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RESUMO

Através da analise da Sinfonia n°1, em ré maior {Tita’} de Gustav
Mahler, o presente trabalho busca compreender a obra de arte musical
como um universo de complexas significacbes metaforicas € inter-relagdes
com outras formas de manifestacao artistica e cultural, discutindo o per-
curso histérico do pensamento estético sobre a miusica e avaliando em que
medida a antiga estética dos sentimentos e o formalismo alemao convergi-
ram no nascimento dessa obra-prima musical, composta as portas da mi-
sica moderna, entre a primeira e a segunda Escolas de Viena.

A pesquisa propde a elaboracdo de um discurso sobre a obra, recor-
rendo-se a analise direta das diversas versoes da partitura {(bem como de
outras obras de Mahler que a antecederam e imediatamente sucederam),
inventariando, ainda, os textos criticos e analiticos mais relevantes e reve-
ladores sobre ela escritos. A detida analise de cada um dos seus movi-
mentos busca elencar o conjunto de recursos expressivos € intencdes mu-
sicais e extramusicais {como idéias filosOficas, argumentos literarios, in-
fluéncias visuais e referéncias biograficas) utilizados em sua composicao.

ABSTRACT

Through the analysis of Gustav Mahler’s Symphony n° 1, in D major
(‘Titar’} the present work aims at comprehending the musical art work as a
complex universe of metaphorical meanings and interrelations with other
sorts of artistic and cultural manifestations. By doing so, it proposes a dis-
cussion on the historical path of aesthetic thought on music and the as-
sessment of to what extent both the old aesthetics of sentiment and Ger-
man formalism converged in the birth of this masterpiece, composed at the
threshold of Modern Art, between the first and second Viennese Schools.

The research proposes the elaboration of a discourse on the men-
tioned work, taking into consideration the many sources of the score (as
well as other Mahler pieces composed before and just after this symphony)
and also lists the most relevant, and revelatory, critical and analytical
texts written about it. The careful analyses of its movements attempt to
reveal the set of expressive means and intentions of the composer, whether
intrinsically musical or extra-musical (such as philosophical ideas, literary
arguments, visual influences and biographical references).
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Introducido: a questdo dos niveis de significado na mua-
sica a partir da estética formalista e as novas perspec-
tivas de anilise da obra de Gustav Mahler.

“Muitas pessoas acham estranho ou ridiculo quando os

muisicos falam a respeito de idéias (temas) em suas

composicoes e freqiientemente parece gue eles possuem

mais idéias em sua musica do que a respeito dela. Porém,

quem quer que tenha sensibilidade para a maravilhosa
afinidade entre todas as artes e ciéncias ao menos ndo abordard
a questao tao superficialmente, a luz do assim chamado ponto de
vista natural, segundo o qual a miisica ndo deve ser nada além
do que a linguagem do sentimento. Mas, pelo contrdrio,
descobrird que ndo ¢ impossivel que a miisica puramente
instrumental tenha uma certa tendéncia a filosofia. A musica
puramente instrumental néo deve, ela mesma, criar seu

proprio texto? E os seus temas ndo sdo desenvolvidos,
confirmados, variados e contrastados da mesma maneira

gue o objeto da meditagao em uma série filoséfica de idéias?”
Friedrich Schiegel: Athenaeum (1799)

Conteudismo e Formalismo

Até meados do século XIX, além do plano expressivo, o contetdo

sentimental e evocativo da musica constituia inquestionavel ponte de par-

tida para a criagédo sonora, destacando-se os compositores que, de uma ou

outra forma, mostravam-se bem sucedidos no estabelecimento de uma

comunicacdo emocional e intelectual com os ouvintes, sugerindo-lhes es-

tados de espirito, idéias e descrigées a partir do discurso musical, com ou

sem a concorréncia de um texto verbal subjacente (como no caso da 6pera,

do oratério, das cantatas etc.). Da mesma forma, a histéria da critica e da

analise musical repousavam sobre a busca da construcio de um vocabula-
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rio metaforico. Também o critico € o musicologo, inseridos em um deter-
minado meio cultural, dispuseram de um conjunto de expressdes proprias
para o comentario da obra de musica sendo, portanto, valido dizer que até
aquele momento histérico a literatura (poesia e prosa) e a retérica (2) for-
neciam a maior parte dos elementos para a critica de musica. Metaforas e
alegorias néo eram poupadas na descricio de uma passagem musical,
sendo a critica ela mesma uma peca de literatura. A busca de equivalén-
cias semanticas era nao s6 freqiiente como constituia um dos pontos altos
da analise, pois atestava a capacidade do escritor, fosse ele miisico ou nao,
em compreender a linguagem musical, traduzindo em palavras um conte-
Gdo supostamente “codificade” pelo compositor. Nas palavras de Carl
Dahlhaus “a concepcao de que o objetive da misica é representar € susci-

tar afetos constitui um topos, que penetrou tao profundamente na historia

sica € matematica ressoante” (3).

A introdugao da abordagem formalista em miisica deu-se com a pu-
blicacio da obra O Belo Musical (1854), escrita pelo fildsofo e musicélogo
austriaco Eduard Hanslick (1825-1904). Em um primeiro momento inter-
pretada muito restritivamente, como se negasse totalmente a possibilidade
da musica em transmitir sentimentos, idéias ou situacdes, a teoria de
Hanslick na verdade apenas deslocava o foco da discussao: do sentimento
para a forma. Assim, segundo ele, corretamente interpretado, & musica

néo € vedada a comunicacio de sentimentos, mas estes iltimos ndo sio a



sua esséncia que é pura forma. Hanslick entende a musica como possui-
dora de “uma existéncia auténoma, regida por um sistema de combinaté-
rias, definidas dentro da nocfo de forma” {4). Antecipada em relagdo as
demais artes, a visdo formalista de Hanslick teve de esperar até as primei-
ras décadas do século XX para, de fato, tornar-se aceita ¢ praticamente
consensual entre os que se dispunham a escrever sobre musica. Hanslick
propds que as analises e textos sobre musica tivessem com objetivo e su-
porte a revelacio estrutural da obra de arte musical, destacando, assim,
sua dimensdo gramatical, imediatamente reconhecivel e sujeita a menor
margem de subjetividade. A partir daquele momento, as metaforas ¢ alego-
rias empregadas pelos autores romanticos e pré-romanticos tornaram-se
“fora de moda” nos textos criticos ¢ dissertativos, sendo substituidas pela
analise estrutural das obras, apoiadas em um vocabulario migrante da ar-
quitetura e dé{s ciéricias exatas apliéadas (.5).. Buscou-se, dessa forma, uma
teorizacao estritamente baseada na fatura musical (6).

Na contracorrente do formalismo, vozes como a do musicodlogo
Deryck Cooke procuraram, no decorrer do século XX, retomar a questao
do segundo grau ou nivel de significado na musica (dimenséo semantica).
Ao fundamentar suas convicgdes na linguagem musical, Cooke utilizou o
proprio elemento de eleicdo dos formalistas. Em seus estudos, defende a
existénicia de uma terminologia bem definida (vocabulario da musicaj, en-
gendradora de estruturas dotadas de ‘significado exato’. Diversos outros

pensadores da musica, sejamn eles musicologos ou filosofos, vém moder-
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namente, desenvolvendo estudos sobre os seus aspectos semanticos, des-
tacando-se entre eles, o musicologo Jacques Chailley, autor de reveladoras
analises das Paix6es de Bach, e Nicolas Ruwet, que defendeu uma aborda-
gem francamente culturalista da musica, baseada na necessidade de se
situarem os fendmenos musicais no contexto cultural nos quais foram en-
gendrados. Houve, ainda, pensadores ecléticos que fundiram aspectos da
estética formalista com elementos conteudistas e pluridisciplinares, desta-
cando-se ai Suzanne Langer, que ambicionou lancar as bases para uma
nova estética musical e da arte em geral. Os pressupostos de seu pensa-
mento derivam de trés fontes principais: o formalismo de Hanslick, o neo-
positivismo de Wittgenstein e Carnap e a filosofia das formas simbolicas de
Cassirer. Langer afirma que a musica apresenta uma ‘analogia formal’ com
o mundo emocional, sem ser expressio direta do sentimento, mas que nao
constitui umalmguagem por carecerde umvocabuiana Dlscrepando da
fonte neopositivista na qual muito bebeu, ela defende a idéia de que o
mundo compreensivel ndo se esgota no plano do discurso légico e univoco
{cuja existéncia nega & misica), estendendo-se a outras manifestacdes. A
musica (e as artes em geral] seria dotada de uma Sorma significante’, in-
dependentemente de qualquer sentido fixo ou literal, atingindo um plano
sui generis de significacdo. A musica, para ela, seria uma forma nio dis-
cursiva, carregada de possibilidades logicas de expressao.

Tanto o excessivo apego as ‘arquiteturas formalistas’ quanto aos

lugares comuns do descritismo musical acabaram, quase sempre, por si-



tuar ambas as posturas em campos meramente dogmaticos. No atual es-
tagio da pesquisa musicologica, em um ambiente tanto pds-romaéntico
quanto pos-formalista, parece oportuno retomar a pesquisa do significado
na obra de arte musical que, aprendendo com o passado, podera requalifi-
car as analises de cunho descritivo, sentimental e alusivo, em face das va-
liosas ferramentas de analise resultantes de mais de um século de forma-
lismo. Nao se trata, evidentemente, de um esforco para recolocar as anali-
ses de conteudo na “moda critica”, mas sim de retomar o nivel da signifi-
cacao como indiscutivelmente fundamental para a compreensdo das com-
posicées musicais.

A musica de Gustav Mahler ¢ um laboratério perfeito para essa re-
tomada, ndo apenas por sua riqueza discursiva, mas também pelo mo-
mento historico que propiciou o seu florescimento. E se nao faltam boas
analises abordando aspectos técnicos ou mesmos estéticos de suas obras,
o mesmo ndo se pode dizer com respeito a estudos que enfoquem os ele-
mentos semanticos de suas propostas musicais. Talvez nenhum outro
compositor tenha vivenciado com tamanha intensidade o dilema entre a
musica descritiva ou programatica (que privilegia a dimensio semantica
extramusical] e a chamada ‘musica pura’ (que privilegia a dimensé&o sinta-
tica, gramatical portanto). A peca vestibular de seu ciclo de sinfonias é,
acima de tudo, um momento de escolha entre métodos de abordagem da
criacdo musical. Saliente-se, uma escolha que Mahler jamais conseguiu

concluir em termos categoricos € que constituiu sempre um dilema e um



i6

paradoxo para esse autor € sua obra. Entre o jogo puramente musical e o
discurso alusivo, o compositor nunca fez uma escolha definitiva, servindo,
entretanto € por isso mesmo, como referéncia e paradigma aos adeptos de
uma e outra posicéo estética. Esse discurso descritivo e simbélico, porém
definitivamente inoculado com as idéias formalistas, é obra de ensaio para
0 presente estudo sobre a questdo do significado na musica. Da mesma
forma que a Sinfonia “Tita” néo fez clara opcédo por um ou outro modelo,
sendo, portanto, um celeiro de questdes e nunca uma resposta, também
este ensaio nac tem a pretensdo de chegar a qualquer conclusdo peremp-
toria sobre o significado na obra de arte musical, mas sim levantar hipéte-
ses € quica abrir novas veredas para a investigacio semantica aplicada a
musica. Seguindo o roteiro de Mahler para a sua primeira sinfonia, deseja-
s€ que o presente estudo parta da heranca dogmatica das diversas posi-
cdes estético-musicais (do inferno) e chegue a uma proposta gestéltica de
abordagem do fenémeno musical (ao paraiso) e que nossa marcha fiinebre
a maneira de Callot seja o sepultamento de todo o preconceito quer forma-

lista, quer conteudista.

Linguagem Verbal e Linguagem Musical
Assim como se verifica na linguagem, a misica possui uma dimen-

sao gramatical e uma dimens&o seméantica. Sem gramatica (nela incluindo-
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se sintaxe e léxico} ndo pode haver um ‘discurso’ internamente coerente.
Por outro lado, a existéncia de um discurso coerente implica uma dimen-
sao semantica, ainda que contextual e verificavel apenas a posteriori, o que
parece ser exatamente o caso do discurso musical. Em miusica, a dimen-
sdo tecno-formativa (‘gramatical’) possui um estatuto prdprio, facilmente
reconhecivel e analisavel, sendo muitas vezes considerada em absoluto,
negando-se, ou simplesmente esquecendo-se, o contetido expressivo e a
dimensdo semantica. Esta Gltima depende essencialmente do destinatario
da mensagem musical: o cuvinte. Serd a partir da escuta desse ouvinte,
condicionada por suas informacdes prévias, cultura e subjetividade, que a
dimensio semantica emergira (ou néo), enguanto que a dimenséo formati-
va (gramatical) independe de sua intervencéo ou reconhecimento, encon-
trando-se mesmo em um estado ainda anterior 4 prépria execucédo musi-
cal.I Assim,ﬂ 0. prdﬁléfné do 31gn1ficad0 (semanhcadade)namusma seré”
sempre um problema de ‘escuta musical’ e a existéncia de um discurso
sonoro nao-significante torna-se tanto uma impossibilidade logica {uma
vez que a nao-significagdo ja € uma proposta} quanto pratica (pois nao
existe uma escuta pura, meramente formal e livre de referéncias e associa-
¢bes, ainda que meramente mnemonicas). E facilmente demonstravel que
praticamente nao ha manifestacdes musicais sem conseqiente efeito sen-
timental e quanto aos poucos casos-limite que intencionalmente suscitam

uma impressdo de vazio € nao-significacdo, estes também sio, evidente-
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mente, sentimentos, com conseqgliente impacto no intelecto e na sensibili-
dade do ouvinte.

Mesmo em relagdo aos elementos formativos do discurso musical, o
debate € mais acalorado ¢ menos consensual do que o relativo a linguagem
verbal. Entende-se, de maneira geral, que toda linguagem pressupde uma
graméatica, composta, entre outros elementos, por sintaxe e vocabulario.
Nao ha qualquer dificuldade de imediato reconhecimento do primeiro ele-
mento (sintaxe} no discurso musical. Entretanto, quando falamos em léxi-
€O, as nuvens comecam a se insinuar no horizonte da discussio. Musicé-
logos como o britanico Deryck Cooke e o francés Jacques Chailley procura-
ram sistematizar o que seria o léxico da musica, aplicando, para tanto, o
método historico. Partiram do principio de que assim como as palavras e
expressOes verbais sdo convengGes arbitrarias firmadas pelo uso e pelos
costumes, também as estruturasmuswa}s foramadqu1r1nd031gn1ﬁcado ”
constante através do uso reiterado, respeitadas, evidentemente, algumas
caracteristicas ‘naturais’ {como, por exemplo, os movimentos ascendentes
e descendentes das seqiiéncias de sons, a dindmica forte ou suave, a mai-
OT ou menor concentracio de sons em um acorde etc.), que, por si, teriam
um significado intrinseco. Ambos os pensadores, cada qual apoiando as
pesquisas em suas preferéncias musicais - Mahler no caso de Cooke e
Bach no de Chailley — chegaram a um quadro de estruturas significantes
que entenderam ser uma espécie de léxico da misica. Assim como no ¢aso

da linguagem verbal, mas em nivel ainda mais acentuado, ndo ha uma sé
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estrutura ou célula musical com sentido Qinico e inequivoco, mas mesmo a
polissemia das estruturas musicais permitiria a identificacdo das idéias,
sentimentos e topoi. Em sentido oposto ao que afirmaram Cooke e Chai-
lley, Suzanne Langer negou & musica (e a todas as artes} a posse de um
léxico, afirmando que, em sentido 16gico, a misica nio conta com as ca-
racteristicas proprias da linguagem. Afirma ela: “Denominar os sons da
escala de suas ‘palavras’, a harmonia sua ‘gramatica’, o desenvolvimento
tematico sua ‘sintaxe’, nao € mais do que uma alegoria inltil, uma vez que
0s sons nac possuem o tipo de qualidade que distingue uma palavra de
um mero sinal grafico. Ou seja, uma referéncia fixa, ou um dicionario de
significados”. Porém, em derradeira defesa do significado na obra de arte,
Langer afirma, in Philosophy in a New Key, que “os limites da linguagem”
(em sentido estrito] “ndo sdo os limites extremos da experiéncia; coisas
inacessiveis a ﬁnguagerﬁ podem ter seus proprios siﬁnbolos” (7).
Entendemos, entretanto, como pacifica a existéncia de uma grama-
tica musical e reconhecemos a dificuldade, sendo, como afirmou Adorno, a
impossibilidade de falarmos de um léxico musical fixo e inequivoco. Com-
preendemos, porém, que a semanticidade da misica vincula-se muito
mais & sua gramatica do que a um improvavel léxico. Sabe-se, a partir das
pesquisas da moderna semantica gerativa {ou generativa), que a prOpria
sintaxe carrega consigo uma dimensao seméantica inerente e indissociavel
(8). Dessa forma, ao falarmos em um discurso musical falamos em um dis-

curso coerente que implica uma dimensfo semdantica, tanto prépria, cu
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seja relativa tdo-somente ao universo da musica, quanto derivada, ou seja
implicando correla¢bes com os demais setores do mundo da cultura. A di-
mensao semaéantica derivada, entretanto, estard sempre sujeita a uma veri-
ficacdo a posteriori, verificacdo essa cuja realizacfo ou ndo em nada inter-
fere, positiva ou negativamente, no reconhecimento da significacdo pro-
pria. Trata-se, apenas, de niveis de interpretacdo do discurse musical,
mais ou menos rica, mais ou menos completa. A obra de Mahler possibilita
o estudo de ambas as dimensdes de significacfioc e mesmo quando o com-
positor deixou de facilitar o reconhecimento da segunda, ela continuou
existindo e fazendo-se ‘sentir’, como que a espera de um momento futuro

mais favoravel a sua dissecacao.
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II. A obra de Mahler no contexto da discussido estética.

“A miisica ndae estd nas
notas, mas além delas.”
Gustav Mahler (1)

A Posicdo de sua Obra na Historia da Misica Ocidental

Historicamente emparedada entre a primeira € a segunda escolas
de Viena, momentos de apogeu de poéticas apolinio-formais, a obra de
Gustav Mahler testemnunha o embate entre a criacdoe diretamente inspirada
por fontes e referéncias extramusicais (como idé€ias filoséficas, argumentos
literarios, influéncias visuais e referéncias biograficas) e a pretensao, quica
ingénua, da chamada “masica pura” que, descontado seu aspecto inatingi-
pretende-se mero discurso de sons. Homem de ampla cultura humanisti-
ca, curiosidade natural e agitado mundo interior, o compositor fez de sua
obra sinfénica um universo onde abundam referéncias de variadas esferas
da cultura, expressas em codigos musicais em um verdadeiro mosaico de
referéncias ¢ citagdes, quer considerada em si propria ou em relacdo a
historia da musica. O dilema de remeter o leitor as fontes primordiais de
suas idéias ou deixa-lo livre para uma audigao nao influenciada por expli-
cacbes ¢ roteiros pré-definidos marcou as estréias de suas sinfonias e

ilustra bem a ambiglhidade de sua posicao como musico e esteta. Notas de



22

programa minuciosamente preparadas pelo autor foram excluidas as vés-
peras das apresentacbes. Sua recusa em ser um compositor de musica
descritiva e programatica, como o contemporaneo Richard Strauss (2), f&-
lo, por vezes, mover-se no sentido oposto, omitindo, talvez, alguns dos
mais ricos elementos de sua criacfo. Ainda gue sem o conhecimento dos
textos explicativos do compositor, ndo € possivel ouvir o discurso musical
mahleriano como seqliéncias de raciocinios puramente musicais, aborda-
gem que tem melhor chance de sucesso no caso de um Reinecke ou de um
Reger. A medida que o conhecimento sobre o compositor é ampliado, tanto
em seus aspectos biograficos guanto musicologicos, aumenta também o
alcance da escuta e o universo de referéncias encontraveis em sua obra,
reconhecendo-se uma miriade de citacoes, parodias, efeitos descritivos e
“metaforas”.

Ja a obra iﬁaugural de seu ciclo sinfénico vem carregadé .de varia-
das citacoes musicais, de obras proprias anteriores e de pecas de outros
compositores, bem como de referéncias filoséficas {0 conceito do herdi em
face da natureza, a ironia das vitimas que enterram o seu algoz, o embate
maniqueista etc.) e de outras artes {como o desenho de Moritz von
Schwind)(3]. Chega mesmo a introduzir elementos expressivos e signifi-
cantes nunca antes utilizados em miusica, como a “amarga ironia” do ter-
ceiro movimento (quarto, na versio primitiva da obra). Note-se, aqui, que

suas referéncias e parédias muitas vezes apoiam-se essencialmente em



elementos musicais, tratando a heranca musical herdada com uma liber-

dade e senso critico até entdo desconhecidos.

Matéria Prima e Modernidade em Mahler

A matéria prima do discurso musical mahleriano é o universo tonal
ou diatonico. Mesmo considerando-se os alargamentos tonais proporcio-
nados por sua musica e a facil identificacéo de nichos de atonalidade livre
- como, por exemplo, nas sinfonias de nimeros 9 ¢ 10 - sua linguagem €
verdadeiramente tonal, conseqiiéncia direta, e orgulhosa, da tradicdo mu-
sical germéanica. Sua ‘modernidade’, entretanto, € inegavel, em virtude de
alguns elementos.

* Em primeiro lugar, o uso que o compositor fez da tonalidade no foi,
de forma alguma, ingénuo ou inocente (4). Sua extrema sensibilidade to-
nal, que resulta em momentos de tremenda intensidade e sobrecarga de
sentido, ja foi chamada de “psiquismo tonal”, descritc por Philip Barford
como “grande soma de sentido, significado e pressédo emocional” (5). O uso
feito por Mahler da matéria tonal nao pode, de forma alguma, ser compa-
rado ao de contemporéneos como Sibelius, Elgar ou mesmo Richard
Strauss. Sua utilizacdo, aparentemente convencional, possui uma dimen-
sao susceptivel por vezes de ser interpretada como ironia em relacdo aos

padrdoes formais estabelecidos, sem, entretanto, tentar destrui-los, como
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buscariam fazer os compositores da Segunda Escola de Viena. Na maior
parte do tempo, busca trabathar com materiais e estruturas nos quais as
intengOes ¢ referéncias (liricas, dramaticas, cémicas etc.), derivadas de
convengoes acumuladas e sedimentadas no decorrer da histéria da musica
- ou seja, falamos aqui de estruturas culturalmente herdadas - estavam ha
muito tempo bem fixadas. Isso decorre, possivelmente, de sua necessidade
de separar o contetido musical propriamente dito da estrutura formal, di-
cotomia que se impds em face da impossibilidade de se desligar da tradi-
¢&o romantica e da necessidade de se afirmar como compositor moderno.
Modernidade, em sua época, era sindnimo de adesdo as idéias formalistas
e basta rememorarmos o qudo decisivo viria a ser o apoio dado por
Brahms e Hanslick, respectivamente o compositor e o teérico maximos da
estética formalista nas ultimas décadas do século XIX, para que Mahler
fosse indicado a assumir o mais pres‘ugmsa carg() de regente emsua ép.oca.
- 0 da Opera de Viena - para mensurarmos a importancia de se filiar a
‘ideologia moderna’ de entao.

Em segundo lugar, a sua forma particular de rejeitar parcialmente o
ideal formalista de um discurso musical puro, livre de toda e qualquer in-
tencao ou referéncia subjetiva, mostrou-se capaz de ao mesmo tempo
aproveitar as conquistas trazidas pelo formalismo, com vistas ao carater
mais auténomo do discurso sonoro € ao aprimoramento de suas formas
(especialmente a forma-sonata utilizada em suas sinfonias), e relativizar a

natureza da descrigdo da pintura musical. Uma alusio literaria dentro da



musica €, em Mahler, primeira e ultimamente musica, apesar das fontes
de inspiracdo e das possiveis referéncias de texto ou programa. Concilia-se
assim, ao menos provisoriamente, dentro de seu discurso, a proposta da
criacdo da musica-musica, mantendo-se, a0 mesmo tempo, a4 COnexao com
a totalidade do mundo da cultura. Auto-sustentavel sem a obrigatoria re-
missdo a um programa, texto literario, paisagem natural ou obra de arte
visual, firma-se facilmente entre os formalistas, pois, afinal, encontram-se
agueles diante de um sinfonista nato que estava a edificar um ciclo tao
ambicioso quanto os de Schubert, Bruckner € mesmo Beethoven. Por outro
lado, a totalidade da obra de Mahler oferece tode um universo de referén-
cias e ampliagdes para os que estdo dispostos e aptos a identifica-las. Essa
é a formula que garante tanto a aceitacdo em seu proprio tempo, fazendo-o
respeitavel ao juizo de um Eduard Hanslick, quanto & critica posterior de
um Theodor Adorno, este Gltimo um ferrenho opositor do projeto da cons-
trucdo de um discurso musical totalmente puro € néo intencional do ponto
de vista da significa¢do extramusical, por ele considerada como tarefa ftil,
patologica e fadada ao insucesso. A musica de Gustav Mahler corresponde
pois ao ideal adorniano, ou seja a obra de arte que preserva integralmente
os dois elementos opostos da dialética: a intencionalidade dos elementos e
a obra de arte como um todo nao intencional. Em outras palavras, Adorno
defende a idéia de uma musica que reconcilie as tendéncias opostas {dia-

léticas) representadas pela significacdo musical herdada do material tonal
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e pelas estruturas linguistico-musicais que resultam da radical desqualifi-
cacho de tal material {6}.

Por Gltimo, mas ndo menos importante, temos o uso da ironia como
elemento de modernidade em Mahler, nfo sendo necesséario dizer que ¢
compositor excedeu qualquer outro, anterior ou posterior, nesse aspecto.
Ainda segundo Adorno, a crise da modernidade vem associada a retirada
do elemento subjetivo como centro espiritual das formas musicais que ces-
saram de expressa-lo e com as quais o individuo ndo mais se identifica.
Entretanto, tais convencdes ¢ formas agora ‘vazias’ ndo cessam de trazer
algum significado, uma vez que a subjetividade do discurso musical do
passado encontra-se, de alguma forma, impregnado e petrificado nelas, tal
qual fosseis que podem ser redescobertos e reabilitados em momento futu-
ro. O que entéo passa a importar para o fildsofo da escola de Frankfurt é o
uso que o composxtor moderno .v.ér.n“a Ifézeru dessasformas féé...ﬁfeﬁﬁes de .
significagées incrustadas, ainda que em estado semi-latente. Segundo ele,
ao estabelecer uma nao-identidade ou distanciamento em relacdo a essas
formas, o compositor adentra no universo da ironia, cuja pratica se torna
elemento central da arte moderna. E justamente a capacidade de fazer uso
maximo desse recurso que Adorno considerou como a fonte de poder ex-
pressivo em Beethoven e em Mahler. O uso que ambos fazem da linguagem
tonal € absolutamente consciente das intmeras camadas de significacao
nela depositadas. E esse uso néo €, de forma alguma, nio-intencional ou

inocente (7). Afirma Adorno que a separa¢io consciente que ambos fazem
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entre a musica e a sua linguagem atesta a antinomia entre o individual e o
social {8].

O uso expressivo da tonalidade, a conciliacdo possivel, ainda que
paradoxal e efémera, da musica descritiva e da musica pretensamente
pura e ¢ elemento irénico, em suas formas mais expressivas e inusitadas
comgo a ‘amarga ironia’, fazem da musica de Mahler uma musica moderna.
O desenvolvimento da Segunda Escola de Viena deveu, indubitavelmente,
mais a ele do que a qualquer outra fonte, pois a idéia schoenberguiana de
garantir a supremacia da musica germanica devia partir necessariamente
daquilo que fosse, ao mesmo tempo, a preservacédo e vanguarda do germa-
nismo sonoro, € Mahler era esse ponto de intersecdo. Os dois discipulos de
Schoenberg, entretanto, tomariam caminhos diferentes € enquanto Alban
Berg manter-se-ia fiel ao ideal mahleriano de expressividade e transcultu-
ralidade, aplicando-o & atonalidade de forma a corresponder ao ideal ador-
niano da atonalidade livre que daria origem a genuina musique informelle,
na qual a dialética da intencionalidade das partes e da néo intencionalida-
de do todo seria realizada, Anton Webern mergulhou na forma em detri-
mento do contetdo, abrindo o caminho para o serialismo integral, mo-
mento maximo da busca da nao-significacdo do discurso musical, degene-
rado equivoco no entender do mestre de Frankfurt.

Nao nos cabe especular sobre qual seria a continuidade da obra de
Mahler se a sua vida se tivesse estendido, tendo-lhe sido possivel viver o

mesmo numero de anos gue viveu, por exemplo, um Richard Strauss, até
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aproximadamente meados do século XX. Mas a respeitosa incompreensao
de Mahler em relagio as idéias de Schoenberg nao disfarcava uma simpa-
tia subjacente e um apoio ao novo projeto. Note-se que o compositor fale-
Ceu poucos anos ap6s a composicdo da primeira obra verdadeiramente
atonal de seu jovem admirador, apds ter ele proprio escrito passagens em

suas ultimas sinfonias as quais somente a obstinacdo e muito boa vontade

dos analistas pode classificar como tonais.
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III. Sinfonia Romaintica, Romantico-tardia e Moderna. A
Sinfonia de Gustav Mahler

“Cada sinfonia de Mahler é uma pergunita

de como, das ruinas do mundo objetivo,

uma totalidade viva pode levantar.

