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RESUMO

O presente trabalho apresenta, por meio de pesquisas bibliograficas e
consultas a diversos acervos, um panorama sobre as seguintes éperas do compositor
germano-brasileiro Ernst Mahle (1929): Maroquinhas Fru-Fru (1974), A Moreninha
(1980), O Garatuja (2005) e Isaura (2020). Além disso, realizou-se uma edigao critica
da partitura orquestral da 6pera A Moreninha (1980), mediante o cotejo de fontes,
conforme James Grier, e a apresentacdao de um aparato critico. Nesse ensejo,
ressaltaram-se algumas caracteristicas musicais atinentes a essa opera. Por fim, em

anexo, dispde-se da partitura completa da grade orquestral.

Palavras-chave: Opera brasileira; edicao critica; analise musical; perférmance; Ernst
Mabhle.



ABSTRACT

This dissertation seeks to provide an overview of four operas composed by the
German-Brazilian composer Ernst Mahle (1929): Maroquinhas Fru-Fru (1974), A
Moreninha (1980), O Garatuja (2005) and Isaura (2020). Furthermore, it presents a
critical edition of the orchestral score of A Moreninha (1980), by comparing sources
following James Grier's methodology, and includes a critical apparatus. The analysis
highlights key musical characteristics of the opera. The attachments of this research

include the complete orchestral score for reference.

Keywords: Brazilian opera; critical edition; musical analysis; performance; Ernst
Mahle.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como foco a 6pera A Moreninha, de Ernst Mahle (1929),
compositor germano-brasileiro, criador de uma obra numerosa e artisticamente
significativa, especialmente na area vocal. O catalogo de obras de Mahle engloba uma
ampla gama de composic¢oes e arranjos para diversas combinag¢des de instrumentos,
totalizando mais de 2.000 obras. Esse grande niumero de obras apresentado em seu
catalogo, de arranjos e composi¢des, pode ser atribuido a sua preocupacado em
produzir musicas acessiveis a todos os niveis técnicos. Da observacdo de seu
catalogo, vé-se uma organizacdao meticulosa das obras em séries. Subdividido em 8
séries distintas, cada uma delas delineia a formacgao instrumental das obras que a
compbem. Denota-se também uma preocupacao de apresentar pecas voltadas para
iniciantes na série 2, de dificuldade média na série 4, bem como arranjos para
Orquestra Infanto Juvenil elencadas por grau de dificuldade na série 5. Ressalta-se
entre elas a coletanea As Melodias de Cecilia que apresenta pecas destinadas para
os estudantes de nivel iniciante e intermediario. O Quadro 1 abaixo apresenta as
séries que integram o catalogo:

Quadro 1: Estrutura do sumario apresentada em séries no catalogo de obras de Ernst Mahle

Composigdes para cordas: violino, viola, violoncelo, contrabaixo, violdo; madeiras: flauta
transversal, oboé, corne inglés, clarineta, clarone, fagote; metais: trompa, trompete,
Série 1 . trombone,Atuba; percus§§o, harpa_, piapo, flaulta doce.
Conjuntos de camera com varias combinagdes de instrumentos.
Orquestras de cordas, Sinfénicas, Solistas, Ballet, Canto, Opera, Coro (vozes iguais e
vozes mistas), musica sacra.
Série 2 Arranjos, Pecas para iniciantes, revisdes, orquestracoes.
Cangdes de varios paises (folclore) vozes mistas ou iguais, canones a 2 ou 3 vozes;
Série 3 canones a 4,5,6 vozes; cancoes de Natal, Pascoa, Pentecostes.
Arranjos e canones de varios compositores (arr. Mahle)
Série 4 Composicdes de dificuldade média para varios instrumentos e cancdes
Série 5 Orquestra Infanto Juvenil Arranj_o_s de cancoes folqléricas de varios paises, com numero
de compassos e grau de dificuldade, concertinos para VI, Vla, V¢, Cb, Fl, etc.
Série 6 Material didéticq, arrarjjps, orqugsjragées, coro e or~questra, etc.
Material didatico de Cidinha Mahle (relacao)
Série 7 Trabalhos e obras feitos na juventude
Série 8 Composicoes em Ordem Cronolégica (1952 a 2020)

Fonte: Catalogo de Obras.

