem ora
estaticidade ora movimento a musica, isto sendo empregado de maneira
intencional pelos compositores para remeter a imagem das dguas. Em
ambas as obras, os elementos de dinamismo constituem essencialmente
cromatismos, enquanto que a estaticidade é manifestada pelo uso de
notas pedais. Este uso de notas pedais prolongadas como representag¢do
de estaticidade vai mais além do que isso, se levarmos em conta a longa
tradi¢ao ocidental do bordao ou a ideia de drone em certas tradigoes
orientais.'® De fato, ha nesta préopria técnica musical uma fértil semanti-
cidade, construida através de séculos e ressignificada em varias culturas,
mas que aponta para a dimensdo do sagrado, daquilo que permeia as
coisas constantemente e se mantém. Tal remissdo é bastante rica no con-
texto da Mae d’Agua, habitante das dguas das florestas, sendo coerente
com a ideia de topicas de floresta tropical, mencionada anteriormente, a
qual apresenta este cendrio como o espaco habitado por deuses ou espi-
ritos da natureza. E interessante notar que, pelo titulo da obra Canticum
naturale, “cantico natural”, dita-se um enraizamento da Mie d’Agua
na natureza, aludindo a imanéncia do sobrenatural. Os outros canticos,
presentes no primeiro movimento, sio de passaros, insetos, animais,
porém o titulo da obra, em singular, parece se enderegar ao cantico que
emerge no segundo movimento, a partir de um fundo que se apresenta,
em relacdo ao canto, como mais estatico, embora seja formado por ele-
mentos dinamicos.

Cabe apontar também que em Canticum naturale, tendo em vista os
meios instrumentais empregados, os elementos de dinamismo também
se apoiam largamente na exploracao do timbre. Porém, tendo em vista
que, em seu contexto original, o canto de Canticum naturale também foi
criado com acompanhamento de violao (no filme Rua descalca, como

1 “Drone” pode ser traduzido como “drono”. A respeito, ver o verbete Drone(i) no
Grove Music Online (Baines, 2001).
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mencionado anteriormente), pode-se inferir que o fato de ambas as pecas
apresentarem a nota mi como centro tonal se fundamenta pelas caracte-
risticas idiomadticas do instrumento, com o emprego da sexta corda solta,
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Figura 7. Figuracio ritmica e material harménico do violdo em Mae d’Agua de
Guerra-Peixe (reducao dos autores).

mi, bordao do violdo. A figura 7 apresenta o arpejo realizado pelo violao
em Mae d’Agua, de Guerra-Peixe. Este modelo de arpejo é utilizado ao
longo de quase todo o vocalise. Segue também um trecho da progressao
de acordes na qual esse arpejo é executado, formada a partir dos movi-
mentos cromaticos e notas pedais.

A linha mel6dica da soprano, na obra de Guerra-Peixe, apresenta um
material aparentemente mais variado em relacdo as alturas, apesar de
ambas as pecas explorarem a sobreposi¢ao das escalas lidia e mixoli-
dia. Se em Canticum naturale o emprego de escalas caracteristicamente
nordestinas é realizado com o cuidado de evitar cadéncias melddicas
ou arpejos diretamente associados a este material, o solo vocal de Mae
d’Agua, em didlogo com os movimentos cromaticos realizados pela har-
monia do violdo, expande gradativamente a gama de alturas utilizadas
ao ponto desta referéncia perder-se totalmente. Mesmo em trechos nos
quais as alturas correspondem as notas tipicas dos modos lidio e mi-
xolidio, algumas caracteristicas nublam este material, assim como em
Canticum naturale. Como exemplo, a Figura 8 apresenta os compassos
iniciais da pega, nos quais a énfase dada ao intervalo de semitom e a au-
séncia do acompanhamento do violao (que se inicia no oitavo compasso
e estabelece a nota mi como centro) criam este encobertamento.
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Figura 8. Compassos iniciais de Mde d’Agua (soprano a capella) (redugio dos

autores a partir da partitura editada pelo sesc Partituras).