Sua musica nGo é grande por meramente
transcender o kitsch do qual é extraida,

mas sim porque sua construcdo desarticula a
linguagem do kitsch e liberta do desejo que

€ meramente explorado pelo comércio a servigo
do qual o kitsch estd. O desenvolvimento dos
movimentos sinfonicos de Mahler esbocam
salvacao através da desumanizagdo.”
Theodor W. Adorno (1}

Ao iniciarmos uma investigacdo sobre o ciclo sinfonico de Mahler
como um todo, devemos, necessariamente, retroceder na busca de suas
origens potticas e formativas. Na primorosa sintese de Deryck Cooke, o
espirito romantico associava-se, precipuamente, a “libertacio do confinado
espirito do homem, & época da Revolugdo Francesa, ap6s séculos de tirani-
ca restricdo & liberdade de pensamento, sentimento e acao” (2). Porém, o
romantico ndo tardou a perceber que essa grandeza ¢ dignidade do novo
homem sofre a restricdo de sua fraqueza intrinseca. A busca de uma di-
gnidade suprema em oposicao a fragilidade e falibilidade humanas tornou-
se o tema par excellence da musica do periodo roméntico (e, portanto, de
sua sinfonia), da qual Mahler foi um dos principais herdeiros e continua-
dores. Ao escolher a sinfonia como seu principal meio de expressdo, o

compositor escolheu conjuntamente partir do modelo programatico be-



ethoviano, desenvolvido por Berlioz e Liszt, enriquecendo-o com as refor-
mas wagnerianas no plano da expressividade e dramaticidade (3). En-
quanto Wagner incorporou as conguistas beethovianas de expressividade e
descritismo (externo e objetivo, como na Sinfonia n°6 ou interno e subjetivo
como na Sinfonia n® 3, “Herdica”, e Sinfonia n° 5) ao drama musical canta-
do, Mahler, absorveu as transformacoes wagnerianas reincorporando-as a
sinfonia. Nas palavras do proprio Mahler: “Wagner se apropriou dos meios
de expressdo da musica sinfonica e agora, da mesma maneira, o composi-
tor sinfénico se beneficiard do poder expressivo que a musica ganhou atra-
vés das realizacoes de Wagner” {4). Também de Wagner - € quase sempre
através da aplicacio sinfonica que Bruckner fez dos principios wagneria-
nos de composicdo - Mahler herdou a expanséo da forma e o uso psicologi-

co da tonalidade, cujas origens remontam & teoria dos afetos, utilizada

| amda no péﬁoéé bafrocb, QHe .se benéﬁéiéva dds .s.t.,lbstratoé' éfetivos .d.és
diversas tonalidades ¢ que foi particularmente valorizada no classicismo
por Beethoven, ja dentro de um sistema temperado de afinacéo (5). Assim,
Mahler dotou suas sinfonias de dimensodes inusitadas, fazendo uso de uma
forma-sonata prolixa € sui generis que néao se contenta com os tradicionais
dois temas contrastantes, expandido-os (em processo semelhante ao que
viria a ser adotado pelo dinamarqués Carl Nielsen) e acrescendo-os de ou-
tros, quer na propria exposicdo (forma-sonata com exposicio dupla ou
complexaj ou mesmo no desenvolvimento (como fizera Schumann em sua

Sinfonia n°4 que trabalha com apenas um tema na exposicdo do primeiro



movimento, introduzindo o tema de contraste no decorrer do desenvolvi-
mento). Na comparacio de Cooke, as sinfonias de Mahler estdo para as de
Beethoven assim como a tetralogia O Anel dos Nibelungos de Wagner esta
para o Don Giovanni de Mozart (6).

Nao custamos, pois, a concluir que a sinfonia de Gustav Mahler é
descendente da sinfonia beethoviana, de onde herdou a possibilidade do
uso da voz humana {(coros € solistas vocais, antes restritos aoc universo da
opera, cantata e oratdrio}, bem como a estruturacdo em numero de movi-
mentos superior a quatro, modelo seguido por roméanticos como Liszt e
Berlioz (a Sinfonia Fantdstica atuando como paradigma de sinfonia ro-
mantica programatica), mas evitado por “neoclassicos” como Brahms,
Reger e Reinecke. Partindo desse arcabougo conceptivo, Mahler escolheu
seguir um percurso sinfénico claramente programatico, oposto, portanto,

a0 seguido por Bruckner. Embora sua atitude fosse muitas vezes contra-
ditéria tanto em relacao a divulgacéo de notas de programa quanto a ado-
cao do ritulo de compositor desse tipo de musica, Mahler legou uma série
de pistas hermenéuticas através de sua correspondéncia e de suas conver-
sas com outros musicos (como Bruno Walter}, amigos e familiares (especi-
almente com sua mulher), bem como em seus esbocos. Nas palavras de
Constantin Floros, esse conjunto de provas “documenta impressionante-
mente que toda a sua escrita sinfdnica néo pode, sob qualquer hipétese,
ser classificada como musica absoluta, mas deve ser entendida como ma-

sica que expressa coisas pessoais, biograficas, literarias e filoséficas™ (7).



Todavia, o sentido de musica programatica abracado por Mahler é muito
diferente do encontriavel em um Richard Strauss. Enquanto Strauss preo-
cupou-se com o carater mais histérico e episodico, além do retrato sonoro
de fendmenos naturais ou intervenc¢fes humanas (como, por exemplo, em
Don Quixote, Don Juan, Uma Vida de Herdi, Sinfonia Alpina, Assim Falou
Zaratustra, As Aventuras de Till Eulenspiegel, Sinfonia Doméstica etc.}, o
descritismo de Mahler € descendente de Beethoven e vinculou-se & tradi-
¢do da alegoria, neste caso entendida como a personificacdo musical de
idéias e conceitos, onde o carater programitico independe da utilizacdo ou
nao de um roteiro por parte do ouvinte. Tanto quanto a Sinfonia Herdica
pode prescindir de qualquer guia e, ainda assim, ser uma clara trajetéoria
do heréi, a Sinfonia “TitG” sustenta-se apenas com seu discurso musical,
sendo, entretanto, sempre a descrigdo de uma saga.

A cém'}ﬁ}le}ddadé.se impﬁe qﬁa.ndd. 0 éssunto é masica de prograzﬁa,
estabelecendo-se, em principio, uma divisdo entre a descricéo de estados
emocionais (angustias, questionamentos, dividas, perseveranca etc.) e a
descricoes de realidades concretas (como, por exemplo, um céu nublado,
um amanhecer ou uma tempestade). Mahler, assim como Berlioz antes
dele, acreditou que para o primeiro tipo ndo seria necessario dar ao ou-
vinte um roteiro para ‘acompanhar’ a execucio de uma sinfonia, revendo
sua posicdo diversas vezes no decorrer da carreira de compositor e regente
de suas proprias obras. Se, em um primeiro momento, desejou deixar os

ouvintes livres e & mercé de seus proprios insights, reviu sua posicdo ao



perceber que a maioria deles era capaz de poucos insights ou mesmo to-
talmente incapaz de qualguer um, conseqiiéncia, talvez, de um mundo in-
terior pobre e de pouca cultura musical e extramusical. Assim, decidiu-se
por fornecer notas de programa as platéias, mas novamente descartou
essa pratica ao perceber que os ouvintes (e agora leitores) tendiam a tomar
as notas explicativas em sentido literal, ao invés de compreendé-las sim-
bolicamente.

Trazendo ou naoe a luz os roteiros para a audicdo, rejeitando ou néo
o rotulo gue aparentemente ¢ igualaria ac amigo e rival Richard Strauss
(em verdade nem t4o amigo nem tdo rival quanto a historia da musica tem
tentado fazer crerj, uma coisa nunca mudou: sua fé inabalavel no poder de
expressado e comunicagdo da musica para a transmissdo de idéias e esta-
dos de espirito. Por mais que tenha retirado e rasgado as extensas notas
de programé, jaméu's retirou o0s tituioé pééticos doé. movimentos ¢ titulos
como “Primavera Sem Fim”, “A Toda Vela”, “O Enterro do Cacador: Marcha
Fanebre a4 Maneira de Callot” e “Do Inferno ac Paraiso”, {todos da Sinfonia
n°1), ou ainda “O Que me Dizem as Flores da Campina”, “O Que me Dizem
os Animais”, “O Que me Diz a Humanidade”, “O Que me Dizem os Anjos”
e “O Que me diz o Amor”, {todos da Sinfonia n°3) nada mais sio do que
sintéticos roteiros, que ja podem prescindir de maiores esclarecimentos.
Sua simples leitura por parte do ouvinte ja predispée a um tipo mais dire-
cionado de escuta, um tipo que leva em consideracio elementos em prin-

cipio alheios 4 pura matematica do discurso sonoro (se € que esta real-



mente pode existir}. Dessa forma, nao resta diavidas de que a Sinfonia “Ti-
ta”, primeira € mais acessivel do ciclo mahleriano, tanto do ponte de vista
da execucdo quanto da escuta, pertence ao universc da sinfonia progra-
matica (beethoviana na origem) e do poema sinfonico, como pretendeu ini-
cialmente o compositor, filiando-se, portanto, a tradicdo conteudista da
estética dos sentimentos. Contudo, sabe-se que o universo da sinfonia esta
indelevelmente ligado 2 tradicdo do classicismo e foi considerado, ao lado
da sonata solo € do quartete de cordas, como forma exemplar da chamada
‘musica pura’, baluarte do entéo prestigiado pensamento formalista. Lem-
bremos que, pelo menos naquele momento historico, a adequacio (e ade-
$40) a um ou outro universo poderia determinar a aceitaciio ou rejeicio de
uma obra. Mahler ndo deixou de viver esse conflito e embora tivesse claro
para si proprio quais as intengdes de sua miusica, nem sempre as tornou
publicas. Mas da mesina fo.rm.a“ .q.ue né(:.a. .d.eixou &e ser judeu. ;ﬁor se ter
submetido a um tardio batismo, com vistas a remover possiveis obstaculos
a sua nomeagdo como Diretor da Opera de Viena, jamais deixou de fazer
“musica filoséfica”, embora pudesse chamaéa-la do contrario para garantir-
the a execugdo e aceitacio.

Nas décadas que se seguiram a morte do compositor, até entdo o
maior divulgador de sua propria musica, houve a reacdo anti-romantica,
negacao propria do inicio de cada nova orientacdo estética. Nessa perspec-
tiva, a proposta romantica de expressar musicalmente idéias e conceitos

extra-musicais passou a ser considerada indigna de maior atencdo e, em
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ultima analise, utdpica. A “redescoberta” da musica de Gustav Mahler,
notadamente a partir da década de 1960 deveu-se a um conhecido con-
junto de fatores, dentre eles a maior facilidade de execucéo das obras por
forca da diminuicao de direitos de autor pagos aos herdeiros e editores por
conta do tempo decorrido desde seu falecimento, as novas técnicas de gra-
vacéo que possibilitavam a repeticéo, e portanto o estudo continuo das pe-
cas, € sua utilizagdo como trilha sonora de filmes, tais como o semi bio-
grafico Morte em Veneza de Luchine Visconti (1971). Entretanto, um outro
e decisivo fator encontrava-se subjacente ao “boom” das Ultimas décadas
do século XX. Trata-se do esgotamento do pensamento formalista e a re-
tomada da discussdo semantica da musica. Ao lado da explosdo do movi-
mento de interpretacdo histérica, encabecado por nomes como Nikolaus
Harnoncourt, Gustav Leonhardt, William Christie ¢ Christopher Hogwood,
despertou-se novamente o interesse pelo contetido do discurso musical e
sua possivel ligacao com elementos extramusicais. A estética numérica que
vinha norteando a vanguarda musical, preocupada em entender o discurso
sonoro como um fim em si, passou a ser substituida por uma busca de
sentido que permitisse, entre outras coisas, uma leitura mais informada, e
portanto mais “correta”, da musica do passado. Dentro desse panorama da
busca de significado, a obra de Mahler mostra-se terreno fértil para toda a
sorte de analises. E como nao poderia deixar de ser, apos um século de
império formalista, as primeiras analises publicadas sobre suas sinfonias

centraram-se¢ em elementos técnico-estruturais (como forma, temas, rit-
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mos, caracteristicas estilisticas etc.), citando-se, evidentemente, as su-
postas intengdes programaticas do compositor a titulo de ilustracdo histo-
ria € curiosidade musicologica. E chegado o momento de lancar sobre elas
um olhar semantico, compreendendo-as nao apenas como universos pa-
ralelos e relacionéaveis aoc mundo poético e filoséfice, mas dele indissocia-
veis, na mesma medida que letra e musica em suas cancoées. Ao seguir
esse caminho néo se tem mais o temor, tdo comum na maior parte do sé-
culo passado, de se afastar da “musica propriamente dita” para embre-
nhar-se no mundo da palavra e do pensamento filosofico, pois néo se pode
entender um sem o outro, lados complementares do universo da arte e da

cultura.



IV. A Ironia Romantica e a Ironia em Gustav Mahler

“A Ironia € um Sogo sério’, jogado
na fronteira entre a tragédia e a
comédia, entre risos e lagrimas.”
Vladimir Jankélevitch (1)
Definir ironia &, por si s0, uma tarefa bastante complexa, dada a
distancia entre as defini¢bes meramente lexicologicas e a enorme gama de
conotacdes gue o termo adquire quando aplicado aos diversos setores do
pensamento. Tentar situa-la no universo musical, analisando sua comuni-
cabilidade €, como se pode muito bem supor, sensivelmente mais dificil.
Entretanto, o enfrentamento desse problema é essencial para a compreen-
s&o das sinfonias de Mahler, cujo portal de entrada é a Sinfonia “Tita”. Su-
‘perando, ainda que ligeiramente, o sentido estrito do termo ironia - que
encontra no senso comum o entendimento de expressdo do contrario do
que se pensa ou pretende, mecanismo que conduz ac sarcasmo quando
levado as ualtimas conseqiiéncias - deve-se partir aqui, mesmo que em
termos ainda rudimentares, da sua compreensido como “um procedimento
utilizado para suportar uma situacdo dificil ou penosa” {real ou ideal],
“através da rentncia €/ou da inversido de valores” (2).
Os antecedentes do uso do elemento irfnico na musica estio asso-
ciados a pratica vocal, remontando aos Mistérios da Idade Média e evoluin-

do através da opera barroca, das cantatas e paixdes de Bach e culminando



no operismo de Berlioz, Verdi e Wagner. No plano instrumental, encontra-
mos a matriz irénica ja em Mozart, com evolucdo certa em Beethoven,
Schubert, Berlioz, Liszt, Schumann e Tchaikovsky (3). Lembrando-se de
que a génese do sinfonismo mahleriano tem raizes no pensamento e prati-
ca musical beethovianos, devemos recuar brevemente para a transicéo
entre os séculos XVIII e XIX para buscar os primeiros exemplos de ironia
em sentido romantico. O conceito de ironia romdantica, bem como essa
terminologia especifica, foi inicialmente cunhado por Friedrich Schlegel
(1772-1829, datas que o tornam estritamente contemporaneo de Beetho-
ven). Embora a ironia verbal tenha perpassado a literatura alema desde as
praticas medievais dos Minnesinger, foi somente em finais do século XVIII
gque seu uso tornou-se extensivo, abrangendo das pecas teatrais de Ludwig

Tieck aos poemas de Heine € romances de Jean Paul Richter, este iltimo

um dos escritores favoritos de Mahler e autor do romance que (embora de

forma muito menos direta do que se supde em principio} se relaciona com
a primeira sinfonia. Em sua definicdo, Schlegel trata a ironia como uma
infinidade negativa € uma sublime inversdo que conduzem a uma nostalgia
do infinito e do ideal {4). Contrapondo-se, em grande medida, ao pensa-
mento idealista, Schlegel e outros pensadores que se dedicaram ao pro-
blema da ironia, como Novalis e Karl Wilhelm Ferdinad Solger, “desceram”
ao mundo real, comezinho e menos nobre, porém sempre em busca do
ideal, infinito e sublime, como se apenas utilizassem outras ferramentas

para a consecucgdo do mesmo objetivo. Esses autores nao dissociaram o



procedimento irénico da individualidade ¢ sua afirmacéo, empregando ©
vocabulo willkiir como termo-chave para compreendé-la. Aparentada ao
termo inglés will, a palavra alema willkiir introduz a nogéo de ato que car-
rega conotagdes de livre arbitrio, com possiveis excessos Ge arbitrariedade
e capricho. Desse conceito inicial, Schiegel depreendeu que o ato criativo
do artista ndo deve ser uma licenca anarquica que permita tudo, mas ape-
nas um caminho para a autodeterminacio, pessoal ¢ artistica (5). Em ter-
mos praticos musicais, Beethoven foi o primeiro a utilizar elementos ironi-
cos em seu discurso, 4 luz da nova perspectiva determinada pelo filtro ro-
mantico. Embora Schoenberg tenha considerado a Sinfonia “Tita” como o
primeiro exemplo de ironia musical (6), o uso desse recurso, mesmo que
ainda incipiente e esporadico, € encontrado ja em Beethoven. Os exemplos
séo significativos, como a Sonata para Piano, Opus 10 n® 2, cuja reexposi-
(;&’10 s.e.inicié na “to.n.al.idadé .erréda.”, du a ir.ztrbd.ﬁig.;éo .d.o.l.‘zltimb molvliﬁ.lénto'
da Sinfonia n°1. Também em Haydn e Mozart, para nos limitarmos a auto-
res classicos que se aproximaram do turnabout roméntico, abundam ele-
mentos irbnicos, neste Oltimo preponderantemente nas Gperas (e quanto a
opera podemos facilmente retroceder até Monteverdi com cé€lebres exem-
plos) e pecas de camara, enquanto que em Haydn as sinfonias sdo o me-
thor exemplo, bastando citarmos a de nimero 60 (‘I Distratto). Porém nao
se trata ainda de ironia em sentido roméantico, pois esta Gltima pressupde
uma franca oposicao ao idealismo, embora ainda em constante busca do

ideal. A dicotomia grandeza ideal/falibilidade humanas encontra em Be-
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ethoven seu primeiro poeta musical, e na ironia um potente instrumento
de expressao.

Pioneirismo beethoviano a parte, o uso extensivo da ironia romanti-
ca manifestou-se na literatura alema quase um século antes que na musi-
ca. Apoiando-se em formas menos idealistas de pensamento —~ mais rea-
listas, portanto — as po€ticas de Heine, Blichner, Mérick e Tieck antece-
dem, em muito, qualquer iniciativa musical que lhes possa ser compara-
vel. Esta teve de esperar pela sintese de Mahler, assim como as artes visu-
ais coube aguardar pelo Jugendstill (Art Nouveau) de Gustav Klimt e Adolf
Heller {7). Como afirmou Adorno (8}, a musica se manteve como o Gltimo
refagio idealista no século XIX.

A ironia de base roméntica esta indelevelmente associada a musica
de Gustav Mahler, tanto por seus defensores quanto por seus detratores
{9). Trata-;se.,. mesmo, do centrodeseu pensamento musical, ou pelo me-
nos de seu elemento de eleicdo para a busca de uma verdade musical e
filosofica. Nunca antes, ou depois, a ironia gozou de estatuto tdo privilegi-
ado na poética de um compositor ou se manifestou através de tantos pro-
cedimentos e expedientes, como também os resultados nunca foram al-
cancados com tamanha felicidade. Humor, sarcasmo, satira e bufonaria,
além, evidentemente, da sui generis ‘amarga ironia’, sfio algumas faces da
ironia mahleriana, comunicadas através de parodias, citacdes (préprias ou
alheias), reminiscéncias, elementos de surpresa (quebras da linearidade do

discurso musical), uso irénico da tonalidade {derivado de Beethoven, mas
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acrescido de nuancas psicolégicas inéditas) e objets trouvés (como musica
militar, misica de realejos, fanfarras etc.). A origem judaica em comple-
mento € oposicdo a insercdo do compositor no universo cultural germanico
moldaram o estilo de sua peculiar poética irfnica que se mostra em per-
manente consciéncia das contradicdes da natureza humana e dos dilemas
do homem do final do século XIX. Nesse sentido, autores que se debruga-
ram sobre as implicacdes da origem judaica na obra do compositor, como,
por exemplo, Talia Pecker Berio, véem no uso da ironia uma tentativa de
dissimulacéo de significados néo absorviveis, ou ao menos ndo desejaveis,
no universo cristdo predominante no império austro-hingaro naquele
momento histérico, bem como, contrario sensu, a assimilagédo e apropria-
cao de elementos classicos ou romanticos, rurais ou urbanos, eruditos ou
populares, valorizados pela cultura dominante. No primeiro caso temos a
dissimulagéo.d.é urrié zﬁehségem qﬁe péssa é é:stigir do ouvinte uma deco-
dificacdo, e no segundo caso uma transformagédo dos elementos tradicio-
nais em algo novo (10).

Mahler descobre na musica um veiculo privilegiado para a ironia,
dada sua ambigliidade e polissemia naturais. A multiplicidade de elemen-
tos sonoros favorece o paradoxo (condicdo mesma do homem fin-de-siécle},
a contradicdo {coragem necessaria desse homem) e a surpresa (carater imn-
ponderavel da vida).

Em termos procedimentais, todos os recursos utilizados por Mahler

para sua expressdo ironica e utilizados para construir um segundo grau de
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significac@o do discurso musical (parédia, citacdo, alusdo, uso de objets
trouvés etc.) foram empregados sob quatro diferentes perspectivas. A pri-
meira delas € a perspectiva formal que reside na tensdo heterofo-
nia/polifonia. O recurso que Mahler chama de heterofonia é procedimento
que pressiona até o limite do audivel a percepcao da unidade da frase so-
nora, ameaca inscrita apenas potencialmente na polifonia, tdo profunda-
mente ancorada na tradicdo alema. A segunda é a “perspectiva retdrica”,
composta essencialmente pela metalinguagem musical. Musica (do préprio
Mahler ou néo} dentro da misica, onde temos a descricdo do universo mu-
sical da Viena em finais do século XIX. Os scherzos das sinfonias, com a
extensiva apropriacdo € comentaric de valsas e landler, sdoc o melhor
exemplo dessa pratica, na qual se evidencia o distanciamento critico do
compositor em relacido aos sons que compunham o cardapio musical vie-
nense do penodo Atercelraperspectzva e a “perspectwapszcoioglca”, na
qual 0 uso da tonalidade e a escolha de citacbes engendram uma espécie
de escudo protetor, composto por parddia e paradoxo, contra o crescente
anti-semitismo. Exemplo primoroso desse nivel de significacio musical sdo
algumas cancoes de Das Knaben Wunderhorn, nas quais a musica exprime
o contrério dos textos poéticos, revelando, dessa forma, o sentido oculto
dos mesmos (11). A altima, e mais complexa, é a “perspectiva filoséfica”,
na qual se evidencia o paradoxo roméantico grandeza/impoténcia da condi-

¢ao humana e esboga-se uma resposta moderna ao problema.



Mahler surge, assim, como um autor que encarna ¢ sintetiza o dile-
ma idealismo/realismo, manifestando uma musica que € ao mesmo tempo
continuidade e ruptura com a tradicio romantica. De forma diversa do que
se verifica com os compositores romanticos idealistas - cujo exemplo su-
premo é indubitaveimente Richard Wagner, autor que exige a submisséo
completa do ouvinte - a musica de Mahler requer, ao mesmo tempo, uma
adesio incondicional e um distanciamento que possibilite uma lucidez cri-
tica que conduza & correta recepcao da mensagem. Enquanto Wagner
obriga o ouvinte a participar de seu universo histérico, Mahler o convida a
uma esfera psicologica e filoséfica que nao pode prescindir de uma escuta
ativa {12). Como afirmou Donald Mitchell, a compreensdo do discurso
mahleriano depende sensivelmente da memoria do ouvinte, de sua capaci-
dade de fazer retrospectivas mentais e de relacionar o trecho musical que
esta ouvindo em determinado momento com outros ouvidos anteriormente,
seja na propria obra, seja em experi€éncias musicais anteriores, produtos
da pena de Mahler ou de outros compositores, bem como partes do arca-
bouco cultural e folclérico do mundo germanico (13).

A heranca irénica de Mahler estende-se até o presente, influencian-
do compositores de diversas orientacoes estéticas. Entretanto, Dmitri
Shostakovich foi, sem davida, o mais contemplado herdeiro desse patri-
monio, fazendo extensivo uso do arsenal irdnico estabelecido por Mahler,
aplicando-o 4 sua realidade especifica, na qual a codificacdo da mensagem

era mais do gue necessaria comoe forma de sobrevivéncia no ambiente
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cultural socialista. Seus scherzos, que em principio pareceram psicografias
mahlerianas, evoluiram rumo & adaptaco de uma ironia vienense fin-de-

siécle para uma mais adequada as nio menos complexas décadas do rea-

lismo socialista.



V. Cancdes da Juventude: cancées de um viajante

“Palavras acompanhando
sua musica e nao sua musica
acompanhandoe as palavras”
Guido Adler (1)
A importancia que a cancio ocupa em sua producao juvenil valeu a
Mahler o apelido de Schubert, dado por seus colegas no Conservatorio de
Viena. Sua amizade com Hugo Wolf (1860-1903) talvez tenha tido essa
forma de composicdo com um de seus lastros principais. Distintamente de
Wolf, que jarnais substituiu o lied como forma béasica de expressdo, Mahler
alcou vOos mais ambiciosos, erguendo um dos mais notaveis ciclos de
sinfonias de toda a histéria da musica. Entretanto, jamais abandonou as
cancoes, fossem lieder ou gesdnge (2), e a influéncia que estas exerceram
sobre suas as sinfonias € bem conhecida, a ponto de denominar-se a Sin-
fonia n°1 como a Sinfonia do Viajante (em referéncia ao ciclo de quatro
cancoes Lieder Eines Fahrenden Gesellen) e as sinfonias de nlimeros 2, 3 ¢
4 como Sinforuas Wunderhorn {Sinfonias da Trompa Mdgica), em alusao ao
ciclo de cancoes Des Knaben Wunderhorn (A Trompa Mdgica do Meninoj.
A época da composicdo de sua primeira sinfonia, Mahler ja havia
escrito numerosas cangoes esparsas, a maioria sobre poemas proprios e

muitas delas por ele destruidas ou hoje em posse de colecionadores parti-

culares, longe do alcance dos musicélogos. Além delas, compés em 1880 a



46

gigantesca cantata para soprano, contralto, tenor, coro € orquestra deno-
minada Das Klagende Lied {A Cancgdo do Lamento), e entre 1880 & 1887
um ciclo de cinco cangbes com piano hoje conhecidas como o primeiro vo-
lume de seus Lieder und Gesdnge. Compss, também, o ciclo de quatro
cancbes chamadas Lieder Eines Fahrenden Gesellen (Cangées do Viajante),
originalmente para voz solista e piano entre 1883 e 1885, com textos do
proprio Mahler, e orquestradas possivelmente em 1892-93 e publicadas
em 1897. Ja em Das Klagende Lied nota-se, na analise de Cooke (3}, o do-
minio do aparato orquestral pés-wagneriano e o extenso usoc psicolégico da
tonalidade, onde dé menor aparece associado ao tragico, fa maior ao clima
pastoral (como nas sinfonias n°s 5 e 6 de Beethoven, respectivamente), o
d6 maior ao festivo e o 1& menor a desolacao final (4). Dos cinco Lieder und
Gesdnge Vol. I, destaca-se Hans und Grete, um verdadeiro Ildndler (5) com
letra do propnoMahIer,ondea vervefolciorlca e. popular que ”ééc.).r.ﬁjg.).anhé—. N
ra toda a sua producdo ja se faz presente, em contraposicdo a estética
mais pretensiosa € cosmopolita de Das Klagende Lied. Hans und Grete,
cujo primeiro titulo foi Maitanz im Griimen, fazia originalmente parte de
um conjunto de cinco cangdes que o compositor dedicou & jovem por quem
estava apaixonado: Josephine Poisl, filha do chefe dos Correios de Iglau.
Trata-se da primeira de suas cancodes a ser utilizada em uma sinfonia
posterior, pois seu tema € a base do scherzo da Sinfonia n°l. Também o
acompanhamento, como destaca Cooke, prenuncia as obras posteriores,

onde aparecem pequenos motivos que tendem ao desenvolvimento (6).
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Sera, entretanto, a singeleza e expressividade dos Lieder Eines
Fahrenden Gesellen o cerne da Sinfonia n°l, tanto do ponto de vista das
técnicas composicionais ali experimentadas como dos temas empregados.
A instrumentacdo ampla, mas judiciosamente dosada com momentos ver-
dadeiramente cameristicos, a franca presenca de material folclérico e o uso
psicologico da tonalidade estdo presentes nesse importante ciclo, primeira
obra de maturidade do compositor € marco no género cangdo para voz So-
lista e orquestra {7}. A novidade ficou por conta de um cutro mecanismo de
composicao, herdeirc da poética wagneriana e hoje indiscutivelmente as-
sociado a Mahler: a chamada tonalidade progressiva, potencializada para a
definicao dos diferentes ethos e ferramenta fundamental para as sinfonias
desse compositor. Como entendeu Philp Barford, a expressividade wagne-
riana baseava-se na fusio da imagem tonal e da idéia, com um desenvol-
vimento de temas equivalente a uma exploraco total do simbolo, imagem
ou idéia, conseguido através de uma fusdo de estrutura, colorido orques-
tral e harmonizacdo (8). Nesse sentido, essa jovem obra de Mahler ja con-
quista, na modéstia de suas dimensées, o ideal wagneriano de composi¢éo.
Como escreveu Deryck Cooke, “ja vemos o conflito que seria trabalhado
nas sinfonias: o amor pela natureza e pela vida, combatendo o vazio € o
desespero” (9).

Como toda grande musica de Mahler, as Cancodes do Vigjante apre-
sentam contetido autobiografico, tendo sido compostas durante a paixéo

juvenil que acometeu o compositor pela cantora Johanna Richter, cujos
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olhos azuis sio descritos com tanta dogura e dor na quarta cancfo: Die
zwet Blauen Augen von Meinem Schatz (Os dois olhos azuis do meu amor).
Em uma tocante carta enderecada ao amigo Friedrich Léhr, com data de 1°
de janeiro de 1885, o compositor descreve a noite da véspera (noite de Ano
Novo) passada ao lado do objeto de sua paixdo. A descricdo que Mahler fez
de Johanna leva a crer que a jovem também possuia uma personalidade
bastante melancolica, fato que deve ter sido um poderoso atrativo para ele.
A situagao na qual o autor/personagem do ciclo se coloca é, em principio,
analoga ao do ciclo Winterreise (Viagem de Inverno) de Schubert, tema que
viria a ser retomado por Vaughan Williams em Songs of Travel {Cancées de
Viagem). Em todos esses casos um solitario viajante parte em busca do
consolo da natureza apds uma decepcdo amorosa. Se em Schubert temos
uma longa jornada de inverno, em Mahler temos uma curta viagem du-
rante a pnmavera (16). Cé)ﬁiﬁ .né.té M:chaelKennedy,aamarga ifc;ﬁia, cé—”
racteristica indissociavel do estilo de Mahler ja se faz presente nessa pe-
quena obra-prima da cancdo com orquestra (11}, somente comparavel em
termos de qualidade e importancia ao ciclo Les Nuits d’Eté {As Noites de
Verao) de Berlioz, um atormentada reflexdo sobre a perda do amor ceifado
pela morte. Embora em ambos os casos a primeira versio tenha sido para
piano, nota-se em Mahler uma preocupagao sinfénica desde o inicio (12). A
orquestracao de 1892-93 chegou a simplificar as formulas de compassos
da primeira cancéo, tornando sua leitura {execucdo e regéncia} mais flu-

¢nte, mas o carater de conjunto j4 se faz sentir na partitura com piano.
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Embora Lieder Eines Fuhrenden Gesellen constitua a estrutura embriona-
ria da Sinforia n°l1, esta deve ser entendida como a sintese de todas as
mencionadas cancdes de juventude, da ambiciosa Das Klagende Lied a
despretensao de Hans und Grete. Sera preciso conduzi-las ao maximo de
sua expressividade, através de uma estrutura que possa a todas comportar
(a sinfonia), para entao abandonéa-las em favor de um novo ciclo de can-
¢oes, ndo mais com letras proprias, mas sim resultantes de uma coletanea
de cancdes e lendas populares aleméaes editadas por Achim von Armim e
Clemens Bentrano entre 1808 e 1809, sob o titule de Des Knaben Wun-

derhorn (A Trompa Magica do Menino).