Nesse vasto catalogo, hd um conjunto de quatro 6peras presentes na Série 1,
reconhecidas nacional e internacionalmente, a saber: Maroquinhas Fru-Fru (1974),
com texto de Maria Clara Machado (1921-2001); A Moreninha (1980), com libreto de
José Maria Ferreira (1941-1991), baseado no romance homénimo de Joaquim Manuel
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de Macedo (1820-1882); O Garatuja (2005), com libreto de Eugénio Leandro (1958),
baseado na obra homoénima de José de Alencar (1829-1877); e, a mais recente, Isaura
(2020), com libreto de Marcelo Batuira (1972), baseado em A Escrava Isaura, de
Bernardo Guimaraes (1825-1884).

Nosso interesse pelas Operas de Ernst Mahle despertou quando esta autora
teve a oportunidade de participar de uma montagem da 6pera A Moreninha, no papel
titulo, sob a regéncia do préprio compositor, realizada em 2013. Entretanto, essa nao
foi a primeira vez em que a autora teve contato com o Mahle. Entre os anos de 2008
a 2018 participou do Coro de Camara de Piracicaba, grupo regido por Mahle, atividade
por meio da qual atuou como coralista e solista em diversas obras, incluindo
composicdes da autoria do compositor.

Ao comegar o levantamento bibliografico sobre a obra de Mahle, no inicio desta
pesquisa, constatamos que ha escassas informagdes sobre suas dperas, em especial,
que abordam os aspectos histoéricos das montagens ja realizadas, os musicos
participantes e os patrocinadores. Raramente esses dados sdao mencionados na
bibliografia existente sobre as obras do compositor. Ademais, informacdes sobre
questbes musicais predominantes nas dperas também séo escassas, tendo somente
quatro trabalhos que citam as 6peras de Mahle.

Nesse rol bibliografico, destaca-se a dissertacdo de mestrado de Gunnar
Menezes Silvestre (2016), intitulada Maroquinhas Fru-Fru: uma abordagem contextual
e interpretativa da dpera brasileira infantil, que apresenta uma visao aprofundada da
opera. Além dessa referéncia, ha outras duas que citam as déperas de Mabhle.
Especificamente, em Opera Brasileira nos séculos XX e XXI de 1950 a 2008,
Alessandra Lucas Lopes Hartkopf (2010) desenvolve um estudo sobre Operas
brasileiras, investigando questdes como: principais compositores e obras,
caracteristicas, influéncias e contexto da criacdo operistica brasileira. Também, a
dissertacdo de Marcos Rontani (2014), intitulada Escola de Musica de Piracicaba
Maestro Ernst Mahle — Empem: percurso histdrico e principios pedagdgicos, traz um
breve capitulo sobre as trés primeiras Operas. Por fim, um artigo intitulado A
aprendizagem musical em cena: memorial da preparacdo de um Licenciando em
Musica, com énfase em Canto, na épera Maroquinhas Fru-Fru, do compositor Ernst
Mahle, dos autores Alexsandro Lima e Vladimir Silva (2017), teve como finalidade
descrever a experiéncia do processo de preparacao de um dos personagens, por meio
dos fundamentos da aprendizagem musical a luz da Teoria Social Cognitiva. Portanto,
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tendo em vista essas condugdes tematicas, abordaremos aspectos histéricos sobre
as operas.