Cabe aqui a realizacido de algumas consideracdes a respeito desta refe-
réncia a topica nordestina presente nos dois vocalises aqui abordados.
Salienta-se em primeiro lugar que as escalas, as quais nos referimos até
aqui como caracteristicamente nordestinas, apresentam usos (e signifi-
cados) mais amplos em diversos contextos. A interpretacdo da topica
nordestina engloba diversos aspectos, como por exemplo a presenca de
um triangulo durante a secao do vocalise em Canticum naturale, utiliza-
do ao modo de um forré. A topica nio depende unicamente do material
escalar que, no caso especifico, deriva de certas combinacdes e padroes
especificos nas escalas lidia e mixolidia. Ao lado de escalas pentatonicas,
estas escalas em si podem ser encontradas nas obras de Debussy, por
exemplo, ali constituindo, entre outros materiais e técnicas, caminhos
que o compositor francés buscou na criagao de estruturas musicais nao
teleoldgicas, o que o tornou um dos pioneiros na abertura de novos ca-
minhos para a musica pos-tonal.

Ainda neste sentido, uma outra caracteristica da musica de Debussy
no que se refere a criacio de uma musica que supera a direcionalidade
das estruturas tonais, e que pode ser identificada nos dois vocalises aqui
abordados, é a auséncia de procedimentos de desenvolvimento motivico,
o qual foi substituido pela ideia de concatenagdo e transformagio de
células melddicas que costuram a melodia. Por fim, um outro ponto de
contato entre Debussy e as pecas de Edino Krieger e de Guerra-Peixe diz
respeito a propria tematica da dgua, lembrando que a se¢cdo onde ocorre
o vocalise do primeiro se intitula Mondlogo das dguas. O movimento das
aguas estd presente em obras como La mer, La cathedrale engloutie e,
especialmente, no terceiro movimento de Nocturnes, cujo titulo, Sirenes
(“sereias”), que sugere um forte paralelo com a Mie d’Agua, além de
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também ser um exemplo importante de vocalise, aqui executado por um
coro de vozes femininas. Pode-se observar assim que, tanto do ponto de
vista estrutural quanto em relacdo ao plano semantico das pegas, os ma-
teriais e procedimentos composicionais de Edino Krieger e Guerra-Peixe
envolvem as topicas da floresta e nordestina, porém ndo estio restritos
a elas, englobando outros referenciais e dimensodes de significado, como
o correr das dguas e a ideia do sobrenatural. Por fim, lembramos que a
Mie d’Agua, como as sereias miticas, é um ser que habita o fundo dos
rios ou mares, onde € dificilmente visivel aos banhistas ou navegantes, e
entretanto, através da dimensao da audibilidade, atrai suas presas pelo
canto, as quais, depois de capturadas, sao levadas ao fundo das aguas,
lugar escuro que representa simbolicamente um tipo de morte.
Colocando a parte estes apontamentos, uma outra observacdo a ser
feita a respeito das sonoridades nordestinas presentes nos vocalises de
Canticum naturale e Mae d’Agua é o rompimento da cadeia isotépica
estabelecida pela referéncia a narrativa. Como descrito anteriormente, a
narrativa da Mie d’Agua, apesar de suas diferentes versdes em diversas
regides e de sua origem europeia, tem sua caracteriza¢ao mais comum no
imaginario popular como mito indigena da regido amazonica. O contex-
to dos vocalises estudados é nitido: Canticum naturale, segundo seu au-
tor, se constitui como uma descri¢ao sonora da floresta amazonica; Mde
d’Agua, de Guerra-Peixe, foi escrita para um album intitulado Cantos
da Amazonia. Ora, é possivel assim questionar o motivo do emprego
deliberado das sonoridades nordestinas tanto por Guerra-Peixe quanto
por Edino Krieger. No caso de Canticum naturale, é importante lembrar
o reaproveitamento de uma melodia composta anteriormente, conforme
revela o compositor. Em seu contexto de origem, além de nao fazer re-
feréncia 2 Mae d’Agua, a melodia foi registrada com acompanhamento
de violdo, sendo este, segundo Edino Krieger, calcado na alusdo aos
ponteios dos violeiros nordestinos (Krieger; Damaceno, 2018). Com isto
se pode argumentar que ha uma intertextualidade que se encaixa entre
estas duas obras. Como ferramenta analitica, pode-se invocar nestes in-
tertextos toda a tradi¢do de vocalises, toda a rede de significados e a
carga literaria sobre sereias, maes d’agua e seres similares, todas as mu-

>REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA, V. 33, N. I, JAN.—JUN. 2020 * PPGM-UFR]

105§



106

ARTIGOS

sicalizagOes deste universo sombrio, perigoso, mortifero, e no entanto,
ao mesmo tempo sedutor, belo, feminino etc. Todo esse material denso
entra em a¢ao quando compositores se pdem a compor estas obras e,
sobretudo, quando ouvintes as escutam . Muito mais do que estabelecer
influéncias entre autores e obras, interessa “abrir nossas leituras des-
sas obras considerando os multiplos textos nos quais elas se costuram”
(Klein, 20035, p. 19).

Desta forma, para além da referéncia as aguas, pode ser postulada
uma relagdo intertextual com uma obra absolutamente diferente do pon-
to de vista das referéncias no plano semantico: o final de Neptune, ultima
peca da obra orquestral The Planets, de Gustav Holst (de 1915), onde hd
um coro de vozes femininas, disposto em um espago adjacente ao palco.
O nexo aqui é o destaque da voz feminina cantando um longo vocalise
em meio a textura orquestral rica em efeitos de distanciamento e estra-
nhamento, evocando mistério e escuridao, inclusive pelo fade out, que
se assemelha a um desaparecimento no fundo escuro. As relagoes inter-
textuais se ddo neste imbricamento entre técnicas orquestrais, alusio ao
escuro, referéncia ao canto feminino misterioso da sereia, ser que canta
em sua lingua sem palavras.

Conclusao

Neste artigo tentamos trazer a tona algumas questdes analiticas e musi-
colbgicas a partir da investigacdo da segunda parte do poema sinfonico
Canticum naturale, de Edino Krieger, intitulada Mondlogo das dguas.
Este mondlogo €, na verdade, conduzido nao pelas dguas mas pela Mae
d’Agua, que canta em sua lingua sem palavras. As dguas sio o meio
natural, o habitat desta voz unica, meio mulher, meio peixe, ou ainda,
meio violoncelo, que desponta do fundo das dguas na floresta, a qual,
no movimento anterior, Didlogo dos pdssaros, se mostra como um am-
biente polifonico onde diversas vozes interagem e alinhavam o som da
floresta dialogicamente. O monélogo se abre quando o primeiro plano
desce da superficie arborea para o fundo do rio que corre, o que se da
ap6s o canto solitario do Uirapuru. E no fundo das 4guas que surge um
Nordeste inesperado, tio surpreendente que, podemos arguir, apresenta
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consideravel grau de retoricidade. O uso da tépica nordestina tal como
inserida na moldura de Canticum naturale traz uma melodia ressigni-
ficada pela referéncia a lenda amazonica, o correr das dguas e a todo o
cendrio musical que antecede esta se¢ao da obra, mantendo entretanto
suas caracteristicas de “cantoria nordestina”, pelas palavras do proprio
compositor, que inclusive justifica isto como uma alusdo a participacgao
fundamental de imigrantes nordestinos na povoag¢do da regidao amazoni-
ca (Krieger; Damaceno, 2018). As Mies d’Agua brasileiras, a de Edino
Krieger e a de Guerra-Peixe, e outras que habitam livros, filmes e obras
visuais, sereias da floresta tropical, continuam a fiar esta teia intertextual
e a seduzir perigosamente artistas inspirados através de seu canto doce
e solitario na sua lingua sem palavras.
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