VI. A Sinfonia n°l, em ré maior, (‘Titd’k um poema sin-
fonico em duas partes: Dos Dias da Juventude e Co-
média Humana

“Tornou-se tao avassaladora,

gue jorrou de mim como um

rio montanhés!...durante cinco

semanas nao vi em minha frente

nada além de minha mesa

de trabalho!”

Carta de Gustav Mahler a Fritz Lohr (1)

Vagamente relacionada com a obra literaria Tita de Jean Paul Ri-

chter (Johann Paul Friedrich Richter, 1763-1825}, a peca vestibular do ci-

clo sinfonico mahleriano surgiu como ponto de intersecéo (e interrogacéo)

entre o0 mundo confessional e idealista do romantismo, plenc de referénci-

as programéticas e extramusicais, € o elemento embrionario da musica

modema.'(fé'iééé—uéé, a"é'si'rri, entre o universo do poema sinfonico, como

atestou o titulo inicial (Um Poema Sinfénico em Duas Partes: Dos Dias de

Juventude e Comédia Humana) e o universo da sinfonia, forma de eleicdo

da pensamento formalista entdo em crescente prestigio. As sucessivas
mudancas do titulo da obra sdo sintomaticas dessa transicéo.

No entender de Deryck Cooke, a Sinfonia n°I é “o inicio da biografia

espiritual de Mahler” (2), sendo também desse eminente mahleriano a

afirmacéo de que mesmo indispondo-se com as notas de programa e che-

gando mesmo a rejeita-las veementemente (3), Mahler sempre insistiu que

“sua musica era sobre alguma coisa”. Sustentando suas afirmacées, Cooke
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menciona um comentario do proprio compositor sobre as suas duas pri-
meiras sinfonias. Nas palavras do propric Mahler “toda minha vida estd
contida nelas, nas guais registrei minha experiéncia e sofrimento...a qual-
quer pessoa que saiba como ouvi-las toda minha vida tornar-se-a clara, e,
considerando que meu trabalho criativo e minha existéncia sdo tdo proxi-
mamente relacionados, creio mesmo que se minha vida fluisse tdo pacifi-
camente como um riacho em uma campina eu nfo seria mais capaz de
compor o que quer que fosse” (4). Também Bruno Walter, entendeu a con-
cepcao desse poema sinfonico-sinfonia como um credo pessoal, afirmando
ser a ‘Tita’ o Werther de Mahler, posto que nela a vivéncia do homem
Gustav Mahler desembocou em uma expressdo artistica (5).

Entre agosto de 1886 e maio de 1888, Mahler trabalhou como se-
gundo regente no Teatro Municipal de Leipzig (Stadttheater), experiéncia
profissional marcada pela conhecida rivalidade com Arthur Nikisch, o pri-
meiro regente daquela casa. Contava em sua bagagem de compositor com
diversas cancgdes esparsas, com a ambiciosa cantata Das Klagende Lied,
com o ciclo Lieder eines fahrenden Gesellen € com a musica incidental para
uma representacado teatral de Der Trumpeter von Sdkkingen (O trompetista
de Sdkkingen), baseada na popular épera de Victor Ernest Nessler. Na fase
final de seu contrato em Leipzig, mais precisamente em 20 de janeiro de
1888, estreou a partitura de Die drei Pintos de Carl Maria von Weber, por
ele revista e completada. Entre a platéia de uma das récitas encontrava-se

Tchaikovsky que ficou impressionado com a regéncia de Mahler, assistindo



também a uma performance de Don Giovanni. Foi entdo, na primmavera da-
quele mesmo ano, que pode dedicar-se febrilmente 4 composicdo da ‘Tita’,
segundo seu proprio testemunho consubstanciado em uma carta ao amigo
Fritz Lohr, acima citada, bem como em conversas com a amiga Natalie
Bauer-Lechner {6). Mesmo com essas evidéncias, a data de composicio da
sinfonia permanece objeto de controvérsia, sendo que alguns autores e
fontes s€rias fazem referéncia a um possivel esboco de 1885, quando o
compositor atuava em Kassel, sucedendo imediatamente, portanto, as
quatro cancbes do Lieder eines fahrenden Gesellen (1883-1885) (7).

Apo6s deixar o cargo em maio de 1888, o compositor-regente em-
preendeu esfor¢os para estrear a obra em Leipzig. Entretanto, s6 pode exe-
cuta-la pela primeira vez em 20 de novembro do ano seguinte em Buda-
peste, quando ja era o diretor artistico da Real Opera Hiingara. O progra-
ma impresso ndo trazia roteiro programatico, identificando a composicao
apenas como Um Poema Sinfénico em Duas Partes, em cinco movimentos.
Primeira Parte - I Introducdo e Allegro comodo, II. Andante, 1II. Scherzo. Se-
gunda Parte — IV. A las pompes funébre; attacca V. Molto appassionato. Du-
rante muito tempo prevaleceu o entendimento do bidgrafo e entusiasta
Paul Stefan de que a partitura original também nio contivesse indicacdes
programaticas. Porém, o manuscrito revisado em Hamburgo (1893), que
veio & luz em 1959 e pertence hoje a Osborn Collection da biblioteca da
Universidade de Yale (8}, revela ja a existéncia das principais linhas pro-

gramaticas, nos seguintes termos: Sinfonia (‘Tita’) em 5 movimentos {2 par-
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tes) por Gustav Mahler. Primeira Parte {Dos Dias de Juventude]: I. Primavera

sem Fim, II. Blumine, IIl. A Todo Pano. Sequnda Parte {Commedia Humanal

~ 1V. Marcha Finebre a Maneira de Callot, V. Dall’ Inferno al Paradiso.
Acrescente-se a isso a publicacdo em um jornal de Budapeste, na véspera
da estréia, de um sucinto programa cujo provavel autor € o proprio Mahler.
Nele, os entao cinco movimentos foram identificados como: L Primavera, I
Feliz sonhar acordado, HI. Procissdo de casamento, IV. Marcha fiinebre, re-
presentando o sepultamento das ilusoes do poeta e V. O duramente conguis-
tado progresso rumo 4 vitéria espiritual.

De uma forma geral, a recepcio tanto do publico quanto da critica
foi de aprovagdo a primeira parte (que compreendia o primeiro movimento,
o antigo segundo movimento, entdo denominado Andante € posteriormente
batizado como Blumine, € 0 Scherzo hoje conhecido como segundo movi-
mento) e reprovacio a segunda parte (composta pelos dois Gltimos movi-
mentos). Testemunhos atestam que a propria Alma Mahler, futura esposa
do compositor ¢ defensora intransigente de sua obra, teria abandonado a
execucao antes do término, profundamente desagradada (9). Existiram,
evidentemente, 0s que se entusiasmaram pela obra como um todo ou a
rejeitaram inteiramente, citando-se entre os primeiros o circulo préximo do
compositor € entre os ultimos criticos como Victor von Herzfeld, antigo
concorrente de Mahler no Concurso Beethoven de Composigao, entao atu-
ando como professor de teoria musical do Conservatério de Budapeste e

critico influente, que em artigo publicado no Neues Pester Journal louvava



as virtudes de Mahler como regente e seus esforcos a frente da Opera de
Budapeste, mas esperava o nao ver mais conduzindo suas proprias com-
posicdes, de tal sorte que seguisse os passos de nomes como Hans Richter,
Hans von Billow e Felix Mottl € ndo prejudicasse sua imagem ¢ dignidade
como regente, arriscando-se a dirigir obras proprias {10}.

Quase quatro anos apos a estréia, digeridas as criticas ¢ a decepgao
pela incompreensdo demonstrada pela maioria da platéia, Mahler procedeu
a uma revisfo da partitura para executa-la em Hamburgo, onde havia as-
sumido o cargo de primeiro regente em 1891, funcdo que deixaria em 1897
para assumir a direcéo artistica da Opera de Viena, a mais prestigiada po-
sicdo do mundo musical germanico de sua época. A revisdo deu-se em trés
rapidas etapas. Em 27 de janeiro revisou o Scherzo, em 19 do mesmo més
foi a vez do Finale e em 16 de agosto revisou o movimento Andante, nome-
ando-o Blumine. Além da revisio deséeé r.nd\.fime.z.itols, que constou basica-. |
mente de alteracées na instrumentacao (11}, cujo resultado, segundo uma
carta de Mahler a Richard Strauss, “tornou tudo mais enxuto e transpa-
rente”, houve a significativa mudanca do titulo para ‘Tita’, um Poema Sin-
fonico em Forma de Sinfonia. Também ¢ programa impresso para a estréia
da revisdo trazia uma novidade: as polémicas e detalhadas notas de pro-
grama, assim redigidas:

‘Tita’, um Poema Sinfonico em Forma de Sinfonia
Parte 1: Dos Dias de Juventude, Miisica de Flores, Fruto e Espinho
I Primavera Sem Fim (Introducdo e Allegro comodo). A introdugdo des-

creve o despertar da natureza do longo sono de inverno.
I “Blumine” (Andante)




L
L

I A Todo Pano (Scherzo)
Parte 2: “Commedia Humana’
IV.  Marcha Finebre @ Maneira de Callot. O seguinte texto pode servir de
explanacdo para o movimento: ¢ autor recebeu uma evidente sugestdo
a partir de “O Cortejo Funebre do Cacgador”, pintura parodistica bem
conhecida por todas as criancas austriacas e recolhida de um velho
livro de contos de fadas. Nela, os animais da floresta acompanham o
esquife de um cagador até o seu tumulo . Coelhos carregam uma fai-
xa, seguindo uma banda de musicos da Boémia acompanhados por
animais fazendo musica, como gatos, sapos, gralhas e assim por di-
ante. Cervos, corcas, raposas e outros arumais da floresta, empena-
dos ou de quatro patas, seguem o cortejo em atitudes comicas. A certa
altura da peca expressa-se ironia e humor, enquanto que em outros
momentos tem-se um clima de terror. O movimento é imediatamente
sucedido pelo
V. “Dall’ Inferno” (Allegro furioso} ~ o tiltimo grito desesperado de um co-
racdo profundamente ferido {12)

A versio revisada estreou em 27 de outubro de 1894, sob direcdo do
autor, em um programa que incluiu ainda algumas de suas cancgoes, pro-
vocando reacées muito semelhantes as da estréia em Hamburgo. Em 03 de
julho do ano seguinte uma nova execugao teve lugar em Weimar, dentro da
programacéo do Festival Musical da cidade, coordenado por Richard
Strauss. Para essa execucdo, Mahler fez imprimir as notas de programa
utilizadas em Hamburgo com algumas alteracdes: o subtitulo da primeira
parte foi corrigido para Dos dias de Juventude, Mtsica de Flores, Fruto e
Espinhos {13). A explanacdo do primeiro movimento foi alterada para o
despertar da natureza na floresta ao raiar do dia, os titulos do segundo e
quarto movimentos foram alterados para Blumine-Capitel (Andante} (14) e

O Funeral do Cacador, Uma Marcha Funebre d Maneira de Callot, respecti-



vamente, enquanto que o titulo do Gltimo movimento foi completado para
Dall’ Inferno al Paradiso (15).

A reacao do publico permaneceu tdo ambigua quanto nas duas per-
formances anteriores, mas a criticas de Ernst Otto Nodnagel para 0S peri-
odicos Berliner Tageblatt e Magazin fiir Litteratur parecem ter sido decisivas
para provocar uma proxima revisdo da obra. Nodnagel, posteriormente um
dos mais ardorosos defensores de Mahler, condenou a apresentacdo da
sinfonia como musica programatica, afirmando que as notas eram confu-
sas e ininteligiveis e que nédo conseguiu encontrar relacées entre o roman-
ce de Jean Paul (16) e a obra de musica (17}. Também classificou o segun-
do movimento {(Blumine) como trivial e desnecessaric (18). Certamente sob
influéncia dessa critica, Mahler voltou a revisar a obra para apresenta-la
em Berlim em 16 de margo de 1896, revisdo essa que resultou na elimina-
cao tanto do movimento Blumine quanto das notas de programa. Houve,
ainda, uma nova mudanca no titulo parsa, simplesmente, Sinfonia em ré
maior {agora com o tradicional niimero de quatro movimentos). Otto
Nodnagel publicou entdo um novo artigo no qual afirmava que “a obra en-
controu agora vivida aprovagéo, mesmo da imprensa hostil”. Quatro dias
ap0s a apresentacfo, Mahler disse a Max Marschalk que a razio para
omitir as notas de programa néo era o fato de considera-las incompreensi-
veis — até porque jamais as pretendeu como caracterizacoes precisas — mas
sim porque notou que a platéia ficava confusa com elas (19). Apesar da

mudanca de posigdo de Nodnagel, o publico continuou nio demonstrando
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o entendimento que Mahler esperava € a sinfonia permaneceu controverti-
da por toda a vida do compositor, de tal sorte que ac discutir com Josef
Reitter um possivel programa para ser apresentado em Paris, Mahler pro-
pds sua guinta ou sexta sinfonias, afirmando que “nédo ousaria sugerir a
primeira”. Ainda na estréia da obra em Nova lorque, em dezembro de
1909, ndo teve qualquer impressao de entendimento por parte do publico,
conforme escreveu a Bruno Walter {20).

Com ou sem a inclusdo das notas de programa, inicialmente apeli-
dadas por Mahler como “direcfo de escuta” (21), a ‘Tita’ € uma obra pro-
gramatica, como entendeu Philip Barford, “no sentido de desenvolver uma
experiéncia através de estagios explicitos”, onde a primeira parte “apre-
senta esperancas juvenis e a promessa da bem-aventuranga” € a segunda
parte “descreve o que acontece apdés uma tragédia. No movimento lento,
existé a tragédia e tambem esﬁéo presenteé iroﬁia; (.:.inisﬁio. e éutb—escérhio, |
na proporcao em que podem ser projetados em termos sonoros. O final tri-
unfante os sobrepuja com o que alguns chamariam de heroismo um tanto
desesperado e ingénuo” (22). Além da relagdo imediata com as Cancoes do
Viajante, fato que nos remete a heranga emocional da paixdo por Johanna
Richter, Barford sugere que também a ‘paixdo seguinte’, dessa vez pela es-
posa do neto de Weber, mulher bem mais velha com quem Mahler manteve
contato durante o trabalho em Die drei Pintos, deixou suas marcas na

obra.



As versoes da partitura que hoje conhecemos sio a primeira edicdo
impressa, publicada em 1899 pela casa Josef Weinberger Verlag de Viena
para a qual Mahler reforcou ainda mais o aparato sinfénico e reorguestrou
diversas secoes, ¢ a edicdo da Editora Universal, que veio a lume em 1906,
trazendo algumas revisdes do proprio Mahler sobre a edicio Weinberger.
Ambas foram, cada uma a seu tempo, devidamente autorizadas pelo com-
positor. De qualquer forma, aquela que é considerada, talvez precipitada-
mente, como sua sinfonia mais acessivel, foi objeto de grande polémica e
incompreensdo durante a vida do compositor. Varios sdo os fatores que
podem tentar explicar essa incompreensdo. Em primeiro lugar, a inusitada
instrumentacao (a maior empregada em uma sinfonia até aguele momento
historico), aliada ao tratamento cameristico, com exploracao dos varios re-

gistros e texturas dos instrumentos e suas combinacdes respectivamente,

em uma técnica de falxas de cores contrastantes (23) .Essa nova proposta
de orquestracdo deve, muito provavelmente, ter soado bizarra ao ouvinte
do final do século XIX (24). Também a polifonia inédita (apresentando e
desenvolvendo varios elementos independentes e heterogéneos), o uso de
intervalos-chave e o tratamento muito préprio da forma-sonata {ao mesmo
tempo ampliada - com grupos de temas contrastantes - e flexibilizada),
forjaram uma estrutura de dificil absorcdo em uma primeira escuta, fato
que talvez explique a importancia do surgimento das gravacdes para a
maior difusdo da miuisica de Mahler (25). Nao se deve, evidentemente, es-

quecer do inédito emprego da ironia e o choque causado pelo reconheci-



mento de objets trouvé. A suposta quebra de linearidade representada pelo
sabito fortissimo no inicio deo ltimo movimento, embora configure apenas
a continuidade do incessante crescendo de dramaticidade proposto pela
obra, foi mais um elemento de indesejada surpresa para um publico

acostumado com padroes e clichés de composi¢do, em cujas formas a “Ti-

ta” jamais se pode adequar.
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VII. 1° movimento: Primavera sem Fim ou a rapsodia so-
bre @ cancao do vigjante.

“A introdugdo ao primeiro

movimento deve soar como a

natureza e ndo como musical”

Gustav Mahler (1)

No alto da primeira pagina da partitura, logo apos a indicacéo de
andamento {Langsam. Schleppend / Lento. Arrastado), Mahler ano-
tou “como um ruido da natureza” (Wie ein Naturlaut). No rodapé, ain-
da uma nota ao regente {2), instruindo-o como devem soar os las
graves que fazem as vezes de alicerces a um edificio formado por
essa (nica nota (e, evidentemente, seus sons harménicos}. Bastam
apenas oito compassos da introducdo para que o clima Iladico seja
estabelecido, criando o mais inusual inicio de uma sinfonia ou mes-
mo poema sinfonico. A introdugao (compassos 1 a 58) € em ré menor
e seu primeiro elemento constitutivo é uma verdadeira ‘piramide de
148’ (nota dominante do ré menor da introducio), distribuidos em
oito oitavas gque vao do la profundo do contrabaixo, escrito duas (e
soando trésj oitavas abaixo do dé central, ao agudissimo dos primei-
ros e segundos violinos. A idéia era obter musicalmente o efeito da
minima e bruxuleante luz dos primeiros momentos do amanhecer,

imiscuindo-se entre as folhas das arvores. Em seu revelador traba-

lho sobre Mahler, Adorno descreveu esse momento como uma “fina,
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mas densa, ‘cortina’ que desce dos céus como uma nuvem cinza,
machucando os olhos sensiveis” (3). O compositor nio ficou satis-
feito com o resultado obtido na estréia. Assim, na revisdo de Ham-
burgo (1893) inseriu a indicacdo de sons harmoénicos em todos os
instrumentos de corda, com excecdo dos contrabaixos. Em uma
carta a fiel amiga Natalie Bauer-Lechner relatou que na estréia da
obra em Budapeste, a introducio soou “muito mais substancial do
que a luminosidade fraca e tremeluzente que eu tinha em mente.
Ocorreu-me, entdo, que eu poderia ter todas as cordas tocando sons
harmonicos (dos violinos no topo, descendo até os contrabaixos que
também possuem harmoénicos). Consegui, entéo, o efeito que eu de-
sejava” (4). Na analise de Philip Barford, o resultado sonoro desse
inusitado unissono é “um clima de etérea contemplacdo bucélica”
{3). Estamos dlantede umamda 1ndeﬁn1domomento deuma manhé
de primavera, anunciada pelos intervalos de quarta descendente
(intervalo-chave do movimento e de toda a sinfonia) - formando o
que se convencionou designar ‘motivo da natureza’ - primeiro no
flautim, oboés e clarinetes e depois de um compasso de interrupcio
nas flautas, corne inglés e clarinete baixo. Embora Marc Vignal in-
terprete este intervalo como a pureza do elemento original ainda néo
corrompido pelo artesdo {compositor) (6}, parece-nos significar jus-
tamente o 0posto, ou seja uma natureza estranha e corrompida, cujo

reftgio € ainda buscado pelo homem, mas nao mais encontrado em
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sua forma pura/ingénua como em Beethoven ou mesmo Delius.
Nesse sentido, Adorno aponta que “elementos de natureza inseridos,
agui e ali, na sua obra, tém sempre um efeito ndo natural” {7), ou
ainda que “as associagbes com natureza ou paisagem (que surgem na
musica de Mahler nunca sao absolutas, mas sdo sempre inferidas
em contraste com um paradigma da qual desviam”. Cooke lembra
uma passagem da infancia do compositor, na qual o pequeno Mahler
teve de esperar por seu pai durante horas no bosque, experiéncia
que deve ter trazido suas marcas para a introducao da sinfonia, em
um misto de expectativa, medo e deleite (8).

Em outubro de 2002, o regente norte-americano Charles Za-
charie Bornstein, descobriu na biblioteca da Rubin Academy of Mu-
sic em Israel uma c6pia impressa da primeira edicio da sinfonia (Vi-
ena, Weinberger: 1899), alterada em tinta vermelha por uma cali-
grafia que imediatamente supds ser do proprio Gustav Mahler (9). A
analise do manuscrito empreendida pelo dedo dos estudos mahleri-
anos, Henri-Louis de La Grange, que comparou as anotacées com o
manuscrito da Sinfonia n°8 (provavelmente escrita no mesmo perio-
do das anotacdes encontradas) confirmou sua autenticidade. Tudo
indica que as alteracdes devem ter sido feitas, tendo em vista a nova
edicdo da Universal, publicada em 1906. Entretanto, cerca de vinte
por cento das alteracdes nio constam da nova edicdo. Uma vez que a

esmagadora maioria das alteracées foi observada e transposta para a
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Edicdo Universal, resta indagar-se se o compositor mudou de idéia e
alterou um vez mais as possiveis provas desta tltima (ainda nao lo-
calizadas). Tal néo fosse, conhecida a mindcia do compositor, possi-
velmente teria chegado a nés alguma manifestacdo sua de protesto
pela inobservancia de suas indicagdes por parte do novo editor, De
qualquer forma, as alteracdées nao observadas dizem respeito tdo
somente & instrumentacéo, além de pequenos detalhes de fraseado.
Na pagina de abertura da obra, encontramos talvez a mais relevante
diferenca, devido a alteracéo de colorido por ela provocada. Trata-se
das flautas e clarinetes tocando a primeira quarta descendente, ao
invés de flautim, oboé e clarinetes como conhecemos. Essa diferen-
¢a, nada substancial evidentemente, torna a afirmacéo inicial menos
encorpada, e talvez mais leve e “4ria’ {10).

- Apos duas angustiantes interrupdes, o ‘motivo da natureza’ &
finalmente completado pelos oboés e fagotes {compassos 7 e 8), con-
cluindo em uma terca menor com a nota si bemol que se choca com
o pedal em 14 (11}. O compasso 9 reserva um outro elemento de sur-
presa €, pela primeira vez na obra, ironia. Com a primeira das mui-
tas mudancas de andamento que compéem a introducéo {Pitt mosso)
ouve-se uma fanfarra soando ac longe, heranca inequivoca das
aberturas Leonora de Beethoven (12). Porém, nao se trata da usual
fanfarra de metais, mas sim de clarinetes tenores e baixo, entoando

tercas e quintas, como se fossem trompas naturais (13). Quatro



compassos de retardando conduzem a uma volta do Tempo I {com-
passo 16). Entre os compassos 18 e 21 ouve-se novamente ¢ ‘motivo
da natureza’, desta vez sem interrupgdes, entregue agora ao flautim,
oboé, corne inglés e clarinete baixo (juntos). O retorno do Pid mosso
{compasso 22} traz de volta a fanfarra, agora nos trompetes, em dia-
logos e sempre a distancia, como um sinal de gjuda (ou ameaca} a
quem se encontra perdido {ou refugiado) na floresta. Trata-se aqui
do mundo real dos trompetes, senhores absolutos deste tipo de pro-
posta musical, e ndo mais do mundo irbnico ¢ onirico (talvez como
projecdo do subconsciente ou inconsciente) dos clarinetes ouvidos
anteriormente. Assim como a fanfarra anterior {nos clarinetes), esta
fanfarra com os trompetes tenta, em vao, romper as brumas da cor-
tina de luz (14). Conjeturou Adorno que um jovem “acordado as cin-
co horasmd.a manhé.po.r um “séﬁl q.ue“ .des.cé.sc..bre ele” .(s.eqﬁér.lcia de
quartas do ‘motivo da natureza’) “nunca mais cessa de esperar pelo
retorno do que foi ouvido naquele estagio intermediario entre o sono
e a vigilia” (15). Dessa forma, a densa cortina de las e, sobretudo, o
descendente intervalo de quartas contaminam todo o movimento €
toda a sinfonia. O intervalo de quarta descendente retorna em flashs
sucessivos {oboé, flautas, corne inglés e clarinetes baixos), condu-
zindo ao novo retorno do Tempo I € ao reenunciar da seqiiéncia nos

violinos ¢ violoncelos. Mais um Piir mosso {(compasso 30) traz um

novo elemento de ‘animacdo’ o canto do cuco nos clarinetes. Nota-
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mos estar ouvindo o Unico cuco da Histéria da Musica que ‘canta’
em quartas descendentes e nic em tercas descendentes. Enguanto
Beethoven evoca esse passaro apds a tempestade da Sinfonia Pasto-
ral, como um evidente sinal de bonanga e reconciliacdo do homem
com a natureza, Mahler clama por sua presenca logo na introducio
da sinfonia. Trata-se, sem davida, de um elemento carregado de iro-
nia {ou até certo sarcasmo), pois um cuco em quarta € aoc mesmo
tempo evocativo € amargo, fala da natureza sem ser uma imitacao
dela (16). Esta, pois, superada, a mimese para entrar-se no universo
da expressdo (ou ainda impresséo) do universo interior, ao mesmo
tempo diverso e degenerativo do mundo exterior. Em concomitancia
a0 quarto cantar do ‘motivo do cuco’ cuvimos um primeiro coral nas
trompas, em seqii€ncia que remete inevitavelmente ao universo ju-
da;co As trompas séo comentadas por um acelerando dos trompetes
que se conservam a distancia (16}, para retomarem o coral e serem
novamente glosadas pelos trompetes, agora com intervencdes do cla-
rinete (cuco}. Entramos na parte final da introducdo. Os timpanos
em trinado acompanham um ‘motivo ameacador’ nos violoncelos e
contrabaixos (antecipacdo do ‘Inferno’ do quarto movimento), cujo
ritmo regular e o andamento progressivamente acelerado - com in-
tervengoes do motivo das quartas descendentes nas trompas e de-
pois do corne inglés fundindo-se ao cuco nos clarinetes e também

flautas - conduzem ao inevitavel amanhecer representado pelo inicio
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da exposicdo. Quatro compassos servem para prepara-la, ja em ré
maior e compasso alla breve. Neles os clarinetes apresentam uma
variacao ritmica do ‘motivo do cuco’, entoando-o em seminimas {ao
invés da seqgiiéncia anterior colcheia/seminima) preparando, assim,
magnificamente o inicio da exposic¢io.

Em andamento bem cémodo, a exposicido se inicia com a
apresentacdo do tema da segunda cancdo do ciclo Lieder eines
fahrenden Gesellen {Gieng heut’ Morgens iiber Feld), na mesma tona-
lidade daquela (ré maior). A enunciacdo do tema fica a cargo dos
violoncelos e contrabaixos escritos em unissono (soando, portanto,
em oitava) e com e¢les sentimos o contetudo poético da letra da can-
cao (evidentemente omitida na sinfoniaj. De autoria do proprio
Mahler, o texto, livremente traduzido, diz: “fui ao campo esta manhi
/ com.a graxna ainda. molhadé de c.>rv.alh.o. /e c.:. feliz. passaro me dis;
se; / Ei, vocé! Bom dia”. Apo6s esta reveladora citacdo, podemos pre-
sumir gue se a exposicao trata de uma busca de consolo na nature-
za (que com suas belezas ¢ encantos faz esquecer a dor e o sofri-
mento humanos}, provavelmente a melancolia da introducao diga
respeito a solidao em face 4 perda do amor, objeto poétice da primei-
ra cancdo do ciclo {Wenn mein Schatz Hochzeit macht / Quando mi-
nha amada ficou noival, cujos temas ndo sio citados, direta ou indi-
retamente, mas cujo clima, marcado também pela constante alter-

nancia de dois andamentos basicos, um mais animado {Schneller) e
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outro mais lento (Langsamer), corresponde ao da introducio da Sin-
fonia ‘Tita’. Apés a primeira apresentacdo do tema correspondente a
letra citada, ouvimos o alegre comentario do cuco que prepara a re-
peticdo do tema no trompete, completado pelo violinos e comentado
pela flautas em clara imita¢ac do canto dos passaros, em um motivo
que ficou conhecido no mundo germanico como 4rilili’, mas que pa-
rece preferivel denominar-se ‘motivo dos passaros’ {17). Os violinos,
tradicionais ‘donos’ do primeiro tema das sinfonias classicas e ro-
méanticas {tema A}, finalmente entram decisivamente em cena no
compasso 84 para exporem a segunda parte do tema em pianissimo.
Com delicadissimos acentos apresentam o que na poesia correspon-
de as frases “tudo, tudo ganhou / som e cor & luz do sol’, ‘pulando’,
portanto, varios versos da poesia {e partes da melodiaj da cancéo do
viajanté péi.”a.fundida. a outfoé eleménfos da sinfoﬁia. As interliga-
¢Oes ficam por conta de materiais também originarios daquela can-
¢ao, apresentados depois em ordem seqliencial. Os constantes (e
belos) comentarios dos passaros também formam o acompanha-
mento, constituindo-se em testemunhas do poder da natureza (cujo
elemento alegbrico preponderante aqui €, sobretudo, o sol) e exer-
cendo seu poder de persuasdo para contagiar o espirito humano com
otimismo e vitalidade. A partir do compasso 109, temos o retorno do
tema do inicio da cancdo, agora enunciado pelos trompetes e com-

plementado por oboés e clarinetes. Os segundos violinos dio-lhe
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continuidade, desta vez com o material melddico correspondente a
continuacao da letra, expectativa frustada quando da primeira apre-
sentacdo (no compasso 84}. A segliéncia melodia corresponde aqui
as frases: “Bom dial / Este ndo é um mundo encantador?” A exposi-
cao vai chegando ao fim com uma codetta que trabalha ¢ ‘motivo dos
passaros’, apresentando dinamica cada vez mais forte e andamento
mais animado, concluindo, uma vez mais, com ¢ cuco, desta vez
pulverizado em flautas, oboés, clarinetes e fagotes. Estamos no com-
passo 162, Aqui Mahler pede a repeticdo da exposigdo, através da
convencional barra de repeticio, enfatizada pela enunciacdo do tema
do violoncelo analogo ao compasso 62 que fora utilizado com ligacao
entre a introducéo e a exposicdo (notacdo entre colchetes, pois deve
ser excluida na repeticdo que, entdo, se ligarda ao desenvolvimento).
Entendemos como absolutamente necessaria a repeticao da exposi-
cao, uma vez ter ela somente cem compassos € nao possuir tema de
contraste {tema B} (18). Muitas gravacdes antolégicas - como a de
Bruno Walter - ndo a repetem (certamente em funcdo da duracéo
dos antigos discos) o que vem influenciando essa pratica que enten-
demos desaconselhavel tanto em gravacdes quanto em execucdes ao
vivo. Como analisou Adorno, a forma em Mahler ndo é um mero es-
queleto a ser preenchido com os elementos constitutivos habituais
{temas, motivos, pontes, cadéncias, codas etc.), mas sim ela mesma

um elemento de contetdo (19). Pela primeira vez na histéria da sin-
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fonia temos uma exposicdo sem tema de contraste, sem que esse
faca falta, pois estamos diante de uma nova abordagem da forma
sonata, na qual o préprio elemento formal é ao mesmo tempo o su-
porte € 0 seu contetudo. Esse peculiar tratamento da forma sonata,
preludiado pela complexa introducéo em forma de ‘cortina’, foi, como
pode-se muito bem supor, incompreendido pelos contemporaneos do
compositor que, ndo conseguindo localizar a seqliéncia habitual de
elementos, preferiram considerar o movimento (nic sem alguma iro-
niaj como uma “rapsédia sobre temas de uma cancio”.