Das quatro operas do Mahle, escolhemos A Moreninha como objeto principal
da pesquisa. No caso, a autora teve a oportunidade de atuar diversas vezes como
cantora no papel-titulo, sob regéncia do compositor. Também, acompanhou todo o
processo dos ensaios. A esse respeito, o ensaio, em particular, para além de uma
atividade de preparacao de repertério, € o melhor momento para que o0 musico possa
despertar uma consciéncia mais aprofundada sobre a sua pratica e estabelecer uma
relagéo de intimidade com a obra. Ou seja, a experiéncia do ensaio, muitas vezes,
torna-se mais proficua do que a da récita em si. Por isso, ensaios e récitas nao podem
se confundir como uma experiéncia Unica ou idéntica. Nesse viés, Garbuio (2021, p.
23), sob a perspectiva do regente, comenta sobre a importancia do ensaio para a
experiéncia musical:

Conforme documentou Paul Oakley em sua colaboragdo com a Convengéao
Internacional de Regentes de Coros, ocorrida em Brasilia, no ano de 1999: “a
regéncia tem muito mais a ver com o ensaio que com a apresentagao”. Essa

opinido foi corroborada por Robinson (1976, p.154), que atesta: “o local da
experiéncia Coral é o ensaio”.

Além da experiéncia com a perférmance e com 0s ensaios, essa Opera
brasileira apresenta um texto em portugués com tramas narrativas que dialogam com
costumes de regido e época, o que evidencia a predilecdo pelo nacional do
compositor. A juncéo do género dpera com o romance urbano de grande importancia
literaria gerou uma obra de consideravel relevancia no cenario operistico brasileiro.

Tendo a permissdo do compositor para trabalhar com A Moreninha (1980), esta
pesquisa expbs o olhar desta autora voltado, principalmente, aos aspectos
relacionados a sua performance. A partir de um levantamento historico sobre a
composicao da obra e da edicao critica da partitura, nossos objetivos finais foram a
montagem e a execug¢ao de A Moreninha, com a autora no papel titulo, juntamente
com o Opera Esttidio UNICAMP e a Orquestra Sinfénica da UNICAMP.

O primeiro capitulo, elaborado mediante consultas aos acervos da Associacao
Amigos Mahle' (AAM) e da Escola de Musica de Piracicaba (EMP), comenta a respeito
das principais caracteristicas das quatro éperas do compositor. Em destaque, a troca

1 A Associacdo Amigos Mahle trata-se de uma entidade civil de direito privado sem fins econémicos.
Fundada em 5 de fevereiro de 2010, a AAM tem como suas atividades principais: a valorizagéo e difuséo
da obra do compositor, a preservagao de um acervo com suas obras para proporcionar a distribuicao e
reproducdo destas, assim como fornecer subsidios para estudantes sobre a obra de Mahle.
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de e-mails com ele e sua esposa, Maria Aparecida Romera Pinto Mahle (1931),
forneceu dados sobre as montagens do compositor.

Em seguida, a pesquisa concentrou-se na edi¢ao critica da 6pera A Moreninha
— representando um passo de maior félego neste trabalho. Durante os ensaios da
opera em 2013, o compositor, na fungdo de regente, corrigiu verbalmente muitas
divergéncias presentes na partitura orquestral. Diante disso, em alguns ensaios, foram
distribuidas aos musicos folhas avulsas das partes cavadas com as devidas
corregoes.

A vivéncia dessa situacao durante esses ensaios motivou a autora a elaborar
uma nova edi¢do visando sanar essas divergéncias, mas também outras possiveis.
Logo, para a realizagao da edigao critica, foram utilizadas todas as fontes encontradas
relacionadas a 6pera, tendo como base principal 0 manuscrito da partitura para voz e
piano pertencente ao acervo da Associacdo Amigos Mahle, bem como as partes
cavadas e grade da montagem de 2013, encontradas na casa do compositor.