O esperado desenvolvimento tem inicio em compasso 4/4,
com o retorno da ‘cortina de 1as’, que ja vinha sendo preparada nos
oito ultimos compassos da exposi¢do. Os primeiros violinos sobem,
sucessivamente, quatro oitavas até atingirem, no inicio do desenvol-
vimento o 14 agudo da introducgo. Estamos diante de uma cortina
menos espessa do que a inicial, com apenas trés camadas de pedal
(primeiros e segundos viclinos e violas}, ao invés das oito camadas
anteriores (violinos em unissono, violas, violoncelos divididos em
trés partes e contrabaixos divididos em mais trés partes]. Aumen-
tam, portanto, as esperancas de rompé-la, o que sobrecarrega o des-
envolvimento com todas as expectativas frustadas pela exposicao.
Até o compasso 206, os pequenos motivos, como o canto dos passa-
ros € 0 cuco nos clarinetes e também no flautim, dominam a secao,

pairando sobre o pedal/cortina das cordas. Esta sera progressiva-
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mente refor¢cada pelas trompas, tuba e contrabaixo (20}. No com-
passo 167, os violoncelos surgem em pianississimo {(ppp) em um de-
licado glissando descendente mi-la {mesmas notas, mas seqiiéncia
invertida do cuceo no flautim/cuco que entoa, portanto, 1a-mi}. Dois
compassos a frente, apresentam um fragmento tematico que serd o
germe do material contrastante do desenvolvimento. Novas apari¢oes
fragmentadas, com diferentes duracdes, surgem nos compassos 175
{com anacrusej, 184/185, 191, 195 e 198 (com anacruse}. A partir
do compasso 189, temos um primeiro exemplo de poderosa hetero-
fonia do estilo sinfénico mahleriano (21), com a sobreposicéo de trés
elementos: 1- 0 pedal na nota 13, sustentado pelos primeiros violinos
divididos em duas oitavas, contrabaixos, tuba e timpanos, estes ul-
timos em trinado, 2- a seqliéncia das quartas descendentes {agora
sim, trés intervalos sucessivos de quarta justa, finalizando no 14,
consonante ao pedal € ndo mais em choque de si bemol/la como na
introduc¢éo) ¢ 3- o motivo da harpa derivado da aterrorizadora pas-
sagem de transicdo apresentada de forma quase subliminar pelos
violoncelos e contrabaixos no final da introducdo. A todos esses ele-
mentos junta-se uma insinuacio de coro nas trompas I-IV, apre-
sentada em duas breves etapas (compassos 193-194, com anacruse,
e compassos 197-180, também com anacruse]. O pedal de 14 man-
tém-se nas cordas, ganhando ainda um reforco nas madeiras e ser-

vindo de base para rapidas intervencodes do cuco, primeiro nos clari-
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netes e depois também nas flautas intercaladas a esses. Essa mag-
nifica passagem de moderna polifonia (constituida pela sobreposicao
de elementos com raizes distintas, tratando-se, portanto de hetero-
fonia) conduz ao inicio da segunda parte do desenvolvimento, uma
vez mais em alla breve, que comeca com uma fanfarra-coral das
quatro primeiras trompas em ppp, comentada pelos passaros (flau-
tas), ‘cantando’ cada vez mais animados. No compasso 220, sob a
indicacdo de um andamente um pouco mais movido (Etwas bewe-
gter, aber immer noch sehr ruhig), os violoncelos trazem o tema de
contraste que nao foi apresentado na exposicdo e que dela deriva
claramente. Cinco compassos depois nos brindam uma vez mais
com a riqueza da heterofonia mahleriana quando, através dos violi-
nos, sobrepde-se a4 segunda parte do tema da cancao do vigjante
mente esperada durante a exposicdo). O quebra-cabecas ganha en-
tao as pecas que faltavam para completar o desenho estrutural basi-
co do movimento. Estd agora bastante claro que o objetivo deste
desenvolvimento nfdo é promover intrincados jogos harmonicos ou de
metarmorfose tematica e motivica, mas sim de completar a informa-
¢ao deixada reticente e misteriosa na exposicdo.

Os elementos acima enumerados (tema B, segunda parte do
tema da cancéo do viajante e cantos de passaros} vao entao convi-

vendo e se tornando progressivamente rarefeitos, transformando o
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monitério. De fato, no compasso 251 temos uma brevissima insinu-
acéo do ‘tema do inferno’ (elemento essencial do Gltimo movimento
da obraj, rapidamente superada pelo retorno de elementos mistos da
cancao do vigjante, a partir do compasso 257. Porém, o afastamento
das nuvens carregadas mostra-se efémero e uma nova transigio,
formada por um misto de rarefacdo da instrumentacido contraposta
a espessamento harménico, conduz a verdadeira antecipacdo do
‘Inferno’ {mais veemente que as meras insinuacgdes anteriores), mar-
cando o inicio da terceira parte do desenvolvimento. A partir do
compasso 317 tudo se torna mais explicito e urgente € o motivo oita-
vado nos violinos {também protétipos de uma importante figura a
dominar o Gltimo movimento), requerendo estrito controle da dina-
mica, ééndtiz a uma fénfarra nos 4 tronipetes..m() véiwe-vem dos violi-
nos continua, agora com o reforco das madeiras e intervencgdes verti-
cais regulares nos metais e percussao (bombo grave}. Trata-se de um
prolongado e angustiante crescendo, no qual as figuras oitavadas
vao se transformando em pedais para suportar intervencdes macicas
das trompas e, ao final, desembocar em um poderoso (e primeiro do
ciclo sinfénico mahleriano} irrompimento {(Durchburch) (22). O climax
de todo o movimento acontece a partir do compasso 352, em um po-
deroso acelerando marcado pela fanfarra sucessiva de trompetes aos

guais juntam-se primeiro as trompas e depois todas as madeiras.
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Em instrucdes enviadas por carta a Franz Schalk, Mahler recomen-
da para o primeiro movimento “a maior delicadeza o tempo todo
{com excec¢do do grande climax)” (23). Seis compassos de incontida
exploséo levam ao poderoso toque homofénico das 7 trompas (com-
passos 358, com anacruse, a 363), sucedidas pela irreveréncia do
trompete solo comentado pelas cordas em legato e o trabalho quase
subliminar das madeiras no sentido de restabelecer o clima da can-
¢éo do viajante. A partir do compasso 378 uma nova transicao é ini-
ciada, desta vez sem a ansiedade e expectativa das anteriores, mas
sim em um desenho nas madeiras que sugere certa completude (Er-
fillung) (24). Seis compassos depois tem inicio a deveras atipica re-
exposicéo, anunciada pelos trompetes que retomam o tema da can-
cao do viajante na tonalidade principal (ré maior}, completado pelas
cordas € primeiras partéé das .ma.deiras.. .Elémenms do desenvolvi—
mento e impulsos cadenciais se imiscuem nessa nova apresentacio
do tema, transformando o que seria uma reexposicao da forma so-
nata tradicional em um misto de reexposicéo, continuacéo do desen-
volvimento e coda antecipada. Como entendeu Adorno, “a reexposi-
¢ao ap6s o irrompimento ndo pode ser uma simples reexposicdo
como usualmente requerida. O retorno que o irrompimento evoca
deve ser o seu proprio resultado: Algo novo” (25). Também Pierre
Boulez, referindo-se a Das Klagende Lied como semente dos proce-

dimentos mahlerianos, notou que “o retorno de um tema nao €, pro-



priamente falando, uma repeticdo, mas sim um marco dramatica-
mente colocado em uma importante juncio, permitindo-nos seguir a
obra. Assim, tal qual em um romance, tornamo-nos atrelados a de-
terminados personagens cujas intervencgfes determinam a acado,
sendo, por assim dizer, seu proprio fio condutor” {26). Temos, entio,
que o elemento utilizado para romper a forma tradicional (nesse caso
o irrompimento) torna-se intrinseco elemento da forma. Porém, nem
toda essa heterofonia e variedade formal impede o reconhecimento
do tema da cancéo do viajante, agora emendando a4 primeira parte
do tema (que constou da exposicido} com a segunda parte dele (que
s0 figurou no desenvolvimento). Assim procedendo, a reexposicao vai
além da exposicao, trazendo tanto o material tematico desta quanto
aquilo que ela deixou de apresentar. Pode-se falar, entdo, em uma
reepr.si.ééé tanto da exp(.)s.i(_‘.ré{)..éuéﬁ.f{)“d.d..(.i.ésenvél{fir.n.éﬁio, assu-
mindo, ainda, francos ares de coda. Como teorizou Adorno, a dialéti-
ca mahleriana € muito peculiar, ndo havendo em sua musica sintese
sem contradi¢do (27). E tarefa ardua (e possivelmente inécua) esta-
belecer-se o inicio efetivo da coda, pois sua presenca ja se faz sentir
desde o inicio da reexposicdo. E, no entanto, certo que a partir do
compasso 432 todas as figuras tendem apenas a conclusio cadenci-
al e nao mais & apresentacdo, desenvolvimento ou retorno tematico
ou motivico. O intervalo de quarta descendente, o mesmo que iniciou

e deu todo o impulso vital do movimento, estd mais presente do que
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nunca, em todos os naipes. Aos timpanos cabera enuncia-lo sozi-
nhos nos compassos 339 e 440, seguido-se dois compassos de pau-
sa em tempo livre (28]. A isso respondem madeiras e metas, inter-
calando-se novo solo dos timpanos para uma nova resposta que,
apos um compasso de pausa geral também livre, da lugar ao futt fi-
nal de trés compassos. Atente-se que as notas do timpano sio mes-
mas que dar&o inicio ao atual terceiro movimento (Marcha Frinebre),

dotando a obra de extrema coesdo de motivos e circularidade.

A inusitada estrutura formal, a nitida climatizacéo e o trato
muito peculiar da matéria musical fazem deste movimento o mais
extraordinariamente original até entdo composto (sem, gqualquer
desprezo péios também pouco comuns movimentos da Sinforﬁd Fan-
tastica de Berlioz, da qual a ‘7ita’ é herdeira dileta) e também o ger-
me da sinfonia moderna. Mesmo os sinfonistas que viriam a ser in-
fluenciados por Mahler, como é o caso de Shostakovich, néo atingi-
ram o modelo {ou anti-modelo) mahleriano em suas primeiras tenta-
tivas (29). Da mesma maneira que Beethoven e Berlioz ampliaram o
espectro da sinfonia, possibilitando o emprego da voz e o suporte li-
terario/descritivo respectivamente, Mahler avancou em direcdo a
modernidade, onde a obra de arte deixa de ser um suporte para a

comunicacio de uma idéia, tornando-se, ela mesma, a propria idéia.
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VIII. “Blumine” ou a desisténcia do interladio floral

“Feliz sonhar acordado”

Gustay Mahler {7} (1)

Como pormenorizadamente relatado no capitulo VII, a Sinfo-

nia ‘Tita’, foi originalmente concebida como um poema sinfénico em
duas partes, compreendendo, em um primeiro momento, cinco mo-
vimentos. Blumine era o segundo deles e permaneceu como parte
integrante da obra apds a revisdo de Hamburgo, em 1893 (tendo sido
revisado em 16 de agosto daquele ano}, quando esta passou a se
chamar “Titd, Um Poema Sinfonico em Forma de Sinfonia”. Assim
sendo, o movimento Blumine foi executado em trés oportunidades:
na estréia em Budapeste (1889), em Hamburgo (1894) € em Weimar
(1895). Porem, a revisdo para a apresentacdo da obra em Berlim, em
16 de marco de 1896, tratou de excluir o movimento, bem como as
notas de programa, redesignando a peca simplesmente Sinfonia em
ré maior, desta vez com os tradicionais quatro movimentos. Se a rea-
¢ao do publico na estréia da obra em Budapeste foi de aprovacio a
primeira parte, que incluia trés movimentos, entre os quais contava-
se Blumine, este nio teve a mesma sorte na execucao em Weimar,
quando foi classificado pelo influente critico Ernst Otto Nodnagel
como “trivial e desnecessario” {2). Parece-nos ndo haver duvida de

que a opinido do critico foi decisiva para exclusdo do movimento,
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bem como das notas de programa (conforme as observacoes feitas no
capitulo VI).

Se as origens primeiras da Sinfonia ‘Tita’ sdo ainda discutidas
{e discutiveis), dividindo-se os estudiosos entre datas que se esten-
dem desde 1884 {para os primeiros esbogos), a procedéncia de Blu-
mine €, entretanto, bem conhecida. Em 1883, Mahler foi nomeado
diretor musical e de coros do Teatro da Corte de Kassel. Entre as
operas por ele dirigidas naquela casa encontrava-se Der Trumpeter
vorni Sakkingen (O Trompetista de Sdkkingen), composta pelo entfo
prestigiado Victor Ernest Nessler (1841-1890). Baseava-se na obra
literaria homénima de Joseph Victor von Scheffel (1826-1886), po-
pular escritor cuja tematica recorrente estava associada ao amor
pela natureza e & glorificacdo saudosista do passado germanico. A
popularidadé recaxu, porérh, mais so.bre a histéria de Schéffei dd qﬁe
sobre a Opera de Nessler, tornando-se, entdo, comum a representa-
¢éo do argumento em forma de teatro de prosa. Foi, assim, para
uma dessas encenacdes teatrais que Mahler recebeu o encargo de
prover musica incidental. Par tanto, compds, no exiguo espaco de
tempo de dois dias, uma espécie de interlidio sinfénico. Sabe-se,
através de seus proprios depoimentos, que a peca se tornou bas-
tante popular, sendo executada sucessivamente em Mannheim, Wi-
esbaden e Karlsruhe (3). Nao € possivel saber ao certo quanta musi-

ca Mahler escreveu para a ocasido, tampouco se a partitura integral
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foi extraviada ou destruida por ele e até a vinda a lume da partitura
original da ‘Tita’, em 1959, ndo havia qualquer pista de como deve
ter sido. Cita-se este (ltimo fato para salientar que o antigo segundo
movimento (Blumine) nada mais € do que uma parte da musica que
Mahler originalmente escreveu para a representacdo em prosa de
Der Trumpeter von Sdkkingen, constituindo, assim, uma ‘colagem’
muito mais literal do que o ocorrido com a segunda peca do ciclo Li-
eder eines fahrenden Gesellen (Ging heut’ Morgen tiber’s Feld), onde
identificamos a citacio do tema, com respeito a sua estrutura e to-
nalidade, mas submetida a interrupcoes e transfiguracées. Isso dito,
em pelo menos um caso, justamente o de Blumine, podemos {ou po-
deriamos, uma vez que o movimento foi excluido da obra} saber ao
certo qual a origem, tematica e circunstancial, do material utilizado
na sinfonia. O trecho que migrou de Der Trumpeter para a ‘Tita’ cor-
responde ao momento da peca teatral em que o trompetista Werner
toca uma serenata a luz da lua, em frente ao castelo onde mora sua
amada, Margareta, posicionando-se, contudo, na outra margem do
rio Reno e fazendo o som de seu instrumento se projetar por sobre
as aguas e ir ao encontro da jovem (4). O titulo que a musica origi-
nalmente composta para a peca recebeu ao ser introduzida como um
dos movimentos do entdo Poema Sinfénico em Duas Partes, € um

outro tributo a Jean Paul que deu o apelido de Herbst-Blumine a

uma colecdo de artigos publicados em uma revista (5). A palavra
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Blumine parece ser, de fato, um neologismo criado pelo préprio poe-
ta, evidentemente derivado da palavra blume (flor}. Quanto a palavra
composta Herbst-Blumine poderiamos traduzi-la livremente por Flo-
racac de Outono, talvez sem grande prejuizo de seu sentido poétice.
Dessa forma, Mahler integrou a musica composta para Der Trumpe-
ter tanto no contexto musical quanto literario e programatico da Sin-
Sonia ‘Tita’ (talvez ainda mais neste do que naquele).

Trata-se de um movimento curto, em andamento Andante
allegretto (sic), contendo apenas 140 compassos. Sua tonalidade é
ddé maior, distanciando-se do contexto tonal da sinfonia, muito em-
bora entre suas sinfonias posteriores néo faltem exemplos de extre-
mos contrastes tonais entre os movimentos. Porém, o que mais con-
trasta com os demais movimentos da versio original da obra, e note-
se que .éss.é.aspe“étd Jamazs fdi d.es.tac.é(.ic.) em eéi.:udos. p“u.’;).licados até
0 momento, ¢ a modéstia da instrumentagdo empregada, constando
apenas de 2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetes em dé, 2 fagotes, 4 trom-
pas em fa, 1 trompete solo em fa, timpanos, 1 harpa ¢ cordas, apa-
rato que, salvo a presenca da harpa, mostra-se mais condizente com
as Gltimas sinfonias de Haydn do que com o Mahler de 1888, criador
da gigantesca Das Klagende Lied. Outro aspecto ruidosamente
destoante no seio da sinfonia é o fato de néo ser construido sobre
(ou a partir) do intervalo de quarta descendente, esséncia estrutural

de toda a obra (6). Sob esse ponto de vista, nada desprezivel eviden-



81

temente, Blumine soa realmente como um enxerto. Apesar de opini-
des contrarias muito categoricas, como as de Cooke e Floros (para os
quais o movimento nao esta a altura da sinfonia) (7}, Blumine conta
com ¢ entusiasmo de autores como Michael Kennedy, para guem
esse andante delicadamente orquestrado € uma verdadeira “serenata
ao luar do trompete que ecoou através do Reno, fazendo falta & obra
nac apenas por sua beleza, mas também por ser parte da estrutura”
{8). Se a sua concepgdo antecedeu a da sinfonia, € obviamente néo
se estrutura a partir de seu intervalo-chave, ap6s sua incorporagéo a
obra foi por ela absorvido e considerado, citando-se como prova dis-
S0 sua citacdo no segundo grupo tematico do Gltimo movimento. Sob
esse outro ponto de vista, se considerarmos, e de fato consideramos,
o movimento final (Do Inferno ao Paraiso} como uma sintese de toda
a obré, entdo nos resséntirérﬁos, erﬁ algum.a.medida, do perdido In-
terlidio Floral.

Conforme ja referido em momentos anteriores, o desconforto
provocado na platéia na estréia da obra em Budapeste deve-se muito
mais a segunda parte (atuais terceiro e quarto movimentos} do que
a primeira parte, onde encontrava-se incrustado movimento Blumi-
ne. O critico August Beer a ele se referiu como uma serenata, com
uma “melodia intima e apaixonada no trompete, alternada por uma
cang¢do melancélica no oboé. Facilmente reconhecemos os amantes

trocando juras no siléncio da noite. Os dois instrumentos obbligato
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s&o muito sensivelmente acompanhados pelo quarteto de cordas” (9).
Mahler talvez pudesse ter relativizado as criticas posteriores de
Nodnagel a 1uz desta de Beer, nao estivesse ele proprio de certa for-
ma arrependido da inclusdo. Prova disso € sua confissido a Max Stei-
nitzer, feita logo ap6s a estréia da musica para Der Trumpeter {antes,
portanto, de sua inclusédo na sinfonia) de que considerava a serenata
“por demais sentimental”. Segundo Steinitzer, Mahler o fez prometer
destruir a reducfo para pianoc elaborada por este (iltimo. Talvez o
que ¢ tenha persuadido a inseri-lo na sinfonia tenha sido o tremen-
do efeito contrastante que poderia provocar entre os atuais primeiro
e segundo movimentos. Outro depoimento intrigante do compositor
fol dado a amiga Natalie Bauer-Lechner. Chamando-o de “episédio
amoroso”, Mahler declarou té-lo retirado da sinfonia devido a simila-
mdade de tonalldade com oé mov1mentos queo 1adeavam (ambos em
ré maior/menor). Ora, 0 manuscrito tras o movimento em dé maior e
nao em ré¢, o que nos deixa intrigados com o depoimento. Outro tes-
temunho importante para a elucidacéo do que teria selado a sorte
dessa encantadora, mas despretensiosa serenata, defenestrando-a
da sinfonia em 1896, é uma carta de Bruno Walter a Mihaly Mei-
xmer, datada em 26 de janeiro de 1962, na qual escreve “...0 senhor
me pergunta sobre o Andante da Sinfonia n°1, que foi executado
quando da estréia em Budapeste ¢ depois abandonado”® (sic). “Co-

nheco bem esse movimento e sei o motivo real pelo qual Mahler de-
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audacia dos outros movimentos da sinfonia que poderia dar a im-
pressao de uma ruptura estilistica” (10).
Apbs sua redescoberta, por ocasiao do leildo da Sotheby’s em
1959 (vide nota 8 do capitulo VII}, Blumine foi apresentado em con-
certo no dia 18 de junho de 1967, durante o Festival de Aldeburgo,
sob a regéncia de Benjamin Britten. Sua primeira execucfo como
parte da sinfonia deu-se em 9 de abril do ano seguinte, quando
Frank Brieff regeu a Orquestra Sinfénica de New Haven (11). Um dos
problemas mais evidente de reincorpora-lo a sinfonia diz respeifo a
sua fossilizacdo, uma vez que nao foi mais revisado apos 1893, en-
guanto os demais movimentos continuaram a sofrer modificacdes.
Assim, quando executado, defronta-se com a versao ‘definitiva’ dos
demais movimentos, soandé .ai.nda méis deslééadc e naif. Mais coe-
rente, portanto, seria sua execucio a partir da versdo original de
Budapeste ou da revisio de Hamburgo. Em 1969, Joel Lazar regeu a
versdo original de Budapeste em um concerto na Universidade Ha-
vard. Também essa reconstrucio, a partir da verséo da estréia pare-
ce discutivel, pois o proprio Mahler encetou véarias correcbes em
1893 (revisdo para execucao em Hamburgo), interferindo no préoprio
Blumine.
Talvez uma pista hermenéutica de sua inadequacio no

contexto da ‘Titd’ seja o fato de haver muito pouco a ser analisado
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quanto a este movimento, entenda-se tanto uma analise meramente
formal ou uma investigacio de aspectos semanticos. Pode-se dividir
0 movimento (Andante alliegretto em compasso 6/8) em trés partes:
A-B-A’. Por A entendemos a enuncia¢do do tema exposto por um so-
litario trompete, a partir do compasso 5, discretamente acompanha-
do pela cordas em trémulos, acordes isolados da harpa e pedal das
trompas. Pequenos comentarios das madeiras aparecem a partir do
compasso 10 (com anacruse em 9), nada que possa, contudo, inter-
romper o raciocinio do trompete, mas talvez meramente ondas do rio
Reno em calmo movimento sob a melodia que lhes atinge, mas que
tem outro destino, no além-margem. Essas intervencées tornam-se
mais expressivas e evidentes a partir do compasso 21, guando as
cordas (primeiros segundos violinos e violoncelos, depois violinos em
oitavas secundados ” peios v10}.oncelos)ecoam umalmlta(;éo do | monﬁ
vo derivado do tema principal. Apés uma resposta da flauta no com-
passo 30 (a amada despertando ao som da serenata e respondendo
de sua janela?}, tudo parece se aquietar e os compassos 36-40, pre-
nunciando os movimentos lentos das sinfonias posteriores {especi-
almente as de numero 4, 5 ¢ 6), oferecem uma transicio (formada
por delicados glissandos das cordas em surdina) para a segunda
parte do movimento. A partir do compasso 41 temos, entdo, o inicio
da segunda parte (B}. Sua introducio é marcada por vacilantes apa-

rigoes das madeiras, em uma atmosfera embrumada e ainda onirica.



O desenho de fusas que surge nas harpas, no segundo tempo de
cada compasso a partir de 63 em acompanhamento ac comovido
comentario das cordas, prepara a resposta feminina que sd ocorre a
partir do compasso 72 e esta entregue ao oboé. Assim como fizera o
amado (trompete), o canto do oboé paira sobre as cordas sem ser
perturbado ou interrompido. Seguem comentarios da primeira trom-
pa ¢ dos violinos enquanto €le (ela) retoma o folego para voltar a
cantar no compasso 87. Seu canto é mais melancdlico e menos oti-
mista, sendo, também, menos ‘epidérmico’ do que o do trompete.
Uma flauta solo rememora o tema do trompete a partir do compasso
84 (sera uma deslumbrada dama de companhia?}. Madeiras e cordas
repetem seus desenhos de vagas, preparando o inicio da terceira
parte {A’). Entdo, a partir do compasso 111 {com anacruse}, o trova-
dor reapresenta seu tema de amor, declinando em um pedal. Um so-
litario clarinete relembra o tema, enquanto os violinos o completam.
Apobs ondulacoes dos violoncelos e dos primeiros violinos, o trompete
volta ainda uma vez para repetir dois compassos de seu canto. Com
um compasso € meio de defasagem, o oboé responde, timido e de-
crescente. Antes disso, porém (justamente no espaco deixado entre a
pergunta e a resposta), ouvimos um violino solo que em poucas no-

tas confere a todo 0 movimento um carater de lenda ou fabula e nao

pode ser dissociado do estilo narrative de Richard Strauss. Violinos e
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harpas retomam o clima de Andante/Adagio que viria a ser indele-

velmente associada a Mahler.

Ironia, sarcasmo, jogos de sentides, rompimentos formais,
heterofonia? Nada disso, apenas um dueto de amor platdnico, ingé-
nuo e despretensioso, muito diferente do espirito que habita a sinfo-
nia como um todo. Uma respiracdo bem-vinda entre o primeiro € o
atual segundo movimentos da obra ou uma desnecessaria interrup-
cao no fluxo discursivo da sinfonia? Seja como for, nestes tempos
atuais de interpretacéo historicamente informada, o delicado Blumi-
ne renasceu das cinzas, fornecendo material para a argumentacio

de mahlerianos e antimahlerianos, igualmente apaixonados em suas

assertivas.
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IX. 2° movimento: A Todo Pano (Scherzo, Valsa ou
Landler?)

“O terceiro movimento nos leva a
um pub de vilarejo. Tem o titulo de
scherzo, mas é uma boa e honesta

danga camponesa.”
August Beer (1)

Apds a aventura mistica do primeiro movimento {¢ do reconfortante
Blumine, caso reintegrado a obra), entramos em um auténtico movimento
de danca, escrito na despretensiosa forma tripartite (A-B-A, ou dancga-trio-
danca). Quanto ao que esta contido nessa simples forma, entretanto, te-
mos uma inusitada combinacio de landler e valsa vienense, cuja aparente
despretensdo esconde sutis e picantes comentarios musicais ao cardapio
Sonoro da época (2). O programa gia estréia em Budape_st_e re_feria—_se a el_e_
simplesmente como Scherzo, enquanto que o manuscrito de Hamburgo
traz também a indicagdo A Todo Pano. Nos ja referidos comentarios publi-
cados em um jornal de Budapeste na véspera da estréia da ‘Tita’ - possi-
velmente de autoria do proprio Mahler — encontramos este movimento des-
crito como uma Procissdo de Casamento, sucedendo o ‘sonhar acordado’
de Blumine e antecedendo a Marcha Funebre. Trata-se, sem davida, de um
scherzo quanto a forma e a funcdo no contexto da sinfonia. Um scherzo em
forma de danca, misturando o campesino landler (em andamento bem mo-

vido) e a aristocratica valsa {sempre mais moderada).
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Muito ja se disse a respeito da suposta origem desse scherzo estar
na cangao Hans und Grete, um landler com letra do proprio Mahler, com-
posto em 1880. Poderlamos achar similitudes entre a letra desse landler
(3} e a segunda cangéo do ciclo Lieder eines fahrenden Gesellen, na qual
baseia-se muito do movimento inicial. Na verdade, apesar dos Tegozijos
em relac&o a natureza, Hans und Grete é muito menos pretensiosa e muito
mais assertiva em seu contetido poético. Ela, de fato, narra uma historieta
entre dois personagens muito bem identificados, mostrando seu COmpor-
tamento um tanto bizarro no jogo da sedugdo e do amor. Além do mais,
Hans und Grete termina bem, com um amante rendendo-se aos encantos
do outro € ninguém precisando ir ao encontro da natureza como ungiiento
para uma ferida de amor. Ainda mais relevante para essa discussao é o
fato de tanto a cancio quanto o scherzo terem como matriz um fragmento
para piano-a quatro m&os escrito, possivelmente, em 1876. De qualguer
forma, ha evidentes semelhancas ritmicas entre esse landler e o scherzo da
‘Tita’, assim como também as ha em relacdo ao scherzo da Sinfonia n°2 e,
consequentemente, a canclo Des Antonius von Padua Fischpredigt (O Ser-
mdo de Santo Antonio de Padua aos Peixes) do ciclo Das Knaben Wun-
derhorn (A Trompa Mdgica do Menino), escrito entre 1892 e 1899. O que
temos, na realidade, é que Hans und Grete tornou-se o protétipo da cancéo
mahleriana, em sentido lato, trazendo varios elementos que se tornariam
parte indissociavel de seu estilo sinfénico inicial, a saber: a veia melédica

popular, o acompanhamento sinfénico baseado em ostinatos e a abundan-
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cia de pequenos motivos que permitem desenvolvimento (4). Como obser-
vou Floros, esses elementos também formam a base dos movimentos de
danca das sinfonias de Mahler, acrescentando-se, ainda, as amplas areas
harmodnicas, os ‘gestos rudes’ e as chamadas insercdes ou parénteses (5).
Por insercdes, entendemos as estruturas predominantemente ritmicas,
muitas vezes parte do proprio ostinato, que interferem de forma fragmen-
tada e com diversos coloridos instrumentais durante os desenvolvimentos

dos temas e motivos principais.

Escrito na tonalidade de 14 maior (dominante da tonalidade princi-
pal da sinfonia, ré maior), em compasso ternario simples (3/4), tinha seu
andamento indicado inicialmente por Krdftig bewegt {Vigorosamente ani-
mado), como consta da edicdo Weinberger atualmente difundida pela re-
impresséo Dover de 1984. Posteriormente, em sua revisdo para a Edicdo
Universal de 1906, Mahler acrescentou a expressao doch nicht schnell {mas
ndo muito rdpido).

Violoncelos e contrabaixos em unissono (real e ndo apenas de es-
crita) enunciam o ostinato sobre o qual violinos I e II e violas tecem peque-
nos comentarios em oitavas ascendentes que se incorporam ao ostinato e
trazem um clima rustico e contagiante ao qual néo se consegue ficar indi-
ferente (para o bem e para o mal) (6). No compasso 9 (com anacruse} as

madeiras (flautas, oboés, clarinetes e fagotes} enunciam o primeiro tema



completado pelos violinos 1 e II, com sutil comentario da trompa III. Tudo é
descontracéo e danc¢a, embora seja inegavel um certo sabor macabro do
ostinato. Completada a melodia, violoncelos e baixos séo deixados nova-
mente a descoberto por dois compassos, quando entdo as oitavas que o
comentam {e complementam) retornam dessa vez nas madeiras, sem fa-
gotes. No compasso 27 (com anacruse) serdo os violinos que repetirdo o
tema principal, sendo secundados pelas flautas na segunda parte que ter-
mina comentada pelas trompas I e II. Uma barra de repeticio pede que
toda a primeira parte de A seja repetida, ndo havendo porque nao o fazé-lo,
uma vez tratar-se do material principal, exposto em uma secio muito bre-
ve (7). Ultrapassada a barra de repeticdo, o ostinato usual é inicialmente
sustentado pelas trompas V, VI e VII e fagotes, seguido por um desenho
continuo nos segundos violinos e violas, proveniente do comentario de en-
cerramento da primeira parte. Enquanto isso; madeiras retomsam o tema
principal agora uma quinta acima, com a indicacdo Schalltrichter in die
Hohe! (Com as campanas viradas para cima) para os oboés e clarinetes. O
ostinato prossegue nas mesmas trompas, agora com o desenho secundario
nos fagotes (a0 invés de segundos violinos e violas). Surgem entdo inter-
vengoes nas trompas I-VI. Sdo seqliéncias de colcheias em ff, também com
a indicagao de serem tocadas com as campanas dos instrumentos (extre-
midade em formato de sino) voltadas para cima e em forma bouché (8). Nao
ha davida de que temos aqui um comentario irénico gue pode ser relacio-

nado a algo proximo de ‘risadas de hienas’. Afinal ndo estamos no campo,
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talvez assistindo a dangas em comemoracio ao casamento de dois ou mais
camponeses? Até o compasso 91 teremos a repeticio desse jogo de varia-
coes sobre ¢ ostinato, variacdes sobre parte do material teméatico e inter-
vengdes comicas nos metais (trompas em nimero cada vez mailor até que
as sete estejam tocandc e posteriormente também trompetes Il € IV, aos
quais sera deixada a ‘risada irdnica’ nos compassos 88 e 90]. Eventuais
reminiscéncias aparecem nos trompetes 1 e II, mas sera no compasso 91
{com anacruse) que todas as trompas, em unissono, trardo a primeira
parte do tema principal de volta. O crescendo geral leva ao climax da se¢éo
no compasso 100. Temos, no plano harménico, uma inusitada combinac¢ao
de tonalidades (d6 sustenido maior, fA menor e si bemol menor} que déo
origem a um momento de incerteza tanto tonal {sugerindo, no minimo,
uma passagem bitonal) quanto modal {maior/menor). Em seguida, Mahler
promove uma-rarefagie do instrumental até que-apenas violencelos ¢ con-
trabaixos ruminem um motivo derivado do ostinato, em dinamica cada vez
mais suave (p nos compassos 108-109, pp nos compassos 110-111 ¢ ppp
dali em diante}. Tudo serve para preparar a volta completa do tema a par-
tir do compasso 120, com peguenas variacbes de instrumentacic. Um
apressando iniciado nos violinos e violas no compasso 133 (Vorwarts), se-
guido pela volta do tema e combinado com diversos fragmentos de ostina-
to, leva a coda da parte A, na qual destaca a insisténcia da escala ascen-

dente pentatdnica (estrutura basica da musica folclérica}, culminando com
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uma espécie de completude (Erfiillung) (9).

Quatro compassos entregues a uma trompa solo sdo suficientes
para promover a transicdo a secdo seguinte. Ja em andamento moderado
{(Mdissig), a trompa enuncia o ritmo pontuado que marcara o trio. Esse &
iniciado no compasso 175 com a indicagio Recht gemdchlich (Bastante con-
fortavel). Violoncelos apresentam um outro tipo de ostinato, em pizzicato e
harpejos ascendentes, enquanto os violinos I ¢ II tocam o tema valsante
(com a indicagdo de rmuito doce mas expressivo), completados pelo oboé,
em desenho descendente, bem articulado e muito caricato. Seria esse o
momento dos noives esquecerem um pouco o rustico landler e dancarem
um valsa, com toda a elegadncia que conseguirem reunir? Os principais
comentarios ao tema s&o trocados entre as flautas e os clarinetes para que
esse seja retomado no compasso 193 .e completado de.forma -ainda mais
irbnica por flautas, oboés e clarinetes em um portamento descendente
(10). Os violinos retomam o valsar e o oboé porta mais uma vez 0 tema gue
€ comentado por violinos 1 e II alternados, até o extinguir da sonoridade
em um pppp que marca o fim da primeira parte do trio (11). A segunda
parte se inicia com um contratema de valsa nos violoncelos e depois oboés,
Seu carater € muito belo e nobre e ndo se pode deixar de pensar em
Tchaikovsky ou ﬁxe's'mo Berlioz ao ouvi-lo. Nada poderia ser mais vienense
€, a0 mesmo tempo, nada seria mais distante da moda vienense (Johann

Strauss!). No compasso 228 o andamento é apressado (Etwas frischer — um
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postas das madeiras, trazem de volta o clima do l&ndler da se¢do anterior.
A partir do compasso 237 temos um lindo exemplo de heterofonia, onde a
bela melodia valsante nos violoncelos e depois violinos (agera mais apres-
sada) é combinada com reminiscéncias tanto de fragmentos tematicos do
landler quanto do ostinato da primeira parte. Vulgar (entre mil aspas) ¢
sofisticado convivem agora lado a lado, em um amalgama indissociavel do
estilo sinfénico mahleriano. Nem mesmo todos os estudiosos de Mahler
tém se mostrado entusiastas dessa combinacdo de elementos dispares.
Vignal, por exemplo, chega a se referir a esse momento do trio como “mu-
sica de baixo nivel”, sem deixar de reconhecer ser este um movimento es-
truturalmente avancado (12). Apds o oboé, associado ao fagote e ao trom-
pete ({todos solo), lembrar uma vez mais o material tematico do landler, ir-
rompe um novo elemento de rara beleza, surgido em um contratema oita-
vado nas flautas e clarinetes {compasso 251}. A muisica entra em um de-
crescendo, marcado pelo motivo do landler nos violoncelos intercalado por
frases curtas dos violinos, até que estes Gltimos assumem e conduzem ao
morrendo da secdo. Mais quatro compassos solo sdo entregue a primeira
trompa para que, uma vez mais, promova a transicio entre uma segio €
outra. Seu ritmico € o suficiente para trazer de volta ao espirito do ouvinte
todo o pulsar do landler.

Abandonado o momento de sofisticacdo do trio {uma mera formali-

dade na festa de rusticos camponeses?}, o l&ndler € reapresentado a partir
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do compasso 285 (Tempo primo). Além de maior densidade da orquesira-
¢ao, sua retomada apresenta uma mudanga formal importante. Apds reca-
pitular o contetido da primeira parte do scherzo/landier, Mahler o liga di-
retamente ao acelerando j& ouvido no final da segunda parte, chegando,

assim, a uma explosiva e breve coda, concluida por mais dois acelerandos.

Com Blumine, ou sem ele, este scherzo é plenamente contrastante
com o movimento inaugural da sinfonia e acrescenta elementos tanto a
propria obra quanto a poética do compositor. Nada poderia ser menos es-
perado por parte do ouvinte para suceder as brumas matinais do inicio da
obra e conseguir desviar tanto a sua atencdo de uma densidade musical e
filosofica que s6 sera retomada no Gltimo movimento. Com este scherzo-
landler-valsa estava-se forjando, a passos largos;- o padrio -de scherzo
mahleriano, ao qual o segundo movimento da Sinfonia n°2, ‘Ressureicdo’
da notéria continuidade. Acusa-lo de ristico e vulgar € ao mesmo tempo
reconhecer um trago do estilo mahleriano (baseado na convivéncia dos
contrastes € na utilizacdo de elementos populares e folcloricos) e, tratando-
se de contemporaneos vienenses, uma incoeréncia, pois, como ja mencio-
nado, o dia-a-dia musical da entdo capital do Império Austro-Hangaro ofe-
recia muito pouca sofisticacdo (como os também ja citados Brahms e
Wagner) e muita valsinha banal que desviava o suposto requinte da muasi-

Ca para 0s trajes com os quais eram dancadas nos saldes aristocraticos.
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Inusual, portanto, nao era a ‘vulgaridade’, lugar comum de uma critica
pouco informada, mas sim a néo superficialidade trazida pelo vulgar e a
convivéncia dessa mesma vulgaridade com o sublime. Acima de tudo, en-
tretanto, esta o uso absolutamente consciente que o compositor faz de to-
dos esses elementos {com suas diversas camadas de significado), a ironia
pela qual os utiliza e combina e o distanciamento criado pela musica. A
danca de camponeses de Mahler ndo € mais a danca de camponeses da
Sinfonia Pastoral, pois o compositor assume um distanciamento critico e
seguro, do que esta sendo musicalmente ilustrado, néc permitindo que o
ouvinte deixe o papel de espectador consciente € se integre ao ditirambo.
Também naoc se trata do mero assistir a uma acio dramaéatica, como fara o
espectador da Salomé de Richard Strauss ao ouvir e ver a danca da prota-
gonista, pois a este 0ltimo estard sempre presente a delimitacdo do espaco
cénico {palco sobre o qual a protagonista se apresenta). O espectador
mahleriano ndo esta simplesmente na platéia assistindo (ou imaginando,
com ou sem a ajuda de notas de programa) o desenvolvimento de uma
acdo ou idéia. Tampouco se torna parte desses ultimos. Sua posi-
cao/situacido € ao mesmo tempo dentro e a parte da acdo ou da idéia,
sempre posto a refletir sobre o que se lhe apresenta, sendo-lhe facultado
(sejam criticos ou né&o} concordar ou discordar do que possa ouvir e sentir.
Talvez essa posicac flutuante e intermediaria fosse, e ainda seja, por de-
mais desconfortavel tanto os pés-de-valsa quanto aos amantes da reflexio

puramente musical (Brahms) ou musical-dramatica (Wagner).



97

X. 3° movimento: Funerais do Cacador (“Marcha Fine-
bre & maneira de Callot”).

« O poeta, o escritor cuja imaginagao
transporta as imagens da vida cotidiana
para o mundo romdntico de suas visoes,

e que as reproduz em seguida com todo o

brilho que jorra sobre elas como um admi-

ravel ormamento, ndo tem o direito de se

pretender um grande artista e dizer que

desejou trabalhar @ maneira de Callot ? »

E.T.A.Hoffmann {1}

«A segunda parte comega com uma espécie de marcha fnebre,
embora nods nao saibamos se devemos leva-la a sério ou interpreta-la como
uma parddia. Estamos inclinados a presumir esta Gltima possibilidade,
uma vez que o tema principal da marcha funebre é a conhecida cangéo
estudantil alema Bruder Martin, steh” schon auf, que temos freqientemente
cantado, embora nao em funerais, mas enquanto"Bébéiﬁdéméiééféfnéﬁté»
(2). Com essas palavras, Kornel Abranyi pronuciou-se no periodico Pesti
Hirlap, em 21 de novembro de 1889, sobre o primeiro movimento da
segunda parte do recém estreado poema sinfonico em duas partes. Mesmo
sem conhecimento das intencbes programaticas do compositor -
lembremos que na estréia em Budapeste o programa impresso designava o
movimento simplesmente como IV. A la pompes funébre (sic) ~ e estando
diante de uma musica absolutamente inusual, o critico pode muito bem

perceber tratar-se de uma parédia (para dizermos o minimo}. Gutro critico,

August Beer, deixou suas impressdes da seguinte forma: «A marcha
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finebre que segue arranca subitamente o ouvinte da atmosfera primaveril
que o compositor captou tdo bem e o subliminar tom parodistico dos dois
primeiros movimentos nos atingem de forma estranha. A marcha da morte
comega com a conhecida canc@o Irmdo Martin, Vocé Estd Dormindo?,
reproduzida fieimente, nota por nota. Trata-se de uma cancéo humoristica,
geralmente cantada por coro masculino e jovens em bares, de forma
descontraida. A segunda parte, que tem um sabor hingaro, faz lembar
inequivocamente, em tema e harmonizacio, um dos Momentos Musicais de
Schubert. Também aqui o tom parododistico é inconfundivel nos acentos
irbnicos dos violinos. Somente no trio, com sua adoravel, gentil e
reconfortante cantilena, encontramos o verdadeiro carater de um ritual
fanebre» (3).

Quatro anos apos a estréia, quando executou em Hamburgo a
partitura revisada, Mahler entendeu por bem publicar notas de programa
mais detalhadas, dedicando grande espago delas a este movimento,
redesignando-o como Marcha Fiinebre a Maneira de Callot e declarando
que ao compd-lo “recebeu uma evidente sugestdo a partir de O Cortejo Fu-
nebre do Cagador, pintura parodistica bem conhecida por todas as crian-
cas austriacas e recolhida de um velho livro de contos de fadas. Nela, os
animais da floresta acompanham o esquife de um cacador até o seu ti-
mulo. Coelhos carregam uma faixa, seguindo uma banda de musicos da
Boémia acompanhados por animais fazendo misica, como gatos, sapos,

gralhas e assim por diante. Cervos, corcas, raposas e outros animais da
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floresta, empenados ou de quatro patas, seguem o cortejo em atitudes co-
micas. A certa altura da peca expressa-se ironia e humor, enquanto gue
em outros momentos tem-se um clima de terror” {4}. Temos ai, nas pala-
vras do proprio compositor, uma declaracdo de intencdes programaticas
para o movimento, valendo-se de uma inspiracéo visual (ou seja, o dese-
nho de Moritz von Schwindj (5). Além da declarada influéncia pictorica,
acrescentou-se uma nova referéncia literaria, nfo mais vinda de Jean Paul
Richter, mas sim de Ernest Theodor Amadeus Hoffmann. Trata-se, porém,
de um acréscimo posterior 4 composicao da musica, feita por sugestio do
amigo, e bioégrafo, Ferdinand Pfohl, conforme descreve este Gltimo em seu
livro Gustav Mahler (Hamburgo, 1973) ao comentar a revisdo da obra em
1893. Em suas palavras “quando Gustav Mahler estava trabalhando em
sua primeira sinfonia, ele freqlientemente me mostrava seus esbocos pre-
~liminares, bem.como..os. movimentos.recém -completados-(6}). Ele estava.
empenhado em achar um titulo grandioso e carismatico e me dizia: ‘eu lhe
imploro, descubra um titulo para minha sinfonia!’. Eu lhe sugeri que a
chamasse simplesmente “Sinfonia da Natureza” ou algo semelhante, e que
para o terceiro movimento acrescentasse o subtitulo Marcha Fiinebre a
Maneira de Callot, uma vez que o movimento era muito estranho, grotesco,
bizarro, um espetaculo fantastico... Ele, porém, hesitou, pois ndo possuia
um exemplar das Fantasias @ Maneira de Callot de E. T. A. Hoffma:nn. Na-
quele mesmo dia, por mero acaso, vi uma bela edicdo dessas famosas

fantasias na vitrina de uma livraria; comprei-a e levei até ele. Poucos dias
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depois, Mahler me disse ter encontrado um titulo adequado para sua sin-
fonia: “vou chama-la ‘Tita™ (7). A partir desse relato pode-se inferir que até
mesmo a referéncia a Jean Paul e seu romance seria posterior & composi-
¢fo da obra, o que a vincularia, ainda mais, as Cangées do Vigjante. A in-
formacéo de Plohl contrasta um pouce com as afirmacdes de Guido Adler,
segundo as quais Mahler conhecia as obras de Hoffmann desde a juventu-
de, sentido-se, desde o inicio, atraido também pela figura do personagem
{e duplo do escritor) Kreisler, um mestre-de-capela. Seja como for, dife-
rentemente do que pode ter ocorrido com respeito a Hoffmann (ac menos o
Hoffmann dos Contos), Mahler estava muito familiarizado com a obra de
Richter antes de trabalhar na ‘Tita’, mas é certo que a outra referéncia ao
poeta (o titulo Blumine atribuido ao entao segundo movimento) também sé
foi acrescentada na revisdo de Hamburgo. Lembre-se aqui de um outro
- compositor para 0 qual o mundo extramusical exerceu sempre um grande
apelo e constituiu fonte continua de inspiracio. Trata-se de Robert Schu-
mann, cuja obra Kreisleriana, opus 16 {1838, com revisdo em 1850} tam-
bém toma seu titulo de Hoffmann. Tal como ocorre na ‘Tita’, a inspiracao
literaria dessa obra de Schumann é menos direta do que se pode inicial-
mente presumir (8).

De qualquer forma, consideradas todas ou apenas algumas das re-
feréncias literarias e pictéricas normalmente associadas ac movimento,
trata-se de uma musica deveras distinta de tudo quanto o piblico estava

acostumado a ouvir, tanto pelo acamulo de elementos € figuras aplicados
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de uma s6 vez 2 musica (humor, citacdo e objets trouvés, ironia e amarga
ironia, sarcasmo, bufonaria, dissimulacéo, parédia, metafora, metalingua-
gem etc.) quanto pela convivéncia de niveis (padrdes) dispares de fazer
musical, do mais sofisticado ao mais singelo e “vulgar”. A audicio desse
verdadeiro “caldeirdo semantico” fol um choque, contrastando em muito
com os movimentos da antiga primeira parte que podem muito bem ser
civilizadamente incompreendidos, sem suscitar especial repulsa. Michael
Kennedy relata que “o publico sentiu-se contrafeito com as pinceladas de
grotesquerie do movimento lento” {9), enquanto Michael Steinberg vai mais
além, dizendo que “o uso de material vernacular apresentado de forma li-
geiramente pervertida,” (Frére Jacgues no modo menor} “a masica parodis-
tica e vulgar com lacrimosos oboés e trompetes, o ‘boom-chick’ do bombo
com o prato € a citagdo da ultima cancio do viajante no meio disso tudo
- criaram uma grande confusio nos ouvintes que sentiam que algo muito
irreverente estava ocorrendo” (10).

Em carta a Max Marschalk, datada em 26 de marco de 1896,
Mahler declarou que “para o terceiro movimento {11} {marcia funebre) o
fato € que o estimulo externo veio a mim através de um conhecido quadro
infantil ‘O Enterro do Cacador’. Porém, a esta altura é irrelevante o que é
retratado, tratando-se apenas de uma questdo de ‘clima’ a ser transmitido,
do qual o quarto movimento brota abruptamente, como um raio saltando
de uma nuvem escura. E simplesmente o grito de um coracdo profunda-

mente ferido, do qual a antinatural e ironicamente aconchegante sensuali-
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dade da marcha finebre tira sua origem. Ironicamente, no sentido da eiro-
neia de Aristoteles...” (12). Uma outra importante declaracdo do compositor
a respeito do carater e espirito deste movimento foi dada em conversa com
Natalie Bauer-Lechner, na qual aconselhou que se imaginasse “o seguinte
cenario: um cortejo finebre passa por nosso herdi e a miséria, bem como
toda a aflicdo do mundo com seus tremendos contrastes e horrivel ironia,
o moldam. Deve-se imaginar a marcha fanebre do Irmdao Martin sendo to-
cada de forma enfadonha por uma banda de musicos muito ruins, como os
que costumam acompanhar tais cortejos. A aspereza, alegria e banalidade
deste mundo surgem entdo em sons produzidos concorrentemente por
musicos da Bo€mia, ouvidos ao mesmo tempo que o terrivel lamento de
dor do herdi. H4, entfo, um efeito chocante na tremenda ironia e surpre-
endente polifonia, especialmente quando vemos o cortejo retornar apés o
sepultamento (depois da bela secdo intermediaria) e a banda do cortejo
comeca a tocar a usual melodia alegre (que, aqui, faz gelar os ossos)” {13).
Esse depoimento € especialmente importante para relativizarmos a histéria
da gravura propriamente dita (na qual a ironia é praticada através do falso
velar dos animais) e valorizar o impacto que a cena tem sobre a figura que
o proprio Mahler chama de ‘heréi’ da obra. Este, ao que tudo indica, ficou
profundamente consternado ao assistir a passagem do cortejo fanebre, in-
dependentemente do sarcasmo dos animais. No que se refere a instrucoes
do compositor a regentes que viriam a interpretar a ‘Tita’, destaca-se uma

carta dirigida a Franz Schalk (sem data), seu subordinado na Opera de Vi-
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ena, recomendando-lhe que interpretasse o ja terceiro movimento “humo-
risticamente (no sentido macabro)” {14). Outro documento importarnte é
uma carta a Bruno Walter, escrita de Nova Iorque em dezembro de 1909,
na qual conta suas impressoes ao dirigir novamente a sinfonia. S&o suas
palavras: “Figuei muito mais satisfeito com esse ensaio juvenil. E uma ex-
periéncia curiosa para mim dirigir uma dessas obras. Uma sensacio de
doloroso ardor se cristaliza. Que estranho universo se reflete nesses sons e
nessas figuras! A Marcha Finebre € a tormenta que a sucede sdo um feroz
requisitorio contra o Criador!” Todas essas impressdes de época e pronun-
ciamentos do préprio compositor bem como de seus amigos proximos, sao
suficientes para dar a medida da trama envolvendo essa marcha fanebre,

a primeira de ciclo sinfoénico mahleriano.

A maioria das analises deste movimento preferem entendé-lo como
um rondod, de estrutura evidentemente sui generis. Sob esse ponto de vista,
sua forma é simplesmente A-B-A-C-A-B-A, onde A corresponde ao canon
sobre a cancido Bruder Martin {mais conhecida entre nds como Frere Ja-
cques), B traz as duas melodias vulgares que se opdem ao cdnon € C € 0
temma da ultima estrofe da derradeira cancéo do ciclo Lieder eines fahren-
den Gesellen. Embora confortavel, tal analise € ao mesmo tempo simpléria
e enganosa, pois centra suas preocupagcbes em Unico fio condutor (certa-

mente importante) e deixa de perceber os grandes blocos ou partes da nar-
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rativa. Mais rico € adequado parece ser perceber o movimento em quatro
partes distintas, conforme a estrutura grafica da prépria partitura, reve-
lando, assim, as extremas mudancas de clima em maior detalhe.

Escrito em ré menor, e andamento Solene e moderado, sem arrastar
(Fierlich und gemessen, ohne zu schieppen), este movimento que atua como
parte lenta da sinfonia {sem, na realidade, ser propriamente lento) é inicia-
do pelos timpanos, entoando em pp as notas ré-la durante dois compas-
sos, retomando, assim, o mesmo desenho gerado no final do primeiro mo-
vimento, dotando a peca de grande coeréncia e densidade. Assim fazendo,
o compositor parece dizer: “bem, apds a descontracfo da ceriménia de ca-
samento (e do divagar de Blumine se assim o desejarem os possiveis futu-
ros restauradores) voltemos ao ethos inicial, retomando a odisséia interior
de nosso herdi”. No compasso 3 surge o tema do cédnon, ou seja a melodia

~de Frére Jacques. tocada nota por nota, porém no modo menor, em um
misto de parddia, citacdo/objet trouvé e ironia/sarcasmo (como sabemos,
trata-se do funeral do cacador, acompanhado pelos animais da floresta
que fingem tristeza ao disfarcar uma alegre melodia em uma marcha fine-
bre). O tema € tocado por um contrabaixo solo, embora seja ttil saber que
no manuscrito de Hamburgo violoncelo e contrabaixo tocavam juntos, che-
gando-se¢ a vers@o de contrabaixo solo a partir da primeira partitura im-
pressa (Weinberger, 1899). Abre-se aqui um grande paradoxo pois, consi-
derando-se as claras intencdes do compositor e o patamar técnico do con-

trabaixo em finais do século XIX, o solo deveria soar grotesco e feio. En-
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tretanto, ©s contrabaixistas contemporaneos (dirigidos por regentes a
quem se deve, evidentemente, atribuir a maior parcela de culpaj esforgcam-
se em toca-lo de forma lirica e agradavel e quando sdo bem sucedidos tra-
em totalmente as intencdes desse importante trecho. Sdo oito compassos
de melodia, sempre acompanhados pelo timpano, sendo que a partir do
sétimo temos a entrada da segunda voz no fagote solo no compasso 11
entrara o violoncelo, no 15 a tuba e no 17 o clarinete, destacando-se, des-
sa forma, cada entrada através da mudanca de timbres. No compasso 19
temos uma entrada do oboé {também solo, com a indicacdo um pouco des-
tacado) que Adorno chamou de o primeiro exemplo do tipico contraponto
mahleriano (15). Trata-se de um motivo bastante ritmico que contrasta
com o canon néo derivando dele em nenhum aspecto (nem de qualquer
elemento de sua estrutura), o que nos permite falar em heterofonia e néao
- simples polifonia. Um claro-antecedente desse procedimento € a Marcha do-
Cadafalso, quarto movimento da Sinfonia Fantdstica de Berlioz {16). Pros-
seguem as entradas candnicas, com as flautas no compasso 23 € 0 corne
inglés dois compassos depois. O contramotivo do oboé retorna no compas-
so 29, agora reforcado pelo clarinete em mi bemol, um dos instrumentos
prediletos de Mahler para os efeitos irdnicos € que é aqui empregado pela
vez em sua musica. Nesse mesmo compasso, trompas e harpas (em uma
combinagio timbristica das mais inusitadas} também surgem para partici-
par do canon, que prossegue por mais 9 compassos, até que os implaca-

veis timpanos, como os charmou Vignal (17), passem a tocar apenas a nota
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ré, deixando em branco os tempos anteriormente destinados & dominante
(14). E o esmorecimento da marcha e a preparacdo da segunda parte.

Com a indicagéo Ziemlich langsam {Bastante lento), a segunda parte
tem inicio com os dois oboés tocando em tercas, logo contrapostos pelos
trompetes (alternando paralelismos de tercas e sextas). Trata-se das pri-
meira das duas “melodias vulgares” que escandalizaram espectadores e
criticos, servindo de transicdo para a segunda delas, caracterizada pelo
surgimento da “outra banda”, cujo apari¢do se da no compasso 45. Com a
indicag@o Mit Parodie (Com Parddia) ¢ o andamento Nicht schleppen (Sem
arrastar}, ouvimos clarinetes em mi bemol e fagotes, secundados pelas
flautas, entoarem a segunda melodia vulgar, sob 0 acompanhamento de
cordas col legno (18} e, para o inconformismo das platéias do agonizante

Império Habsburgo, percussio formada por pratos e bombo no ritmo “bo-

om-chick”, “boom-chick” etc., tdo carateristico das.bandas militares boé- .. - . .

mias (19). A melodia propriamente dita, bem como a anterior que lhe serve
de ponte, tem um sabor inegavelmente judaico, além de boémio. No com-
passo 51 (com anacruse) os violinos assumem pela primeira vez um papel
de destaque no movimento, trazendo de volta a primeira melodia vulgar,
dessa vez com uma introduc¢o mais espacada {seminimas em ritenuto, ao
invés de colcheias, pontuadas com pequenos acentos). O timbre dos violi-
nos e a suspensao temporaria do acompanhamento pela “bandinha” (pra-
tos e timpanos) confere um pouco de dignidade &4 melodia e os trompetes

sao novamente convocados para o contraponto. Note-se que a alegria das
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duas melodias vulgares € indissociavel de um carater patético que as torna
amargas tanto quanto risiveis. Segue-se um pequeno desenvolvimento
dessas idéias em varios instrumentos, marcado também pela volta da per-
cussido no compassc 56 e por uma brevissima segli€éncia estridnica nos
violinos que crescem de um pp a um ff em apenas meio compasso. Um
breve retardando prepara o comentario do ‘heréi’ frente g tudo isso, o que
ocorre com 0s violinos {compassos 63-66, com anacruse) € depois oboés
67-71, com anacruse). O ritmo do comentario do ‘herdi’ € analogo ao da
segunda melodia vulgar, mais vém carregado de pathos e, sintomatica-
mente, acompanhado pelos implacaveis timpanos gue retomam sua se-
gliéncia de tonica-dominante. O final do comentéario do herdi (nos oboés)
rememora 0s compassos 3 ¢ 4 do tema do cAnon e sio emendados pelos
fagotes que o prosseguem. Enquanto isso, violas e violoncelos entoam o
contracante-ao canon [originalmente apresentade pelo oboé ¢ depois clari-
nete} e um novo rarear dos timpanos prepara o final da se¢fo, onde os ul-
timos compassos {com a ludica presenca das harpas combinadas com
trompas) fazem antever os movimentos lentos das sinfonias posteriores
(20).

A terceira parte cumpre a funcdo de um trio (na perspectiva que
estamos adotando e que exclui o entendimento do movimento como um
simples rondd). Escrita em sol maior, traz a indica¢@o Sehr einfach und
schlicht wie eine Volksweise (Muito singelo e simples como uma cangao po-

pular). Constitui um episodio lirico e belo que ndo poderia ser mais con-
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trastante com a parte anterior. Sua melodia, apresentada a partir do com-
passo 86 (com anacruse) nada mais é do que a segunda {e 0ltima) estrofe
da ultima canc¢éo do vigjante (Die zwei blauen Augen / Os dois olhos
azuis), apresentada pelos violinos (que faz as vezes do cantor) intercalados
pelas flautas, oboés e clarinetes (que reproduzem quase integralmente o
acompanhamento da cangéio). Ocorre aqui um fato curioso. A secao esta
escrita em sol maior, tonalidade da quarta cancio do vigjante, citando po-
rém uma melodia que na cancao é apresentada em fa maior e antecedida
pelo mesmo tipo de preparacio modulatéria, fruto do esquema mahleriano
de tonalidade progressiva, experimentado pela primeira vez nos Lieder ei-
nes fahrenden Gesellen (21). A letra da respectiva estrofe da cancio citada

nessa secao do movimento diz: “A beira do caminho encontrava-se uma

limeira / e 1a encontrei finalmente o descanso no sono! / Sob a limeira /. . . .

que derramou suas flores sobre mim”. Vé-se que embora represente uma
radical mudanca de clima, da continuidade a histéria do ‘herdj’ que, ap6s
a consternacao de ter assistido ao cortejo funebre, vai buscar consolo para
sua propria dor (de amor) e o encontra embaixo de uma limeira (Lin-
denbaum) que € certamente a metéfora de seu proprio tamulo. A continua-
¢ao da melodia € entregue ao oboé solo, na mesma seqliéncia da cancéo
original, acompanhando a letra “la esqueci-me dos males da vida, /tudo se
tornou bom novamente! / Tudo, tudo, / amor e dor, o munde, meus so-
nhos!”. A finalizacdo da secdo da-se na mesma ordem de comentarios do

final da cancéo, com os motivos da trompa pairando sobre as cordas e ¢
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lamento derradeiroc das flautas e oboés em ppp. Para o inicio da quarta e
ultima parte do movimento tem-se uma nova modulagao, dessa vez para a
distante tonalidade de mi bemol menor. Os timpanos retomam o ostinato
de ténica-dominante, agora secundados pelos violoncelos e contrabaixos.
Segundo Deryck Cooke, 0 consolo romantico trazido pelo trio chega ao fim
com retorno da ‘marcha macabra’, enfatizando-se, assim, a idéia da ani-
quilacdo (22). O canon sobre a melodia do Fréres Jacques retorna nas
flautas e fagotes (compasso 114) com segunda entrada no corne inglés e
nas seis trompas. O contratema ritmico também retorna no clarinete em
mi bemol, a partir do compasso 118, apoiado por dois violinos solos em
sua segunda parte. Enquanto a flauta solo faz uma reprise improdutiva do
contratema (como se tivesse enroscado no segundo compasso deste ulti-
mo), os trompetes tecem umn comentario muito irdnico, que soa CoOmo ver-
dadeiro humor negro. Mistura-se; aqui, um ritmeo fgnebre com um debo-
che musical (escrito em deliciosas tercas tdo caras a musica folclorica e
popular}, preparando, assim, a volta da “bandinha” que retorna apés o se-
pultamento do cacador. Isso de fato ocorre a partir do compasso 132 (com
anacruse} com a presenca da segunda melodia vulgar, novamente acom-
panhada pela percussfo. A esse retorno segue-se uma nova ponte, iniciada
no motivo reticente dos violinos {que lembram o riso da hiena, porém
muito mais disfarcado} e pequenas, porém estridentes, intervencoes das
trompas em bouché. Duas barras duplas cercam o compasso 138 (n° 16)

que presencia uma volta a ré menor e apresenta nada menos do que qua-
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tro camadas de significado, a saber: 1} a continuidade e conclusao do de-
senho dos violinos; 2} a volta do ostinato ténica-dominante (agora nova-
mente em ré}, ndo mais nos timpanos e sim nos violoncelos e contrabaixos
que haviam sido “treinados” para tanto (23); 3) o retorno do canon nos fa-
gotes, trompas € harpas e 4} o motivo de humor negro dos trompetes. S6
esse compasso valeria uma analise sobre semantica musical, pois a rique-
za de sua heterofonia atua subliminarmente no espirito do ouvinte que
tem um resumo concomitante de varios materiais que, & essa altura, ja lhe
sdo familiares. O tragico e o alegre se sobrepdem, talvez ilustrando musi-
calmente como, de fato, coexistem no mundo. Apesar da engenhosidade da
sobreposicio, nada parece demasiadamente cerebral ou forcado e tudo se
encaixa dentre de uma dupla ética que é, ao mesmo tempo, de sumario e
de continuo desenvolvimento. Esse compasso singular é sucedido por um
- pedido para acelerar-se andamento (Pldtzlich viel schneller /. Subitamente
mais rapido}, onde desponta um novo tema vulgar, certamente derivado
dos dois anteriores, representando o tipo de melodia alegre que as bandas
de funerais entoavam apds os sepuitamentos {24). Seu sabor é novamente
muito judaico e na seqiéncia ha o retorno do primeiro tema vulgar {oboés
acompanhados pelo ostinato dos timpanos e perturbados por intervencoes
bouché nos trompetes). Antes do esmorecer final (no qual timpanos, pra-
tos, bombo e tam-tam dividem a marcha e promovem o rareamento da
instrumentag¢éo e do acompanhamento, aos moldes do ocorrido no final da

primeira parte), o contratema ao canon € novamente ouvido, mais irénico
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do que nunca, pois € tocado pelo fagote {com seu timbre vetusto se compa-
rado ao oboé do inicio} sem o tema do cinon para a ele se contrapor. Apos
as ultima notas (dés em pianissimo, servindo de dominante 4 tonalidade
do proximo movimento) temos a instrucéo de atacar o movimento final sem
interrupcaoc, mas respeitando uma fermata de barra que pede uma certa

suspensdo do gesto antes do ataque, criando extrema expectativa.

Além {ou aquém) de gualquer anélise de natureza semantica, temos
a estonteante mestria musical desse movimento que, de certa forma, funda
o contraponto moderno, a ser levado ao paroxismo por Berg e tendo Shos-
takovich como um dos principais continuadores no mundo da sinfonia. E
possivel falarmos aqui em todos os principais elementos da hermenéutica
mahleriana sem-mesmeo nos reportarmos & obra pictérica-de -Schwind (25},
ou mesmo a notas de programa oferecidas ao publico de Hamburgo, pois o
préprio discurso musical, com suas citagdes e colagens se incumbe de es-
clarecer as “intengoes € afetos”. O Frére Jacques no modo menor, as melo-
dias vulgares, a tipica banda de funeral e a interrupcéo de uma ‘banda
concorrente”, a cangéo do vigjante cuja letra é conhecida e da continuida-
de a teméatica do primeiro movimento e, acima (e entre) tudo, a sobreposi-

cao dos elementos dispares € por si 86 um arrazoado sobre a(s) musica(s).
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X1. 4° movimento: Do Inferno ao Paraiso

“... na transicdo para o finale, onde os instrumentos da
orquestra irrompem em um grito tremendo, o timpanista

nédo conseguiu atingir todo o vigor do fortissimo exigido

por sua parte, obrigando Mahler a repetir a passagem

vdrias vezes. Porém, como os resultados obtidos ficaram
muito aquém do que era por ele exigido, o regente-compositor
Jicou furioso, pulando do pddic e correndo entre a orquestra
em diregfo aos timpanos. Ld chegando, tomou as baquetas
das mdos do timpanista e comecou a tocar a passagem

ele mesmo, para grande surpresa da orquestra. Executou,
entao, o trecho com grande seguranca, tocando um instrumento
gue ndo lhe era familiar com uma forca poderosa e primordial.
A insdlita cena atingiu o mdximo de sua tensao quando,

ao atacar o instrumento com furia, uma das baquetas escapou
de sua mao e, impulsionada pela pele do instrumento, voou,
zumbindo pelos ares e indo pousar no meio da orquestra.
Esse momento foi tdo arrebatador para os musicos, e para
alguns amigos que assistiam ao ensaio da sinfonia, que todos
aplaudiram ruidosamente...”

Ferdinand Pfohl (1)

O derradeiro movimento da sinfonia inaugura a tradicdo de monu-
mentalidade dos movimentos externos na obra de Mahler. Trata-se do
mais brilhante movimento ja composto para uma primeira sinfonia de um
compositor, sendo ela mesma a mais estonteante primeira sinfonia ja
composta. Com seus quase vinte minutos de musica, tanto promove uma
recapitulacao das idéias centrais da sinfonia (musicais e filosoficas} quanto
da-lhe uma conclusdo, conclusio essa que, posteriormente, tera continui-
dade e desdobramentos através da Sinfonia n°2 (‘Ressurreicdo’). Sua forma

sui generis € seu processo de recapitulacio tematica autorizam a entendé-
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lo como um poema sinfénico dentro da sinfonia, no qual ocorrem os trés
elementos isolados por Adorno (2): irrompimento, suspensio e completude,
fato raro dentro da produ¢fo mahleriana. Chama logo a atencdo, como
notou Vignal {3) seu carater de oposi¢do em relacio acs movimentos pre-
cedentes, quer seja em virtude de suas dimensdes, quer seja por sua {ao
menos aparente) complexidade formal e enfoque independente. Vignal che-
gou a entender que a sinfonia poderia prescindir desse finale pois, se as-
sim o fizesse, teria como plano geral a evolucio do siléncio e da imobilida-
de do inicio do primeiro movimento para o mesmo siléncio e imobilidade do
final da Marcha Funebre, tracando uma espécie de arco-iris que lhe confe-
riria maior equilibrio formal (4}. Antes de iniciar-se a descricdo analitica do
movimento, sempre tendo como objetivo o garimpo seméantico que sera
aqui especialmente recompensado e lucrativo, exige-se que se discorra
brevemente sobre o tratamento de alguns aspectos formais, com o objetivo
de prevenir-se a excessiva interrupc¢éo da analise de natureza seméantica,
desviando-se, a todo momento, a atencdo dos aspectos mais relevantes ao

presente trabalho.

Aspecto Harmonico
Se ndo nos detivemos em extensas analises harménicas dos movi-

mentos precedentes isso se deve a dois motivos de fundo, quais sejam: por
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nao entendermos ser o jogo harménico o elemento fundamental de sua
construcio (bem como da obra de Mahler de uma forma geral, salvo raras,
porém importantes, excecdes] (5] € por nos concentrarmos primordial-
mente nos elementos semanticos que elegeram outros meios de manifesta-
¢ao, principalmente no plano horizontal (ou seja, melddico e contrapontis-
tico). Porém, o finale traz um outro tipo de abordagem harmonica, pois €
aqui que o principio da “tonalidade progressiva”, ja ensaiado nos Lieder
eines fahrenden Gesellen, encontra sua primeira grande aplica¢éo no ciclo
sinfénico do compositor (6).

Na penultima década do século XIX, ainda ndo era possivel a um
compositor, especialmente um neo6fito no género, imaginar concluir sua
sinfonia em tonalidade distinta da principal inicialmente adotada (no caso
da ‘Tita’ o ré maior}. Porém, tampouco poderia Mahler, apos toda a jornada
- percorrida pelo-seu ‘herdi’ — do-despertar-sob-a-densa cortina com o ‘moti- -
vo da natureza’ caindo sobre a sua cabega, passando pelo casamento rus-
tico, pela macabro cortejo funebre, e, se ainda quisermos, pelo kitsch da
serenata as margens do Reno — comecar e terminar o movimento conclusi-
vo na tonalidade outrora escolhida. Apos tantas vicissitudes reservadas
pela viagem, o retorno ao lar néo ¢ tdo simples quanto poderia ter parecido
inicialmente. O heroi mahleriano volta a ré maior como Ulisses retorna a
Ithaca, tao desfigurado pelos anos de batalha e exilio que s6 se torna reco-

nhecivel a quem o conhece muito bem (e além da superficie]. Somente a
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Argus (seu fiel cao) foi possivel a proeza de reconhecé-lo, pois estava fami-
liarizado com um de seus elementos essenciais, o odor.

O seu inicio é em 4 menor, tonalidade herdada da parte central do
primeire movimento ¢ muito distante do “otimismo” de ré maior. O episo-
dio lirico e melodico - que deve ter agradado os ouvintes e criticos que con-
sideraram ¢ movimento “atordoante, cansativo e ainda mais barulhento do
que o finale da Sinfonia Fantdstica de Berlioz” (7) - é escrito em ré bemol
maior, exprimindo, assim, s6 pela tonalidade escolhida, certa efemeridade
e ironia (ainda que melancélica), pois nada poderia estar espiritualmente
mais distante do clima de ré maior, estando, contudo, fisicamente tio pré-
ximo, a apenas um semitom de distancia. Depois do lirismo vem o desen-
volvimento em sol menor, conduzindo acs corais e fanfarras {motivo da vi-
toriaj, primeiro em dé maior e depois em dé menor. Por fim, subitamente
ré maior, na completude 4 qual ¢ compositor assim se referiu: “Meu acorde
de ré maior deve soar como se tivesse caido do Ccéu, como se viesse de ou-
tro mundo” (8}. Apds essa aparente conclusdo (que tanto satisfez Richard
Strauss, a ponto de ter sugerindo a Mahler que encerrasse ali a sinfonia)
{9), retorna-se a ré menor, retomando-se o clima do primeiro movimento.
Uma reexposicao invertida (que novamente néo segue os canones de mo-
dulagdo) traz fa maior e f4 menor, para, através de um irrompimento con-
duzir diretamente & conclusio otimista em ré maior, sem os meandros uti-

lizados anteriormente.
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Dois aspectos sAo especialmente relevantes no tratamento tonal
aplicado ao movimento. O primeiro deles é o ja mencionado emprego da
tonalidade progressiva, conceito tdo carc a Deryck Cooke, com os eviden-
tes desdobramentos que resultam naquilo gue Barford chamou de psi-
quismo tonal (10). O caminho até o que deveria parecer 6bvio {a volta a ré
maior] e a busca da abordagem ac mesmo tempo mais surpreendente e
mais chocante e desconfortavel ao ouvinte sdc marcas desse psiquismo.
Sob essa luz, o movimento progride (ou evolui) do f&4 menor {Inferno) ao ré
maior {Paraiso}. Em segundo lugar, temos o acirramento da dialética mo-
dal {embate maior/menor}, explicitada em exemplos cruciais: fa menor/fa
maior (da introducéo 4 exposicdo), d6 maior/dé menor/d6 maior (no apice
do desenvolvimento) € o retorno de fa maior/fa menor na reexposi¢io, con-
cluindo-se com ré menor/ré maior. O uso consciente dos modos maior €
menor servem-mais- do -que -para -enfatizar -a mudanga de ethos (ale-
gre/triste), maniqueismo por demais simplista para um compositor como
Mahler. Seu grande segredo € a possibilidade de revelar a existéncia de
elementos antagdnicos dentro de uma mesma por¢do motivica ou tematica
(idéia), mostrandoc que, em ultima analise, tudo pode ser, ao mesmo tem-

po, tragico e risivel, sublime e vulgar.
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Aspecto Estrutural

Se ao movimento inaugural atribui-se o epiteto de Rapsédia sobre o
tema do viajante, como uma alternativa (por vezes bem-vinda) de ter-se de
analisa-lo sob os céAnones da forma sonata, seria talvez mais apropriado
abordar o Finale como um poema sinfénico, pois, na verdade, ¢ Don Juarn,
opus 20 de Richard Strauss néo foi nem mais nem menos escrito na forma
sonata do que o nosso Dall’Inferno al Paradiso. Além do mais, ndo estamos
falando de uma obra cuja a intengdo original de titulo era ‘Um Poema Sin-
Jfonico em Duas Partes: Dos Dias de Juventude e Comédia Humana’?

Porém, quis Mahler que a jornada de seu ‘heréi’ fosse uma sinfonia.
Para isso cortou o movimento Blumine e excluiu as controvertidas notas de
programa. Isso, somado ao fato de haver elementos suficientes de forma

sonata para uma anilise a partir dessa estrutura (modificada evidente-

mente}, leva 4 opcio de trata-lo como um movimento sonata. Se tal duvida

quanto & melhor maneira de analisar a forma mahleriana ndo ocorre com
tanta freqti€ncia nas sinfonias posteriores néo é certamente pela adequa-
cdo plena de seus movimentos as convencdes da sinfonia, mas, tao-
somente, por comodidade analitica, somada a inexisténcia de orientacées
programaticas. Em verdade, somente a Sinfonia n°6 apresenta maior re-
gularidade na disposicdo dos temas e escolha dos procedimentos harméni-
cos, 0 que a torna ao mesmo tempo “mais sinfonia” (do ponto de vista da
forma, ao menos no sentido bruckneriano desta) e m.éhoé '\surpreendente.

Cumpre ainda lembrar que, do ponto de vista esC01é$tico, nao basta a
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existéncia de um certo nimero de partes {como introducio, exposigao,
desenvolvimento e reexposicdo)}, elementos de conexdo (pontes, codetas,
codas etc.) e temas para que se possa falar em forma sonata. Além da ar-
quitetura deve haver, sobretudo, a aplicacfo de regras na escolha das to-
nalidades e das modulacdes desses temas € motivo. O finale da ‘Titd’, con-
trariando todas as regras acima mencionadas, comeca em uma tonalidade
e termina em outra, ndc havendo, ainda, “consangliinidade” entre elas.
Assim, a forma sonata sera sempre sui generis em Mahler, pois tanto o
namero de temos € partes serd, via de regra, diferente do usual, como a
escolha das tonalidades é sempre orientada pela dialética maior/menor e

pela progressividade ou evolugao e nunca pelos padroes tradicionais (11).

Citac¢des Musicais e Cultura do Ouvinte (Humanistica e Musical)

Ha, ainda, um outro elemento constitucional distintivo quanto ao
altimo movimento. No decorrer dos trés movimentos anteriores (quatro
com Blumine) ha diversas citacoes, colagens e parodias, tanto de temas e
elementos da propria obra mahleriana {como as duas canc¢ées do viajante
significativamente utilizadas) quanto de elementos de conhecimento e do-
minio popular {como Fréres Jacqgues, marchas militares, musica finebre,
dancas populares, elementos ultra-austriacos como valsa, ldndler e lied

etc.). Além da recapitulacio resumida de todos esses “empréstimos”, o fi-
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nale traz outro desafio aos ouvintes, um desafio cultural e semantico ab-
solutamente crucial para ¢ entendimento da obra. Trata-se da citacdo (com
ou sem variagfo} de temas e trechos de dois importantes compositores,
baseados, por sua vez, na tradicio musical e literaria medieval. Se no caso
das cangoes do vigjante o compositor nfo poderia esperar que os ouvintes
estivessem familiarizados com os temas introduzidos na sinfonia (12) e no
caso dos objets trouvé populares tinha certeza de que o publico os reco-
nheceria (13), nas “citacdes eruditas” do finale fica a expectativa {misto de
ingenuidade e ironia) de que quem as ouve possa indentifica-las correta-
mente ¢, através dessas pistas semanticas, chegar as verdades Gltimas do
discurso musical.

Séo duas as fontes de citagio extra-mahleriana e extra-popular uti-
lizadas no movimento. A primeira delas € a Sinfonia Dante de Franz Liszt -
cujos movimentos sdo Inferno, Purgatério e Magnificat (14} - de onde serdo
utilizados o ‘motivo do inferno’ (apelidados de ‘“ercinas infernais?, usado
desde a introducéo, € o famoso ‘motivo da cruz’ que o préprio Liszt decal-
cou de uma frase de canto gregoriano e que Mahler empregou tanto no
modo maior quanto menor, modulando, assim, o seu significado contextu-
al. A outra fonte de citacfo € o tema do Graal da épera Parsifal de Wagner,
que por sua vez € originario de uma mistura do mesmo ‘motivo da cruz’ de
Liszt com 0 Amem de Dresden (15).

E bastante provavel que o jovem Mahler esperasse (jue oS seus ou-

vintes conhecessem as obras de Liszt e Wagner {assim como Liszt talvez
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tenha esperado que seus ouvintes conhecessem a Divina Commedia de
Dante Alighieri) e reconhecessem essas citacdes, podendo, dessa forma,
melhor entender o “assunto” da sinfonia. Parece bastante plausivel que o
obstinado compositor {e leitor] nao tivesse ainda suficiente conhecimento
da superficialidade de suas platéias e superestimasse sua cultura {musical
e humanistica) e capacidade de tecer relactes. Essa sorte de ponderacgoes
levanta o problema da capacitacdo do ouvinte mahleriano. E preciso mais
do que sensibilidade e boa vontade para penetrar no universo mahleriano
e a cultura do ouvinte demarca os limites dessa viagem. Assim como néo €
possivel entender do que estd falando o Gltimo movimento da Sinforia
{1968) de Luciano Berio sem conhecer tanto a canc¢éo Des Antonius von
Padua Fischpredigt (O Sermdo de Santo Antonio aos Peixes) do ciclo Des
Knaben Wunderhorn (A Trompa Mdgica do Menino) quanto o segundo mo-
vimento da Sinfenia n°2 (‘Ressurreicdo’} de Mahler;, ndo € possivel seguir o
pensamento de Mahler sem conhecer suas referéncias musicais € huma-
nisticas (principalmente literarias, filosoficas e pictéricasj.

A importancia que a historia da misica ganha dentro de sua obra é
uma outra caracteristica da modernidade (vide o movimento neoclassico
que ganhara forca nas primeiras décadas do século XX, como mais uma
reacao a crise do sistema tonal). Eis ai, portanto, mais um dado de proféti-

ca modernidade na obra de Mahler.
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Apés a fermata que atua como elemento de suspense ao final da
Marcha Funebre, ataca-se (musical e literalmente) o movimento final. Sua
introduc&o, (Stirmisch bewegt / Tempestuosamente agitado), em compasso
quaternaric ¢ tonalidade de f& menor, € um dos atagues mais poderosos ¢
selvagens de toda a historia da muasica, cujo antecedente é certamente a
tempestade da Sinfonia n° 6 (‘Pastoral’} de Beethoven (16). Um golpe dos
pratos (em fff] € sucedido pelo acorde dissonante dos sopros (em ff, logo
emoldurados pelos trinados de dois conjuntos de timpanos, com o arre-
mate do bombo. Trata-se do que Mahler chamou de “o grito de um coracéo
profundamente ferido” (17). Seu herdi parece despertar as proprias forcas
naturais com seu desespero. Aqui, diferentemente do que ocorre em Be-
ethoven, a tempestade vem de dentro para fora, do personagem para a
natureza. Nos compassos seguintes, as cordas (violinos e violas) servem de
ponte para, ja.no compasso- 7 (com anacruse); ouvirmos- - trompetes e
trombones enunciarem o ‘motivo da cruz’ (Liszt, Sinforia Dante) no modo
menor, € no compasso seguinte a também primeira apari¢do das quatro
notas (18) que constituem o motivo do inferno (novamente Liszt, Sinfonia
Dante}, tocado pelas madeiras. Este Giltimo encontra eco nas cordas {com-
passo 9) e sopros (compasso 10). Seguem-se poderosos golpes nos metais e
percussdo, em diferentes tempos do compasso, como interrupcoes enfati-
cas que, no entanto, néo detém o ‘motivo do inferno’ que retorna no com-
passo 17. Trés compassos depois temos uma antecipacio de um dos moti-

vos de primeiro conjunto tematico (que chamaremos conjunto tematico Al,



sucedido por mais duas intervengdes do ‘motivo do inferno’. Entre os com-
passos 25 e 31 ocorre um fato curioso, uma incrustacgéo de uma passagem
do final de Das Klagende Lied que atua como um grito ou gemido alto de
dor. Na cantata, a passagem esta escrita em 14 menor e ndo possul letra,
estando emparedada em dois versos da Gltima estrofe do poema escrito
pelo proprio Mahler (19). Na sinfonia, o mesmo trecho aparece em fa me-
nor, em instrumentacido bastante proxima (porém mais simplificadaj. Se-
gue-se com duas novas intervengdes do ‘motivo do inferno’, sendo a se-
gunda delas mais espacada (20}, sucedida por um jogo de perguntas (nos
violinos) e respostas (nas madeiras e violas) extremamente eficiente. No
compasso 40 temos o retorno do ‘motivo da cruz’, tocado nos trompetes,
novamente no modo menor. Como enfatiza Floros, essa cruz de quatro
pontas (notas) terd um papel preponderante no movimento (21). Ela pene-
tra no munde do inferno para, ao ser posteriormente fransportada para o
modo maior {ao contrario do que ocorreu com o Fréres Jacgues), trans-
mutar-se no ‘motivo da vitéria’ (em versdo préoxima a usada por Wagner no
seu Parsifal). A insisténcia do motivo (recorrendo mais trés vezes) conduz
ao inicio da exposi¢ao (compasso 35} (22).

Em andamento Enérgico (Energisch), apresenta-se o primeiro com-
plexo de temas entregue inicialmente aos sopros (com trompetes a partir
da Edicdo Universal € sem ele na Edicdo Weinberger), tendo continuidade
nas cordas. Francamente derivado do ‘motivo da cruz’, logo da lugar a um

coral/fanfarra (a partir do compasso 67), cuja pureza de intengdes e sim-
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plicidade de escrita faz lembrar os episédios de Schumann relacionados
aos Companheiros de David (23). Entre um intrigante comentario sublimi-
nar dos violinos e uma seqiiéncia de acompanhamento nas madeiras, o
metais relembram fragmentos do complexo tematico. Nos compassos 84 e
85, rapidas escalas nas cordas e madeiras, levam a uma secio com sobre-
posicao de camadas, onde as cordas desenvolvem o potencial fugato do
primeiro tema do complexo, as madeiras se apegam a outras células tema-
ticas e os metais oscilam entre uma coisa e outra, destacando-se o co-
mentario dos trompetes, em pleno destaque a partir do alargamento
{(Zurackhaiten) no compassol02. O trompete atinge o maximo de sua ex-
presséo ¢ ironia (no trecho} com seu comentario a partir do compasso 121
(24). Uma nova e veemente afirmacdo do coral/marcha schumanniano,
com o tema nas madeiras e cordas agudas sobre um acompanhamento de
fagotes, violoncelos e contrabaixos (formado por partes da célula princi-
pal}, conclui o grupo temaético que se despede com uma coda a partir do
numero 12 (compasso 143). Em andamento bastante rapido (Mit grosser
Wildheit [Com grande ferocidade), a transicdo traz violentos crescendos
nos metais ¢ madeiras, tudo entrecortado por suspensdes (fermatas em
barras de compasso} que se tornam mais freqlientes com o esmorecimento
do andamento a partir do namero 13, diluindo-se em definitivo em um
molto ritenuto a partir do compasso 158. Trompetes e trombones com sur-
dinas relembram o ‘motivo do inferno’. Ainda uma ponte é formada pelos

violinos em ppp, em estilo francamente lisztiano, chegando-se, finalmente,
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ao segundo complexo tematico (compasso 175). Sob a indicag¢do Sehr ge-
sangvoll (Muito cantavel), inicia-se um momento extremamente lirico, digno
dos romanticos de primeira hora, mas sem a ingenuidade destes, o que o
torna ainda mais pungente. A melodia colorida com violinos e violoncelos
se estende sem qualquer pressa na nova tonalidade de ré bemol maior, re-
velando um estilo mais maduro do que o ouvido até aqui. O cuidado ex-
tremo com a aglgica (conjunto das modificacdes passageiras do anda-
mento, tais como aceleracdes ou retardamentos), enche o trecho com vari-
aches, mais ou menos sutis de andamento. Apés 16 compassos {em uma
passagem formal surpreendentemente regular} surge a segunda parte do
tema que nada mais € do que uma citacdo quase verbatim da melodia do
inicio do Noturno n°18 fopus 62, n°2} de Chopin. E surpreendente que ne-
nhuma analise anterior da sinfonia tenha identificado essa citacdo téo
netoria (nem mesmo as detalhadas dissecacdes de Constantin Flores, por
exemplo). Enquanto o noturno de Chopin esta escrito em mi maior e inicia-
se com anacruse, a passagem correspondente em Mahler encontra-se,
como ja mencionado, em ré bemol maior e a segunda parte do tema ocorre
no segundo tempo do compasso (sem anacruse, portanto}. A miusica de
Chopin néao parece ter desempenhado papel muito relevante na formacéo
pianistica do jovem Mahler, embora haja registro de ter executado uma
balada do compositor polonés em um recital de caridade, organizado por
ele mesmo em Iglau em setembro de 1876 (apés, portanto, o primeiro ano

de estudos em Viena). E certo, porém, que o seu pianismo foi muito mais
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voltado para os romdénticos alemaes {com destague para obras de Schu-
bert, Schumann e Brahms), fato que torna a citacdo mais curiosa, especi-
almente como segunda parte de um periodo tematico. O ponto nevralgico
da secdo acontece na forma de um rubato, tipicamente romantico e chopi-
niano, no compasso 211, que conduz, pouco a pouco, a um fortissimo sete
compassos depois (enfatizado com o posicionamento de uma fermata na
nota mais aguda do compasso}. A partir de entdo, a melodia se ‘escoa’,
indo em direcéo a transi¢o que surge no compasso 237, apds longos pe-
dais nas cordas e timpanos. Uma codeta de 16 compassos traz de volta o
ameagador motivo nos violoncelos e contrabaixos, ouvidos no final da in-
troducéo do primeiro movimento (compasso 47) (25). Dois compassos de-
pois, as sequiéncias de quartas descendentes reaparecem (‘motivo da natu-
reza’}, sucedidas pelo ‘motivo da cruz’ e, logo em seguida, pelo ‘motivo do
inferno’.

Ainda uma apari¢do do ‘motivo da cruz’ conduz ao inicio do agitado
(e prolixo) desenvolvimento, dividido em nada menos do que quatro partes.
Tempestuosamente agitado (Stiirmissch bewegt) é a indica¢ao para a pri-
meira parte, escrita em sol menor e marcada pelo trabatho dos trompetes e
trombones, criando sobre o ‘motivo da cruz’ e emparedado entre os co-
mentarios das cordas e madeiras. Uma expressiva manifestacio das trom-
pas em unissono ocorre no meio da secio (compasso 266} que ainda reser-
va irbnicos comentarios das madeiras agudas. Seu final ainda é agitado,

contrastando com o inicic j&4 mais calmo (mesmo que ainda em ffj da se-



127

gunda parte do desenvolvimento, escrita em do maior (26). Sobre o trinado
em pianissimo das cordas, as madeiras “falam” ainda sobre o material ha
pouco apresentado, porém com perda de dinamica e de ironia. Quase su-
bitamente, trompetes e trombones com surdina entoam, em pp, 0 ‘MOtivo
da cruz’, mas dessa vez no modo maior, dando origem ao ‘motivo da vits-
ria’ {compasso 298, com anacruse]. Seu desdobramento € um co-
ral/marcha, ainda nos mesmos instrumentos, continuados pelos oboés e
clarinetes. Estamos ja na terceira parte do desenvolvimento, escrita em do
menor, na qual todo o material anteriormente apresentado € levado ao pa-
roxismo, incluindo a reapresentacéo do ‘motivo do lamento’ {de Das Kia-
gende Lied). Um espacamento da harmonia e da melodia {representada
pela insistente retomada do ‘motivo da cruz’) leva a um irrompimento no
compasso 371 (antecedida por poderosa afirmacdo do mesmo motivo nos
trombones e tuba). Trata-se do primeiro -dos dois-irrompimentes do finale; -
onde quatro poderosos compassos (de transi¢do ¢ modulatérios) conduzem
a quarta parte do desenvolvimento (Pesante, compasso 375}, marcada pela
segunda afirmacao do ‘motivo da vitéria’ (‘motive da cruz’ no modo maior},
agora em fff € em ré maior (27). O ‘motivo da cruz’ €, entdo, ligado ao ‘mo-
tivo do paraiso’ {compasso 388}, que nada mais € do que o ‘motivo da na-
tureza’ (quartas descendentes do primeirc movimento}, transmutado em
uma otimista afirmacéo em ré maior, adornado pelo lindo {e também tri-
unfal} comentario contrapontistico dos trompetes. A ténica da obra grita,

levando a uma imediata sensacio de completude, de tal forma convincente
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e poderosa que incentivou Richard Strauss a sugerir a Mahler que cortasse
tudo o quanto sucede essa passagem e terminasse aqui a sinfonia, onde
entendia ser o “verdadeiro final”. Depois de uma jornada tao acidentada e
gerando tanta expectativa, angistia e ansiedade no ouvinte, a completude
trazida pela mais do que criativa maneira de chegar & tonica da obra, me-
recia marcar o seu final triunfante, livrando-se o indefesc ouvinte de uma
‘recaida” nos meandros depressivos da obra. Mahler, contudo, explicou a
Strauss tratar-se, na verdade, de um falso final, pois a verdadeira vitoria
esta sempre além de onde o guerreiro a imagina. Segundo Mahler, “este é o
carater de toda batalha espiritual, uma vez que nao é facil tornar-se, ou
manter-se, heréi” (28).

Como desejou Mahler, tudo néo passou de uma ‘miragem’. A partir
do compasso 428 temos uma passagem que faz a ponte entre o desenvol-
--vimento. {em-quatro partes-principais como ja destacado) e a Teexposicao:
Em ré menor ¢ andamento muito lento, ouvimos o retorno do clima da in-
troducéo do primeiro movimento, com as quartas descendentes (‘motivo da
natureza’) tocadas nos segundos violinos e violoncelos, enquanto as de-
mais cordas fazem as vezes da cortina do amanhecer {seria o saudosismo
que o her6i tem de sua juventude?) (29). A fanfarra em acelerando também
retorna, porém nao mais a distancia e nem nos clarinetes, mas sim nas
trompas com surdina. O ‘motivo do inferno’ a sucede (trompetes em oita-
vas no compasso 434, sendo logo afastado pelo eco de fanfarra nas clari-

netas (a ajuda infantil se aproximando?), pelo ‘motivo do cuco’ (nas flau-
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tas, oboés e clarinetes) e pelo ‘motivo dos passaros’ (trilili}, nas flautas. Um
expressivo interlidio nas cordas, que inclui varias pequenas suspensoes
com fermatas (sobre notas e sobre barras de compasso), envolvendo, tam-
bém, um inusitado compasso em 8/8, leva a conclusao do desenvolvi-
mento. Esta € composta pelo ‘motivo ameagador’ do primeiro movimento,
novamente nos fagotes e violoncelos, com insercoes do cuco nos clarinetes,
com uma breve, mas essencialissima, aparicdo da segunda cancédo do via-
jante nos fagotes e a finalizac&o com o ‘motivo dos passaros’.

Tem, entéo, inicio, a mais inusual das reexposicoes, que bem pode-
ria ser chamada de ‘reexposi¢do caranguejo’, pois o primeiro complexo te-
matico a ser reexposto é o segundo da exposicio (complexo tematico Bj e
n&o o primeiro. Agora em fa maior {(nem o ré bemol maior de quando foi
apresentado pela primeira vez, nem o fa menor do inicio da exposi¢do com
o primeiro complexo tematico}, € retomado com algumas variagbes que dac
a impresséao de certa perda do lirismo da exposi¢cdo. Apds seu ponto cul-
minante - para o qual Mahler reforcou a instrumentagdo e a dindmica
quando revisou para a edicdo de 1906 (30) - s&o colocados longos pedais
nas cordas graves, clarinetes ¢ timpanos, retomando a cortina, evidente-
mente com outra textura. Criada com sucesso a atmosfera de expectativa,
as violas fazem rapidas e eloglientes intervencdes que, a essa altura, fazem
tremer 0 ouvinte que ja esta com os nervos a flor da pele, logo se transfor-
mando na célula chave do primeiro complexo tematico da exposicdo que

sera agora reapresentado (a partir do compasso 533). A tonalidade € fa
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menor {portanto a mesma em que foi tocado na exposicéo) e o jogo aqui é
retomar o primeiro complexo tematico em pianissimo, como que a demos-
trar que o inferno esté agora (de fato e finalmente) distante e que o final
triunfante se aproxima. O espirito fugato é desenvolvido por imitacéo (tal
qual ocorreu na exposicao), tornando-se tudc mais intenso a partir do
compasso 572, com o espessamento do contraponto imitativo e o inicio de
insercbes de motivos da fanfarra/coral. Os trompetes disparam o primeiro
motivo de fanfarra do primeirc movimento no compasso 592, dando inicio
a um dos mais espetaculares crescendos ja compostos. Apds um angusti-
ante (mas esperan¢oso) percurso de 26 compassos, nos quais 0s motivos
do inferno ainda sobreviventes sdo pouco a pouco neutralizados, chegamos
a uma fanfarra com as sete trompas, tocando com as campanas voltadas

para o alto (31) (em processo andlogo ac que ocorreu a partir do compasso

345 do primeiro.movimento).-Como-ne- primeiro-movimento, a-fanfarra leva -

ao poderoso irrompimento que ocorre no compasso 623. Ja estamos em ré
maior novamente e desta vez o irrompimento néo é improdutivo, mas traz
consigo o ‘motivo da vitéria’ (‘motivo da cruz’ da Sinfonia Dante de Liszt no
modo maior) (32). O que se ouve em seguida é puro deleite, com cordas
graves e timpanos apresentando um ostinato muito ritmico sobre o qual
trompetes € trombones preparam a terceira (e Gltima) vinda do ‘motivo do
paraiso’ (compasso 649, com anacruse), primeiro nestes mesmos instru-
mentos €, ém seguida, nas trompas. Sua reapresentacdo prossegue com a

indicagdo Triumphal e a instrucéo de que as trompas devem tocar de pé



(33). O motivo € repetido algumas vezes, ja sem pressa, pois chegou-se
aonde se pretendia chegar. Apés a tremenda sensacéo de completude - que
revela ao ouvinte o quanto a “finalizacio’ anterior (eleita por Strauss) era
falsa e ilusoéria, so resta partir-se para a poderosa coda (compassos 696 ao
final), marcada pelo delirio das trompas que repetem suas tercinas ascen-
dentes do primeiro movimento. Nos Gltimos cinco compassos ha ainda
uma surpresa: um verdadeiro solo nos timpanos em trinados serve de base
para dois acordes em tutti (compassos 727 e 729, respectivamente] ¢ pre-
para o corte final, composto de duas notas (seminimas em marcato}, cri-
ando-se, assim, a inusitada situacao de ter o Gltimo acorde da obra em um
tempo fraco do compasso.

A saga foi longa, mas o ‘herdi’ sobreviveu e triunfou. Ao menos por
hora, pois sem sabermos o que acontece entre a primeira € a segunda sin-
fonias verificamos, um tanto aténitos, que esta Gltima comec¢a justamente
com o funeral do ‘herdi’ da ‘Tita (34). Nas palavras do préprio Mahler
“chamei o primeiro movimento” {da Sinfonia n°2} “de Marcha Fiinebre € se
vocé quer mesmo saber nele estou enterrando o herdi da minha Sinfonia
em ré maior, cuja vida capto em uma pura reflexdo a partir de um privile-
giado ponto de vista” (35).

Especial atencdo foi dada aos momentos de completude e irrompi-
mento, mas tais ndo seriam possiveis sem uma seqiiéncia de suspensées,
evidentemente mais discretas do que aqueles. S0 aqui suspensdes o pro-

prio complexo tematico B {com seu andamento contrastantemente mais
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lento), as fissuras internas do fluir das musica, representadas pelas fer-
matas {36) ¢, principalmente, o episddio que serve de elo entre o final do
desenvolvimento e ¢ inicio da reexposicdo, com uma das passagens mais
belas escritas para viola que, nesse momento, é transformada no proprio
vigjante, ou ‘her6i’, da sinfonia. O movimento que hoje arrebata platéias do
mundo todo foi, durante a vida do compositor, motivo de profundo estra-
nhamento. Tratava-se, para usar ainda uma metafora, de uma pilhéria da
qual ninguém ria. Sobravam ent&o duas hipéteses para explicar essa rea-
¢ao em massa, ou ela nédo tinha graca alguma ou ninguém a havia enten-
dido. Sabemos hoje tratar-se da segunda hipétese, sensivelmente agravada
pelo fato de que o seu entendimento pressupunha e dependia do entendi-
mento das histérias anteriormente contadas por Beethoven, Schubert,

Berlioz, Liszt, Bruckner e Wagner.



XII. Conclusdes Mahlerianas

“A musica € unica entre as artes em sua

capacidade de expressar concomitantemente

emocoes conflitantes...”

Deryck Cooke {1}

Nenhuma primeira sinfonia, independentemente do talento e alcan-

ce do compositor, foi a0 mesmo tempo tdo ousada e to pessoal quanto a
Sinfonia ‘Tita’ de Gustav Mahler. Ao contrario do que se possa iniciaimente
pensar, tal fato trouxe apenas obstaculos ao compositor, dificultando sua
aceitacio, mesmo entre a elite intelectual de seu tempo, e retardando sua
compreensdo por varias décadas. O proprioc Mahler lamentou, evidente-
mente com certa ironia, nfo ter seguido o caminho de Beethoven ou mes-
mo Wagner, cujas primeiras obras foram escritas em estilo muito proximo
ao de seus antecessores (Haydn € Mozart no caso de Beethoven; Weber e
Meyerbeer no caso de Wagner) (2). Ao contrario, seu estilo e tematica foram
desde o inicio muito pessoais, deixando seus ouvintes sem referéncias
imediatas para comparagao e exigindo deles o duplo esfor¢o de adaptar-se
imediatamente a um novo modelo € de garimpar as inumeras referéncias a
musica do passado {(erudita e folclérica) extremamente metamorfoseadas ¢

pulverizadas em suas obras.
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Composta na transigio entre os séculos XIX e XX - transicio essa
tdo carregada politica, artistica e emocionalmente que nao por casc viu
surgir a psicanalise - a musica de Mahler nao aceita facilmente qualquer
dos rétulos aplicados ao periodo, como, por exemplo, o estigma da Art
Nouveau (designacéo tao poética e feliz quanto vaga, apta a abrigar obras
téo distintas quanto as de Debussy, Strauss e mesmo Reger). Ao contrario,
deve, tanto quanto possivel, ser vista como uma das sementes da moder-
nidade musical. Assim como a poéticas de Cézanne, Gauguin e Van Gogh,
quando digeridas e continuadas, deram origem a algumas das principais
vertentes da pintura moderna {cubismo, fauvismo e expressionismo, res-
pectivamente), também as obras de Debussy e Mahler assumiram essa
profética missao, a primeira conduzindo aos experimentos modais e mes-
mo ao mneoclassicismo stravinskyano baseado em um tonalis-
mo/modalismo serial {ou serialismeo tonal) e a segunda desembocando no
atonalismo, tanto livre de um Shostakovich quanto serial da Segunda Es-
cola de Viena.

Na construcéo de sua obra, Mahler escolheu utilizar a linguagem
melddica e harmonica convencional {ao menos em aparéncia), provocando
no espirito do ouvinte, em um primeirissimo momento, um certa impres-
séo de familiaridade. Entretanto, a sensacao de estranheza nao tarda a se
impor quando, mais de qualquer autor antes dele, Mahler poe o seu dis-
curso musical em favor de causas nio especificamente musicais, trans-

formando sua musica em uma grande divagacdo filosofica sobre o sentido



e o destino do homem e, como conseqiiéncia (e apenas como conseqlién-
cia), sobre a musica praticada por esse mesmo homem. Surge com ele a
“musica filoséfica”, capaz de questionar seu proprio sentido e o de seu cri-
ador, tendo na ironia o seu recurso predileto. Nio €, portanto, qualquer
exagero afirmar-se que em Mahler a obra de arte deixa de ser um suporte
para a comunicacdo de uma idéia para, pioneiramente, transformar-se, ela
mesma, na propria idéia. Ao ouvinte mahleriano impbe-se um problema
adicional, pois além de ser convidado ao deleite estético e a4 possivel com-
preensédo de uma informacéo de natureza estética ele é chamado a posici-
onar-se e resolver problemas de natureza ética, frente 4 simulacfo de
mundo (vida e morte) que a obra carrega.

Antes da discussido pormenorizada dos movimentos da Sinfo-
nia ‘Tita’, propos-se uma classificacdo do discurso mahleriano em quatro
grandes perspectivas; quais sejam: formal, retérica, psicolégica e filoséfica,
aplicaveis as suas obras como um todo e que encontram nessa sinfonia o
seu primeiro grande voo solo. Apds a discusséo detalhada de cada um dos
movimentos, discutidos dos pontos de vista historico, estético e formal,
pode-se apontar quais sdo os aspectos mais salientes em cada um deles.
Ao primeiro movimento {discutido no capitulo VII} coube o papel de inau-
gurar a dimensao poética das sinfonias de Mahler, cabendo-lhe, portanto,
énfase principalmente no que se refere as dimensées psicologica e retorica,
elaborando, assim, o psiquismo tonal e a metalinguagem musical mahleri-

anos. O excluido interladio floral Blumine e o segundo movimento (discuti-
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dos nos capitulos VIII e IX} concentram-se no plano prosaico e regional,
nio sem a ironia inerente ao uso consciente do kitsch, mas sobretudo tra-
balham a dimensfo ludica da musica, tornando-se apreciavel e “facil®,
mesmo & sombra da total incompreensio do ouvinte. A regularidade da
forma apresentada por ambos € ainda um facilitador de escuta. G terceiro
movimento {(discutido no capitulo X} tem sido considerado ¢ mais rico em
termos semanticos, tanto musicais quanto extramusicais, visdo essa bas-
tante discutivel, embora ainda predominante. Seus procedimentos, sem
duvida muito inovadores e mesmo estonteantes, tanto para o jovem autor
quanto para o momento histérico de sua composicio, dizem respeito tam-
bém as dimensoes retorica e psicologica, com grande sofisticacdo no que
se refere 4 essa ultima, dado o apelo ao subconsciente {senéo inconsciente)
do ouvinte, através da manipulacao de material conhecido tratado & ma-
neira cifrada e distorcida dos senhes. Ja ne Gltime movimento {discutido
no capitulo XI), que entendemos o mais rico e complexo, explode a dimen-
sao filosdfica, como uma forca e nitidez sem precedentes na histéria da
musica. A ela somam-se as dimensdes retérica (como metalinguagem mu-
sical}, formal {no embate heterofonia/polifonia) e psicolégica (psiquismo
tonalj, mas, sem sombra de davida, a esséncia do movimento repousa no
plano filos6fico. A maneira de eruditos filasofos, Mahler utiliza, comenta e
contradiz idéias de seus predecessores (sem se dar ao trabalho de explici-
tamente nomea-las), deixando o ouvinte a4 mercé de seu proprio conheci-

mento (ou desconhecimento) do que ilustres antecessores afirmaram e dis-
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cutiram (Wagner, Liszt, Bruckner, Schumann, Chopin e Beethoven entre

eles).

Abstendo-se de mencionar as diversas confirmacdes e “descobertas”
de natureza seméantica que formam a possivel contribuicéo deste  traba-
lho - pois isso coube aos capitulos que lancaram um olhar analitico sobre
a sinfonia — resta observar-se a transcendéncia da obra mahleriana em
relacdo ao universo estritamente musical. Sem, evidentemente, subesti-
mar-se a valia que as analises aqui ensaiadas possam ter para o profissio-
nal da musica (regente, executante ou musicologo), ha-se que ponderar a
importancia dos estudos mahlerianos para outros ramos do conhecimento,
reiterando-se a necessaria multidisciplinaridade de tais estudos. Cabe &
histéria da arte; filosefia e linghistica-a-colheita desses frutes que-s&o im- -
portante pecas do quebra-cabecas cultural, artistico e semantico. Quica
seja tdo ou mais proveitoso aos pesquisadores dessas areas o estudo do
discurso musical mahleriano, para a compreensao do proprio universo de
investigacdo dessas outras esferas do conhecimento, do que para o exe-
cutante dessa musica privilegiada que, voluntaria ou involuntariamente,
derrama sobre 0 mundo uma mensagem ao mesmo tempo bela e perturba-

dora (posto que filoséfica).
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NOTAS:

Notas ac Capitule I:

{1} citado em Rosen Charles (vide bibliografia).

(2) entendida em sentido amplo, como teoria da percepcéo, filosofia da arte ou
reflexdo sobre o belo.

(3) in Estética Musical (vide bibliografia).

(4) formulado esta o paradoxo de Hanslick: “forma € o conteudo da musica’. Se-
gundo a interpretacdo de Dahlhaus {obra citada), esta tese “...foi, no sem ra-
zao formulada como paradoxo, como um guid pro guo de conceitos contrarios:
diz da forma que ela constitui o contetido, por conseguinte, o _seu proprio
contrario” (grifo nosso}. Lembre-se que todo o trabalho de Hankslick tem
como objetivo a delimitacio do que seja estritamente musical.

(5) lembremos as palavras de Stravinsky em Chronigues de ma vie {1935): “Con-
sidero a musica, por sua préopria natureza, essencialmente incapaz de expres-
sar o que quer que seja, sentimentos, atitudes mentais, estados psicologicos,
fendomenos da natureza, etc. {...) O fendmeno musical nos ¢ dado com a tnica
finalidade de estabelecer uma ordem nas coisas, inclusive e sobretudo na co-
ordenacao entre ¢ homem ¢ o tempo.” Como afirma Paul Griffiths (A Musica
Moderna), cada uma das obra neoclassicas de Stravinsky desmente essa sua
tese.

(6} nesse sentido, o pensamento de Hanslick € nitidamente influenciado por Kant, ... ...

como viriam a ser, por exemplo, as investigacoes de Hans Kelsen na Teoria
Pura do Direito, em busca do essencialmente juridico.

{(7) Langer Suzanne: Philosophy in a New Key, citada in Fubini, Enrico: Musica y
Lenguaje en la Estética Contempordanea (vide bibliografiaj.

(8) nas palavras de George Lakoff: “The generative semantics position is, in es-
sence, that syntax and semantics cannot be separated and that the role of
transformations, and of derivational constraints in general, is to relate se-
mantic representations and surface structures. As in the case of generative
grammar, the term ‘generative’ should be taken to mean ‘complete and pre-
cise”, In Steinberg & Jakobovits: Semantics, an interdisciplinary Reader in
Philosophy, Linguistics and Psychology (vide bibliografiaj.
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Notas ao Capitulo IL:

(1)
(2)

citado em Macdonald, Ian: The New Shostakovich (vide bibliografia).

como atesta a correspondéncia trocada entre ambos, as relacdes de Mahler e
Strauss forma sempre um tanto ambiguas, estendendo-se no plano da admi-
rac@o protocolar e do pragmatismo inerente a posicao de destaque que os dois
musicos ocupavam no mundo da musica no final do séc. XIX e comeco do XX.

o “enterro do cacador”, tematica ironica que serve de base ao atual terceiro
movimento, foi inspirado em um desenho de Moritz von Schwind {amigo de
Franz Schubert). O subtitulo do movimento, Marcha Fiunebre a Maneira de
Callot, remete ao livro de E.T.A. Hoffmann, Fantasias @ Maneira de Callot, a
partir de sugestdo de Ferdinand Pfohl, amigo do compositor. Muita confusao
tem sido gerada em relacdo a essas referéncias pictorica e literaria, respecti-
vamente. Chegou-se com freqiiéncia a escrever que Mahler se enganou quan-
do ‘atribuiu a Callot uma gravura de Schwind’. O movimento € inspirado em
uma litogravura muito conhecida de Schwind ¢ o seu subtitulo remete a obra
literaria de E.T.A. Hoffmann, que por sua vez faz referéncia & imaginacao fértil
e fantasiosa do pintor e gravador Jacques Callot {1592/3-1635) no titulo de
seu livro, dedicando-ihe, também, o primeiro conto da obra.

(4) (T. Adorno 1992: 17) citado em Witkin, Robert W.: Adorno on Music (vide bibli-

ografiaj.

(5) Barford, Philip - Mahler: Sinfonias e Cangées (vide bibliografia).

(6) lembre-se que Adorno, antecipando-se em muito ao conciliatéorio entendi-

_mento pdés-moderno referente ao significado na musica, tanto desqualificou a

nocao de que este possa ser absoluto — caso em que a musica deixaria de ser
musica e se transformaria, canhestramente, em linguagem verbal ~ quanto a
nocao hanslickiana da misica sem qualquer significagdo extramusical, que
pressupde a mera coeréncia fenomenologica dos sons. A mediacdo dialética
dos dois universos - a linguagem musical significativa em seus elementos
subjacentes e a nao-intencionalidade da obra como um todo — constituem, o
seu ideal de obra de arte musical. {apud Witkin, Robert W.: Adorno on Music,
vide bibliografia).

(7} (apud Witkin, Robert W.: Adorno on Music, vide bibliografia).

(8) para provar sua afirmativa, Adorno analisa o uso da relacdo maior/menor no

texto musical mahleriano, concluindo que, em Mahler, o modo maior repre-
senta o geral ou coletivo enquanto o menor representa o individual ou parti-
cular, enquanto desvio do maior, ou seja aquilo que se define como ndo-
integrado, nao-assimilado e, portanto, ainda n&o estabelecido (T. Adorno
1992:26, apud Witkin, Robert W.: Adorno on Music, vide bibliografia).



Notas ao Capitulo III:

(1) Adorno, Theodor W., obra citada (vide bibliografia).
(2} Cooke, Deryck: Gustav Mahler: an introduction to his music {traducgéo nossa).

(3) lembre-se da assertiva de Cooke (obra citada), segundo a qual as sinfonias de
Beethoven constituem uma ponte entre as poéticas classica e romantica, pro-
pondo modelos sublimes tanto de musica pura (n°s 1,2,4,7 ¢ 8) quanto de
musica com base programatica, tanto implicita {(n°s 3 e 5) quanto explicita
(n°s 6 e 9}.

{4} Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografia).

{5) a masica moderna relativiza a questio das tonalidades a mera relacdo de altu-
ra. Isso se deve ao sistema de afinacio predominante modernamente. A mu-
dancas de ethos ficam, entdo, restritas as mudancas de modo maior/menor,
sendo, grosse modo, o primeirc usualmente associado a alegria e o segundo a
tristeza. Quando um compositor moderno, nao adepto ao serialismo, pretende
maior variedade de estados de espirito inerentes as disposicoes dos tons e se-
mitons, recorre, entdo, aos antigos modos eclesiasticos (dérico, frigio, lidio,
mixolidio, etc.}). Porém, na muisica antiga havia outras praticas de afinacéo
para os instrumentos de teclado. No século XVII, predominava a afinacéo de
notas individuais, o que resultava em intervalos exatos de terca maior. Como
conseqiiéncia, as tonalidades com poucos acidentes tornavam-se extrema-
mente puras, enquanto que as com muitos acidentes, praticamente inexeqii-
veis. No século XVIII, o chamado bom temperamento (vide o Cravo Bem Tem-
perado de J. S. Bach), comeca a ganhar adeptos. Esse novo sistema de afina-
¢ao foi desenvelvido por musicos como Werkmeister, Rameau e Kinberger ¢
permaneceram em uso coirente até o inicio do século XIX. Nesse sistema,
quatro quintas eram afinadas {temperadas) ligeiramente reduzidas, enquanto
as demais eram perfeitamente afinadas. Como conseqiiéncia, todas as tonali-
dades podiam ser empregadas e os intervalos de segunda e terca (e suas in-
versoes), tornavam-se ligeiramente diferentes em tonalidades distintas, resul-
tando em uma personalidade diferente em cada tonalidade. As diferencas en-
tre os intervalos e acordes eram suficientemente significativas, a ponto de
permitir que determinados sentimentos e expressbées fossem associados a
certas tonalidades. Embora nio tenha havido uniformidade de opinides
quanto a quais sentimentos correspondiam a quais tonalidades, era inegavel o
reconhecimento de individualidade das tonalidades que, diferentemente do
que ocorre na moderna, ndo podiam ser livremente intercambiaveis {e.g. livre
transposicao de uma peca de uma tonalidade para outra para maijor comodi-
dade dos intérpretes]. Trés compositores {Marc-Antoine Charpentier, J.
Mattheson e C. F. D. Schubart] elaboraram uma tabela de fonalidades e suas
respectivas caracteristicas. Muitas sao as semelhancas entre os trés trabalhos,
mas também ha pontos bastante divergentes. Embora Mattheson tenha sido
muito ligado a Haendel, a tabela elaborado por Schubart (1739-1791) parece
ser a mais proxima do que Haendel deve ter entendido e praticado quanto a
associacao das tonalidades a determinados sentimentos e expressdes. Schu-
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bart chega a descrever Ré maior como tonalidade de aleluia, triunfo. Impossi-
vel ndo relacionar tal descricao com a escolha de Haendel do ré maior para o
coral Halleluja no oratério ‘O Messias’. Abaixo, a tabela de Schubart: Db
maior: inocente, ingénua, infantil. (caracteristicas normalmente associadas & vida no
campo) / D6 menor: confiss@o de amor, queixa do amor impossivel, agonia, desejo /
Do sustenido menor: didlogo com Deus. Expressio de insatisfacao na amizade ou no
amor / Ré bemol maior: dubiedade, capacidade de sorrir mas néo de rir. Capaz de
choramingar, mas néo de cair em prantos / Ré maior: triunfo, alegria, grito de bata-
lha / Ré menor: solene e séria / Mi bemol maior: triste didlogo do homem com
Deus, os trés bemédis da armadura de clave referem-se 4 Santissima Trindade / Mi
bemol menor: os mais profundos sentimentos de angistia da alma. Tonalidade dos
fantasmas / Mi maior: poderosa alegria, maxima satisfacéo, felicidade risonha / Mi
menor: mgenuidade. Confissdo do amor feminino, mais suspiros do que lagrimas.
Comparavel a uma menina em um vestido branco, ornado com uma fita cor-de-rosa
presa na altura do busto. O coracao e o ouvido rejubilam de alegria ao retornar-se de
mi menor para d6 maior / Fa maior: paz e cortesia / F4 menor: profunda tristeza,
queixas do corpo, ansia pelo repouso final no timulo Fi sustenido maior (ou sol
bemol maior): vitéria sobre ag dificuidades, livre respirar no topo de uma montanha
apbs a escalada / Fi sustenido menor: tristeza, insatisfacdo, irritacio. Anseia pelo
retorno & paz de 1a maior ou vitéria de ré maior / Sol maior: idilio no campo, écogla,
verdadeira amizade ¢ amor / Sol menor: insatisfacéo, sensacio desagradavel, des-
temperado, triste ranger de dentes, ressentimento, rancor / Sol sustenido menorn:
queixumes, Juta problematica e ardua / La bemol maior: tonalidade funeraria. Morte,
tamule, decomposicdo, julgamento, eternidade / L4 maior: amor inocente, satisfacdo,
esperanca do encontro, alegria da juventude, confianca em Deus / L4 menor: sacra e
efemminada / Si bemol maior: amor bem sucedido, boa consciéncia, esperanca, pers-
pectiva de um mundo melhor / Si bemol menor: desagradavel, noturna, irada. Es-
carnio de Deus e o mundo, insatisfeita com sigo e com todos. Preparacéo para o suici-
dio / Si maior: tremendamente colorida, ciumenta, furiosa, desesperada / Si menorn:

paciente, resignada espera pelo cumprimento do destino, submissdo A vontade de
Deus sem revolta ou queixa.

(6) Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografia).

(7) Floros, Constantin: Gustav Mahler: the symphonies {vide bibliografia).



Notas ao Capitulo IV:

(1) citado in Gustav Mahler et Uronie dans la Culture Viennoise au Tournant du
Siecle (Actes du Colloque Gustav Mahler, Montpellier, 16-18 Juillet, 1996},
vide bibliografia.

{2) Mitchell, Paul: Ironies of Love and Death in Castagné, André e outros (organi-
zadores) — Gustav Mahler et I'Ironie dans la Culture Viennoise au Tournant du
Siecle {Actes du Colloque Gustav Mahler, Montpellier, 16-18 Juillet, 1996},
vide bibliografia.

(3) Lang, Henry Paul: The Creative World of Beethoven {vide bibliografia).
(4) apud Long, Henry Paul, obra citada (vide bibliografia).
(5} apud Long, Henry Paul, obra citada (vide bibliografia).

(6) La Grange, Henry-Louis de: L’Envers et l'Endroit: Ironie, Double-sens, Ambigiii-
té dans la Musique de Mahler in Castagneé, André e outros [organizadores) —~
Gustav Mahler et U'Ironie dans la Culture Viennoise au Tournant du Siécle (Actes
du Colloque Gustav Mahler, Montpellier, 16-18 Juillet, 1996}, vide bibliogra-
fia.

(7} Kobry, Yves: Gustav Klimt/ Gustav Mahler: U'oevre paralléle in Castagné, André
e outros {organizadores) — Gustav Mahler et I'Ironie dans la Culture Viennoise
au Tournant du Siécle (Actes du Colloque Gustav Mahler, Montpellier, 16-18
Juillet, 1996), vide bibliografia.

(8) Adorno, Theodor W.: Mahler: a musical Physiogniomy (vide bibliografia).

(9) Leduc, Alain: UEsprit de UIronie dans la Premiére Symphonie de Gustav Mahler
in Castagné, André e outros {organizadoresj — Gustav Mahler et U'lronie dans la
Culture Viennoise au Tournant du Siécle (Actes du Colloque Gustav Mahler,
Montpellier, 16-18 Juillet, 1996), vide bibliografia.

{10} Berio, Talia Becker: “Ailleur”. Gustav Mahler et lTronie de la Diaspora in
Castagné, André e outros (organizadores) - Gustav Mahler et Ulronie dans la
Culture Viennoise au Tournant du Siécle (Actes du Colloque Gustav Mabhler,
Montpellier, 16-18 Juillet, 1996}, vide bibliografia.

(11} Nikkles, Eveline: Mahler and Nietzsche in Castagné, André e outros {organi-
zadores) — Gustav Mahler et 'Tronie dans la Culture Viennoise au Tournant du
Siecle (Actes du Colloque Gustav Mahler, Montpellier, 16-18 Juillet, 1996),
vide bibliografia.

{12} Leduc, Alain, obra citada (vide bibliografiaj.

(13} Mitchell, Donald, obra citada (vide bibliografiaj.
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Notas ao Capitulo V:

(1)

citado em Adormo Theodor W. (vide bibliografia), GGuido Adler, musicélogo
austriaco, amigo e defensor de Mahler, enfatiza o poder de comunicacio da
milsica deste compositor que, em seu entender, ndo se presta a fornecer um
mero acompanhamento as palavras em suas cancdes ou sinfonias cantadas,
mas, ao contrario, tem tal poder expressivo que as palavras é que lhe servem
de ornato € complemento. Adler foi o primeiro biégrafo de Mahler, publicando
Gustav Mahler no Biographischen Jarbuch und Deutschen Nekrolog em
1914, posteriormente editado em livro (Viena/Leipzig, 1916). E conhecida a
sua influéncia decisiva na nomeacao do compositor para a Real Opera Hanga-
ra de Budapeste e também seu apoio para a nomeacio para a Opera da Corte
de Viena. Sua correspondéncia com Mahler encontra-se hoje na biblioteca da
Universidade da Georgia {E.U.A.}.

Lied (plural lieder): forma de cancéo para voz solista e acompanhamento ins-
trumental originaria da Alemanha no século XIII ¢ que atingiu seu desenvol-
vimento formal moderno (A-B-A) com as obras de Franz Schubert.. Gesang
{plural gesange}, do alemao: qualquer forma genérica de cancio, sem partes
tao definidas quanto o lied. A aplicacdo dessas formas para voz solista e or-
questra € contribuicao mahleriana, seguida por compositores do século vinte
como Schonberg, Berg e Britten.

{3) Cooke Deryck ~ obra citada {vide bibliografia}.

(4) Cooke Deryck — obra citada (vide bibliografia).

(5) Landler: danca originaria da Austria, em compasso ternario lento, da qual a

valsa provavelmente derivou.

(6) Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografia).

(7)

ao destacar-se o requintado efeito cameristico da orquestracdo de Mahler ¢
oportuno lembrar que Arnold Schonberg transcreveu a obra para a formacao
de baritono, flauta, clarinete, quarteto de cordas, piano ¢ harmonico, estrean-
do essa versio em 06 de fevereiro de 1920.

{8) Barford, Philip, obra citada (vide bibliografia).

9)

Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografia).

{10} Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografiaj.

(11) Kennedy, Michael — Mahler (vide bibliografia).

{12) Kennedy, Michael, obra citada (vide bibliografia).
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Notas ao Capitulo VI:

(1)
2)
(3)

(9)

citado in Floros, Constantin: obra citada (vide bibliografia).
Cooke, Deryck: obra citada (vide bibliografia).

a rejeicdo das notas de programa é vivamente ilustrada por Ludwig Schie-
dermair {citado in Blaukopf, Kurt: Mahler, a documentary study, vide biblio-
grafiaj. Estando Schiedermair e alguns artistas e intelectuais reunidos com
Mahler apés um concerto, ¢ tendo alguém trazido a tona o tema dos roteiros
programaticos, este teria se inflamado ¢ dito “Abaixo os programas, eles des-
pertam falsas impressoes. Deixe-se as pessoas do publico com seus préprios
pensamentos a respeito das obras que escutardo € nao as force a ler en-
quanto escutam, enchendo suas mentes com idéias preconcebidas! Se o pro-
prio compositor despertou na audiéncia os sentimentos que o arrebataram
atingiu, entéo, os seus objetivos. A linguagem da musica tera se aproximado
da das palavras, mas terd comunicado muito mais do gue as palavras podem
expressar’. Apos ter dito isso, tomou um copo € propds um brinde dizendo
“Morte aos Programas!”.

Cooke, Deryck: obra citada {vide bibliografia).
Walter, Bruno: Gustav Mahler (vide bibliografiaj.
Floros, Constantin: obra citada {vide bibliografia).

Floros, Constantin: obra citada (vide bibliografia} / Steinberg, Michael, obra
citada: (vide bibliografia).

- Mahler presenteou Jenny Feld (posteriormente Perrin} com o manuscrito da

Sinfonia Tit@’. Jenny era natural de Budapeste e em 1878, aos doze anos de
idade, foi enviada a Viena para prosseguir seus estudos musicais, tendo sido
aluna de Mahler. O ato de presented-la com a partitura parece ter sido um
gesto de agradecimento ac apoio que o compositor recebeu da familia de
Jenny (vide Blaukopi, Kurt, obra citada). Apés a morte desta, o original pas-
sou para seu filho John que, por sua vez, levou-o a leildo em 1959 pela casa
Sotheby’s, sendo adquirido pelo Sr. e Sra. James Marshall {(Marie-Louise)
Osborn de New Haven, Connecticut, e posteriormente depositado na Qsborn
Collection da biblioteca da Universidade de Yale. Note-se que o manuscrito
contém o movimento Blumine, posteriormente retirado. A senhora Osborn
doou os direitos de execucao de Blumine 4 Orquestra Sinfonica de New Haven
(vide capitulo IX). Pertencem ao mesmo acervo uma copia da Sinfonia n°2,
com correcoes de Mahler, o manuscrito da primeira e completa verséo de Das
Klagende Lied (incluindo o movimento Waldmdrchen, retirado em 1888, mas
nunca destruido), além do texto para uma opera juvenil do compositor
{Ribezahl) cuja musica se perdeu.

fato mencionado in Steinberg, Michael: obra citada {(vide bibliografia).

(10j citado in Blaukopf, Kurt: Mahler, a documentary study {vide bibliografia).
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{11} a primeira versfio pedia trés de cada instrumento da familia das madeiras
{flautas, oboés, clarinetes e fagotes), 4 trompas, 3 trompetes e 3 trombones,
além de percusséio com 1 conjunto de timpanos, enquanto que a reviso pre-
via 4 de cada instrumento de madeira, 7 trompas, 4 trompetes, 3 trombones
e percussio com 2 conjuntos de timpanos.

(12} transcritas in Floros, Constantin: Gustav Mahler: the symphonies. Vide bibli-
ografia (traducao nossa). Note-se ainda

{13) esta expressao € parte do titulo completo de outro romance de Jean Paul {Si-
ebenkids).

{14) a palavra Blumine parece ser uma invencao do poeta Jean Paul que intitulou
Herbest-Blumine uma colecio de artigos publicados em uma revista. Deriva
da palavra Blume (flor}, sendo que uma traducdo possivel para Herbest-
Blumine seria Floracéo de Outono.

{15) Floros Constantin: obra citada (vide bibliografia).

(16) lembre-se de que a obra & vagamente relacionada com o romance de Jean
Paul, mas nao foi direta e inicialmente inspirada nele, uma vez que o subti-
tulo ‘Tita’ s6 foi inserido na revisdo de Hamburgo {1893}, conforme o relato de
Ferdinand Pfohl, citado em Blaukopf, Kurt (vide bibliografia). Assim, o ‘herdi’
da obra de Mahler ja existia (ele mesmo?) e quando a procura de um titulo
sugestivo para a obra ocorreu ao jovem e romantico Mahler relaciona-la com
Roquairol (Albano}, personagem central da obra de um de seus escritores fa-
voritos. Segundo George Brandes, citado por Deryck Cooke {vide bibliografiaj,

Roguairol € o protétipo do individuo movido pela paixao e pelo desespero,

cujos desejos, néo acolhidos pelas circunstancias, conduzem a grandes ex-
centricidades, morbida auto-contemplacéo e suicidio. Nada distaste, portan-
to, do ‘heréi’ da sinfonia.

{17} Floros Constantin: obra citada (vide bibliografia).

{18) Floros Constantin: obra citada (vide bibliografia).

{19) Floros Constantin: obra citada (vide bibliografia).

{20} Walter Bruno: obra citada (vide bibliografia).

(21) Floros Constantin: obra citada (vide bibliografia).

(22) Barford, Philip: obra citada (vide bibliografia).

(23} Abril Cultural: Guia do Ouvinte: Mahler. Colecio Mestres da Musica. Sdo
Paulo: 1980.

{24) Kennedy, Michael, obra citada ({vide bibliografia).
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(25) a primeira gravacéo comercial da ‘Sinfonia Tita’ foi lancada em 1940, com a
Orquestra Sinfonica de Minneapolis regida por Dmitri Mitropoulos (vide dis-
cografia).



Notas ao Capitulo VII:

(1) carta de Mahler a Franz Schalk, dando instrugdes para a execucdo da
Sinforiia ‘Tita’ (sem data, reproduzida em Blaukopf, Kurt, vide biblio-
grafial.

(2) durante toda a sinfonia Mahler inseriu pormenorizadas indicagdes,
tanto relativas a agogica e dindmica, quanto a climatizacéo desejada
(este ultimo tipo encontradas especialmente na Marcha Funebre). E cu-
rioso notar que o Mahler compositor preocupa-se em orientar ao maxi-
mo o regente, de certa forma inibindo sua liberdade de interpretacéo,
talvez com vistas a coibir tanto a excessiva literalidade das leituras dos
andamentos, quanto uma liberdade excessiva na insercao de aceleran-
dos e retardandos. Vale a pena lembrar que convivam no mundo ger-
manico duas escolas de interpretacio em regéncia: uma cuja origem
remonta a Mendelssohn e exigia a leitura o mais fiel possivel 4 partitu-
ra, evitando alteracbes de dinamica e agdgica nao expressamente es-
critas pelo compositor, e outra inaugurada por Wagner que pregava a
liberdade na recriacio do obra, acentuando os momentos de repouso,
climax, lamento etc., através da alteracdo dos andamentos {no século
XX Toscanini e Furtwangler corporificaram os ideais de uma e outra
tendéncia, despertando amores e 6dios). Sabemos, através de depoi-
mentos de musicos que trabalharam sob a batuta de Mahler que este
filiava-se & linha wagneriana (sumamente representada em sua época
por Hans Richter e Hans von Biilow} que posteriormente seria conheci-
da como Escola Alema.

{3) na verdade, o primeiro capitulo do estudo que Theodor W, Adorno dedi-
cou & musica de Gustav Mahler (vide bibliografia) tem o titulo de “Cor-
tina e Fanfarra”, aludindo ao primeiro movimento da Sinfonia n°I.

{4) citado em Floros, Constantin (vide bibliografia).
(5} Barford, Philip, obra citada (vide bibliografia).
{6) Vignal, Marc, obra citada (vide bibliografiaj.

(7) Adorno, Theodor W. (vide bibliografia). Na traducéo inglesa utilizada, o
texto fala de um efeito unnatural, palavra que nao encontra correspon-
déncia exata em portugués e que nio pode ser traduzida como antina-
tural, mas deve ser compreendida como algo “desnatural ou desnatura-
lizado”.

(8) Cooke Deryck, obra citada {vide bibliografia}.

(9) nesse sentido veja-se os artigos What Mahler Had in Mind (Or Was E?} -
escrito por Paul Griffiths para o The New York Times, em 8 de dezembro
de 2002 — e The manuscript of Mahler’s First Symphony with corrections
by the composer in red ink - escrito por Noam Bem Ze’ev para o jornal
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Haaretz Daily, em 19 de dezembro de 2002. Para ambos vide bibliogra-
fia.

(10} uma edicéo critica da ‘Sinfonia Titd’, esta em Be de preparacéo sob a
supervisao de Henri-Louis de La Grange e levara em consideracio o re-
cem descoberto manuscrito de Jerusalém.

{11} ainda que ndo falemos em dissonincia, mas #temos o conceito de
maior ou menor grau de consonancia proposto por Schoenberg em seu
Tratado de Harmonia, o efeito sonoro provocado por intervalo de segun-
da menor (no caso la natural e si bemol) é sempre de grande conflito,

acentuado ainda mais em um contexto tonal como o da obra em estu-
do.

(12) como observou Pierre Boulez (introducdo & paitura de Das Klagende
Lied, vide bibliografia), referindo-se a um passagem analoga em Das
Klagende Lied, “os sopros sao colocados a distancia, com o efeito ‘natu-
ralistico’ desejado pelo compositor de que deviam tocar forte - como es-
crito na partitura mas devendo-se ouvi-los piano - demarca que, muito
além de Berlioz (e também Wagner), o gesto teatral de Mahler tem sua
origem em Leonora HI.

(13) até meados do século XIX, as trompas néo posiam valvulas que lhes
permitissem tocar todas as notas de uma escala em uma mesma tona-
lidade, ficando, assim, restritas aos sons harménicos, particularmente
apropriados aos toques militares e de caca. Seu uso na orquestra sin-
fonica obedecia a essas restri¢des, obrigando o uso de trompas em mais
de uma tonalidade para se adequar aos diversos tons empregados pelos
compositores no decorrer dos movimentos. Embora os clarinetes (ins-
trimentos muito menos antigos do que as trompas) também tenham
sofrido uma evolucéo técnica, com o acréscimo de chaves que facilitam
a execucao nas diversas tonalidades, nunca forma tao limitados quanto
as trompas, 0 ue acentua a ironia de seu uso com sons harmoénicos
(falsas trompas) no inicio da Sinfonia n°1 de Mahler.

(14} & maneira das aberturas Leonora II e IIl de Bedwoven, nessa passagem
os trompetes sdo executados fora do palco, nos bastidores, entrando em
cena posteriormente quando o compositor troca as indicacdes in weiter
aufgestellt e in der Ferne {ambas significando soando a distancia) pela
indicagéo Die 3 Tromp. nehmeu ibren Platz in Orchester ein (os 3 Trompe-
tes tomam seu lugar na orquestra), no compasso 47. Essas passagens
nas aberturas de Beethoven sdo, possivelmente, o primeiro exemplo de
suspernsdo em musica (ver nota 22).

{15} Adorno, Theodor W, obra citada (vide bibliogsia).

{(16) aqui € oportuno lembrar a observacio de AdanBmith que, mais preo-
cupado com estética do que com economia em 17535 escreveu que “a
musica ndc € uma arte essencialmente imitativa, exceto em procedi-
mentos superficiais como a simulacdo de cucos ou riachos murmuran-
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tes, mas que uma obra de musica puramente instrumental traz um
prazer intelectual tao alto quanto a contemplaciao de um grande siste-
ma em qualquer outra ciéncia”. Citado em Rosen, Charles (vide biblio-
grafia).

{17} Floros, Constantin: obra citada (vide bibliogré).

(18] o mesmo ocorre com a Sinfonia n° 4 de RobertShumann (na verdade
a segunda ser por ele composta). O tema de contraste (dito tema B)
aparece nao na exposicaoc {cuja nao repeti¢ao dificulta a correta fixacao
do material principal na memoéria do ouvinte}, mas sim no desenvolvi-
mento.

(19) Adorno, Theodor W., obra citada (vide bibliogsa).

{20} o obsessivo detalhismo do compositor tem preseguimento. Ao agregar
a tuba para reforcar o pedal Mahler anotou no rodapé: “se o tubista nao
conseguir tocar este pp de forma clara, use-se o contrafagote em seu
lugar”. Esse tipo de observacéo para a tuba volta a aparecer na Marcha
Funebre {atual 3° movimento).

{(21) sobre o conceito de heterofonia, vide CapituloV

(22) em sua obra dedicada a4 musica de Mahler, Admo isola trés caracte-
risticas que considera fundamentais para o entendimento da poética
sinfénica do compositor. Sao elas Durchbruch {que em inglés é usual-
mente referida como Breakthrough ou mesmo Outburst e que optamos
por adaptar ao portugués como Irrompimento), Suspension (Suspen-
sdo) e Erfullung (no inglés Fullfilment e em nossa traducfio para o por-
tugueés Completude). Trata-se de elementos que rompem {e metamorfo-
seiam) a forma, tornando-se, em certa medida, a prépria forma (ou seja,
dando origem a uma forma sui generis), sendo ainda que, para Adorno,
todo Irrompimento &, em alguma medida, uma Suspensdo, mas a reci-
proca nao € verdadeira. Adotamos aqui a classificacao adorniana ape-
nas a medida que entendemos ser aplicavel a Sinfonia n°1, obra na qual
a escrita sinfonica de Mahler estava ainda em sua fase inicial de desen-
volvimento.

(23} carta de carta de Mahler a Franz Schalk, dandinstrucées para a exe-
cucao da Sinfonia ‘Tita’ (sem data, reproduzida em Blaukopf, Kurt, vide
bibliografia).

(24) quanto a classificacdo de Adorno vide nota 20

(25) Adormo, Theodor W., obra citada (vide bibliogsdia).

(26) Boulez, Pierre, prefacio a Edi¢do Philharmoniale Das Klagende Lied
(vide bibliografia).

(27) Adorno, Theodor W., obra citada {vide bibliogsa).
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(28) mna partitura encontramos a indicacdo G.P. necompassos 441, 442 e
447, indicando um pausa geral prolongada ad libitum.

(29} as primeiras sinfonias de Shostakovich, por emmplo, sio tanto bas-
tante tradicionais quante a forma (como é o caso da Sinfornia n°I)
quanto absolutamente anti-formais (como & o caso da Sinfonia n°2 que,
em principio, nao segue qualquer esquema tradicional). Somente a par-
tir da Sinfonia n°4 Shostakovich da prosseguimento as tratativas sin-
fénicas mahlerianas, partindo da forma tradicionalmente adotada para
os diversos movimentos e subvertendo-as {(como Mahler, nunca a ponto
de torna-las irreconheciveis).



Notas ao Capitulo VIII:

{1} descricdo do movimento Blumine, publicada em um jornal de Budapeste
na véspera da estréia da obra. Sua autoria é atribuida a Gustav Mahler
sem, entretanto, haver cabal confirmacéo desse fato.

{2) citado em Floros Constantin: obra citada (vide bibliografia).

(3} Carta ao amigo Lohr, citada em Silbermann, Alphons (vide bibliografia).

(4} Citado em Floros, Constantin (vide bibliografia).

(5) Nesse sentido, Blaukopf e Flores, obras citadas (vide bibliografiaj.

(6) Conforme Cooke Deryck, obra citada (vide bibliografia).

(7) Floros, Constantin e Cooke, Deryck, obras citadas (vide bibliografia).

{8) Kennedy, Michael, obra citada (vide bibliografia).

(9} Citado em Floros, Constantin (vide bibliografia).

(10} Walter, Bruno, obra citada {vide bibliografia).

(11) Blumine foi publicado pela primeira vez em 1968 (copyright de 1967},
pela Theodor Presser Company (Pensilvaniaj.



Notas ao Capitulo IX:

(1) citado in Floros, Constantin (vide bibliografia). Note-se que Beer refere-se ao
scherzo como terceiro movimento, como de fato foi até 18096.

(2) n&o nos devemos esquecer que, apesar de Brahms ¢ Wagner dominarem as
discussdes intelectuais da época e serem sinceramente apreciados por uma
minoria capaz de compreendé-los, a maioria das pessoas que supostamente
ouvia boa musica era servida por valas de Johann Strauss.

(3) a singela letra de Hans und Grete faz usos de um estribilho infantil {Ringel,
ringel Reih’), equivalente a algo como Ciranda Cirandinha, usado para introdu-
zir e unir as partes de uma cantiga de roda. Em suas estrofes diz: “se vocé
esta feliz, junte-se a danca, / se vocé tem preocupacdes, deixe-as em casa, /
se vocé beija seu amor, que sorte vocé tem! / Hei, Hansi, vocé nao fisgou nin-
guém - entao procure alguém! Um benzinho para amar, isso € o importante. /
Hei, Gretel, por que ficar s6? / Mas olhando para o Hansi a distancia? / O
més de maio nao € tio verde? E ¢ ar € tio doce! / Vejam agora o estipido
Hans, como ele corre para a dancal! / Ele procurou em amorzinho — urral — ¢
encontrou um!”.

(4) nesse sentido, Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografia}.
(5) Floros, Constantin, obra citada {vide bibliografia).

{6) ha uma sutil variacdo na maneira de grafar essa figura nas edicées Weinber-
ger, de 1899, {com duas colcheias sendo a segunda em staccato} e na edigdo
Universal de 1906 {com uma colcheia ligada a uma semicolcheia, seguida da
respectiva pausa de semicolcheia). O efeito sonoro € o mesmo, mas Mahler
{(com toda a bagagem de diretor de orquestra adquirida até 1906} deve ter
preferido nao correr o risco de ver o sinal de staccato desrespeitado, com a
conseqliente emenda das segunda colcheia na primeira nota do compasso se-

guinte,

{7} gravacdes antigas €, portanto, paradigmaticas (como a de Bruno Walter) nao
observam essa repeticao, certamente devido a curta duracao dos antigos dis-
cos de vinil. Por motivos 6bvios, tal pratica nio deve ser seguida.

(8) com a mao do musico dentro da campana da trompa, tornando seu som ac
mesmo empo menos rossoante e mais metalico.

(9) conforme a andlise de elementos da poética de Mahler proposta por Adorno e
comentada no capitulo VIIL

{10} é notavel como a ironia e o deboche sao aqui transmitidos através da arti-
culacao, pois fosse essa escala simplesmente ligada ou destacada tal efeito
nio seria produzido como o é através do portamento (que nada mais é do que
a combinacio desses dois elementos opostos). A edicdo Weinberger de 1899
néo inclui o oboés, acrescentado por Mahler para a edicdo Universal de 1906.
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{11} os exageros de dinamica, tais como pppp ou ffff sdo relativamente novos a
época da composicio da Sinfonia Tita’. Ficaram famosos, ndo escapando ao
ceticismo e ao deboche os ffff e o ppppp da Sinfonia n°6 (‘Patética’), de
Tchaikovsky, escrita em 1893.

{12} Vignal, Marc, obra citada {vide bibliografia).
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Notas ao Capitulo X:

(1) Contes: Fantasies d la maniére de Callot (vide bibliografia). Na citada passa-
gem, Hoffmann faz referéncia ao pintor e gravurista francés Jacques Callot
(1592 /3-1635), particularmente conhecido pela tematica realista que expunha
a crueldade humana de maneira bastante incomum para sua época, anteci-
pando a pintura de Goya, autor que usou as obras de Callot como fontes de
referéncia e inspiracao.

{2) citado in Floros, Constantin (vide bibliografia}.

(3) citado em Blaukopf, Kurt {vide bibliografia).

(4) citado em Floros, Constantin (vide bibliografiaj.

{5) provavelmente a partir de uma muito difundida xilogravura dessa cena dese-
nhada por Schwind.

(6) Pfohl fala como se Mahler estivesse concebendo a obra, mas na verdade trata-
se da revisao de 1893 (Hamburgo).

(7) citado em Blaukopf, Kurt {vide bibliografia).

(8) como entendeu Charles Rosen (vide bibliografia), a Kreisleriana de Schumann
nio é exatamente baseada na obra homoénima de Hoffmann, mas sim em um
personagem (Johannes Kreisler) de uma outra obra inacabada desse mesmo
escritor intitulada Kater Murr (O rosnado do gato).

{9} Kennedy, Michael, obra citada (vide bibliografia).

(10) Steinberg, Michael, obra citada (vide bibliografia).

(11) o movimento Blumine tinha acabado de ser excluido.

(12) citado em Blaukopf, Kurt e Floros, Constantin (vide bibliografia).

{13) citade em Floros, Constantin (vide bibliografia).

(14} citado em Blaukopf, Kurt (vide bibliografia).

(15} Adorno, Theodor, obra citada {vide bibliografia).

(16) porém, enguanto a heterofonia berlioziana dentro da sinfonia fica exaurida
naquele trecho, a mahleriana esta so6 comecando.

(17) Vignal, Marc, obra citada (vide bibliografia).

{18) técnica dos instrumentos de arco que consiste em friccionar-se as cordas
com a parte da madeira do arco {ao invés das crinas), produzindo-se, dessa
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forma, um som mais seco ¢ mais débil. Um magnifico antecedente desse uso
estd no ultimo movimento da Sinfonia Fantdstica de Berlioz.

{19) segundo elocubra Philip Barford (vide bibliografia) o bebé Gustav Mahler era
levado por sua baba para passear em seu carrinho. A jovem flertava com um
militar e possivelmente costumava dirigir-se as proximidades do quartel para
espera-lo, onde os sons de bandas e fanfarras militares talvez tenham se
misturado e fundido com suas cantigas de embalar (come o Fréres Jacques?)

usadas para ninar e distrair ¢ pequeno Mahler. Seria essa a remota origem da
heterofonia mahleriana?

(20} a génese do Adagio/Andante mahleriano ja se encontra na Gltima cancéo do
ciclo Lieder eines fahrenden Gesellen.

{21} quanto a tonalidade progressiva nos Lieder eines fahrenden Gesellen, ver a
obra citada de Deryck Cooke (vide bibliografia).

{22) Cooke, Deryck, obra citada {vide bibliografia).

{23} os contrabaixos foram “treinados” desde a primeira parte e os violoncelos a
partir da segunda parte.

(24) um interessante paralelo pode ser observado na miisica norte-americana, na
qual as bandas de negros que acompanhavam os cortejos fiinebres em alguns
estados do sul {tocando melodias alegres apds o enterro) desenvolveram um
estilo que contribuiu, sobretudo, para a génese e evolucéo do jazz.

{25) o desenho de Schwind pode ser visto na obra citada de Blaukopf.



Notas ao Capitulo XI

(1) citado em Blaukopf, Kurt {vide bibliografia).

(2} Adorno, Theodor, obra citada (vide bibliografia). Ver também nota (22} do ca-
pitulo VIIL

{3) Vignal, Marc, obra citada (vide bibliografia).
(4) Vignal, Marc, obra citada {vide bibliografia).
(5) nesse sentido, obra citada de Adorno, Theodor {vide bibliografia).

{6) também a Sinforia n°1 de Carl Nielsen, composta quase no mesmo periodo da
‘Tita’, comecou a aplicar a tonalidade progressiva (ou evolutiva) que na poética
do compositor dinamarqués sera incorporada ao continuo desenvolvimento
dos temas {técnica da melodia inextinguivel).

(7) fato mencionado por Vignal, Marc {vide bibliografia).
(8) citado em Vignal, Marc (vide bibliografia).

(9) Floros, Constantin {vide bibliografia} cita a resposta Mahler a uma carta de
Richard Strauss (ainda nao localizada), na qual explica ser aquele um falso fi-
nal e argumenta em favor da continuacio do movimento. Também Steinberg,
Michael {vide bibliografia) menciona que Strauss, apds reger os ensaios prepa-
ratérios apara a execucgdo da sinfonia em Weimar (1894}, sugeriu a Mahler
que concluisse a obra na primeira chegada em ré maior nao entendendo as
nZo ter aceito os argumentos de Strauss, até a década de 1950 varios regentes
praticaram a mutilacio do movimento, concluindeo-o nesse trecho.

(10) Barford, Philip, obra citada (vide bibliografia).

(11) a forma sonata prevé a exposicéo de dois temas {ou grupos temaéticos) prin-
cipais, sendo o primeiro deles sempre na tonica. No classicismo o segundo
tema deveria vir na dominante maior para as obras escritas no modo maior €
na dominante menor, ou dominante maior ou na tdnica relativa (maior} para a
sobras escritas no modo menor. A partir do romantismo, ha maior liberdade,
podendo o segundo tema em obras escritas no modo maior vir na dominante
maijor, dominante menor, tonica relativa (menor) ou ainda na subdominante
{maior ou menor). Quanto as obras escritas no modo menor, pode vir na do-
minante maior ou menor, na ténica relativa (maiorj ou ainda em outro tom vi-
zinho (tais como subdominante maior ou menor}.

{12) a nao ser, evidentemente, as performances precedidas pela execugéo do ci-
clo Lieder eines fahrenden Gesellen.

(13) o que nao se pode, evidentemente, presumir quanto a execuc¢des na Ameérica
e outros continentes. Ao reger a Sinfornia TitG’ em Nova lorque, por exemplo,
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Mahler defrontou-se com uma platéia ainda mais despreparada para decodifi-
ca-la.

{14) o Magnificat significando o Paraiso.

(15) aponta-se com freqhéncia o paradoxe entre a intensa atividade de Mahler
como regente das obras de Richard Wagner (pois, de fato, revolucionou sua
interpretacdo nao apenas do ponto de vista musical, mas também cénico e ce-
nogréfico enquanto foi diretor da Opera de Viena) e a pouca influéncia gue a
obra deste teria tido sobre suas sinfonias. Tal fato, entretanto, restringe-se
apenas a superficie, pois néo nos devemos esquecer de que a sinfonia mahle-
riana tem com um de seus pilares o modelo sinfdnico de Bruckner (que ja ¢
uma digestao da poética wagneriana e sua transposicéo para o universo da
sinfoniaj e a analise mais profunda das sinfonias revela nao apenas a citacio
(normalmente variada e transfigurada) de temas utilizados por Wagner, mas,
sobretudo, o uso de estruturas wagnerianas como o leitmotif,

(16) a Pastoral, porém, a tempestade é longamente preparada {com a insercéo de
um “movimento extra” que rompe com a forma tradicional da sinfonia) e ndo
pega o ouvinte desprevenido tal qual ocorre na ‘Tita’.

(17} citado em Floros, Constantin (vide bibliografia).

(18) trata-se de quatro notas descendentes (dois intervalos de segunda menor e

um intervalo de segunda maior), iniciado por uma tercina {donde o epiteto
“tercinas infernais”).

(19} a letra da estrofe final de Das Klagende Lied diz: “A rainha cai ao chao, /
Trompetes e tambores se calam; / Os cavaleiros e suas damas fogem aterrori-

- zados, / As antigas muralhas se esfacelam. / As luzes se apagam no grande
salao. / O que restou da grande festa de nupcias? / Apenas lamento!”.

(20) trés semimmas e uma minima (ao invés da tercina).
(21) Floros, Constantin, cbra citada {vide bibliografia).
(22} se, por um lado, na obra de Mahler as formas nunca aparecem em sua pres-

cricdo académica, por outro o reconhecimento das diversas secoes €, muitas
vezes, facilitado pela demarcacio com barras duplas.

(23} a saber, as Dancas dos Companheiros de David, opus 6 (1837, com revisao
em 1850} e o episodio final (Marcha dos Companheiros de David Contra os Fi-
listinos) do Carnaval, opus 9 (1834-1835),

{24} cada uma dessas camadas é musicalmente interessante por si 6 € um en-
saio de orquestra no qual se toquem as partes isoladamente constitui uma
experiéncia que revela a beleza e a intensidade do contraponto mahleriano.

(25} agora escritas em oitavas pelos violoncelos divididos em dois grupos.
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(26) note-se que em toda sinfonia n&o houve tanta variedade de tonalidades
como nesse ultimo movimento.

{27) primeira afirmacao de ré maior nac apenas no finale, mas desde o primeiro
movimento.

(28) ver nota 9 deste capitulo.

{29} lembre-se aqui da técnica de reminiscéncias usada por Strauss em Morte e
Transfiguracdo, opus 24 (1889}, quando o personagem em seu delirio as por-
tas da morte rememora os dias de juventude, musicalmente expresses através
da pureza do tema do inicio da obra.

(30) incluindo flautas e oboés (compassos 489-495), clarinetes ( compassos 496-
450) e oitavando os segundos violinos {mesmos compassos 496-450).

(81) Schalltrichter in die Hohe.
(32) compasso 361 {Pesante].

{33) sob a indicacao Die Hdrner Alles. Trata-se, evidentemente, mais de um efeitc
cénico do que musical.

(34} Logo apods a conclusao da ‘Titd’, em 1888, Mahler escreveu um movimento
sinfénico intitulado Todtenfeier (Ritual Fiinebre), ja inicialmente planejado
como o primeiro movimento de uma sinfonia em dé menor aparentemente
abandonada, uma vez que o compositor riscou titulo sinfonia na partitura e
ofereceu-o em1891, na forma de poema sinfénico, a editora B. Schott’s Séhne.
Todtenfeier e acrescentando os demais movimentos. Suas confissoes a Natalie
Bauer-Lechner revelam que esse ritual fUnebre é o enterro do herdi de sua
Primeira fher6i esse que havera de ressuscitar ao final da Segunda). Note-se
que tal sorte de continuidade de contetido descritivo é a mesma do ocorrido
com o herdi da Sinfonia Fantdstica de Berlioz na continuacido de sua saga
através de Lelio ou O Retorne a Vida.

(35) carta de Mahler a Max Marschalk, citada em Floros, Constantin e Blaukopf,
Kurt (vide bibliografia).

(36} tanto sobre as notas {em variadas posi¢cdes no compasso), quanto sobre as
proprias barras de compasso.
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Notas ao Capitulo XII

(1) Cooke, Deryck, obra citada (vide bibliografia).

(2) Steinberg, Michael, obra citada (vide bibliografia).
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