Por fim, no dltimo capitulo de desenvolvimento da pesquisa, abordaram-se
aspectos voltados ao romancista Joaquim Manuel de Macedo (1820-1882), ao
libretista da oOpera A Moreninha (1980), José Maria Ferreira (1941-1991), e a
linguagem musical da obra. Deste item, destacaram-se os principais temas e motivos
musicais, a orquestracao e os elementos ndao convencionais no repertdrio operistico
tradicional. Nesse momento, as principais referéncias teéricas foram: Poetry into
Song, de Stein e Spillmann (1996); Materials and Techniques of Post-Tonal Music, de
Kotska e Santa (2018); Fundamentos da Composig¢do, de Arnold Schoenberg (1996);
Artistic Orchestration (2001), de Alan Belkin; e The analysis of Musical Form, de James
Mathes (2007).

Encerrando o texto, comentou-se sobre a montagem final que reuniu o Opera
Estadio UNICAMP e a Orquestra Sinfénica da UNICAMP, na qual tivemos a
oportunidade experienciar musicalmente a edicdo feita por esta autora, enquanto
produto deste trabalho.
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1 ERNST MAHLE E SUAS OPERAS

Em 3 de janeiro de 1929, na cidade de Stuttgart, nasce o compositor Ernst Hans
Helmut Mahle (Figura 1). Conforme Barros (2005) relata, a linhagem da familia Mahle
nao contava com musicos; a engenharia era a marca registrada, sendo seu avé,
Theodor, e seu pai, Dr. Ersnt Mahle, os responsaveis por essa tradi¢ao.

Aos 13 anos, mudou-se com seus pais para a cidade de Bludenz, na Austria,
em decorréncia dos bombardeios ocorridos durante a Segunda Guerra Mundial.
Durante a guerra, a pequena cidade de Bludenz foi ocupada pelo exército francés, de
acordo com Ramos (2016), Mahle relata que os franceses instituiram diversos eventos
de lazer e arte, que incluiam concertos com os alunos do Conservatério de Paris,
tendo sido essas atividades determinantes para despertar em Mahle o interesse pela
musica, principalmente pelo piano.

Aos 16 anos, resolveu estudar por conta propria as sonatas de Beethoven
(1770-1827) e de Chopin (1810-1849). Porém, sem qualquer orientacao profissional,
acabou adquirindo uma grave tendinite, que acarretou uma lesdo irreversivel,
impedindo-o de manter seus estudos de piano. Assim, findou a possibilidade de seguir
a tdo sonhada carreira de pianista. Relata Barros (2005, p.9) que o compositor “ao
invés de desencorajar-se, Mahle descobriu que havia outras possibilidades de
realizagdo através da musica, primeiramente na &rea da composicao e,
posteriormente, na do ensino musical.”

Apés retornarem a Stuttgart, aos 21 anos, Mahle continuou seus estudos
musicais na Staatliche Hochschule flir Musik, instituicdo na qual foi aluno de
composicdo e harmonia de Johann Nepomuk David?® (1895-1987). Mahle em
entrevista cedida a Barros (2005) relata que os estudos de harmonia e contraponto
com J.N. David foram fatores determinantes do seu perfil composicional.

2 Johann Nepomuk David foi um notavel compositor e professor austriaco, pai de Thomas Christian
David. Estudou com Joseph Marx, na Academia de Musica de Viena, de 1921 a 1922. Depois de
trabalhar como professor, organista e mestre de coro em Wels, de 1924 a 1934, ingressou no corpo
docente do Landeskonservatorium (mais tarde, Hochschule fiir Musik), de Leipzig, em 1934, tornando-
se seu diretor em 1942. Posteriormente, foi diretor do Salzburg Mozarteum, de 1945 a 1948. Em 1948,
foi nomeado professor de composi¢cao na Musikhochschule em Stuttgart, onde trabalhou até 1963.
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Figura 1: Fotog

rafia do compositor Ernst Mahle

Fonte: Revista Concerto.

O autor supracitado relata que no periodo pos-guerra a convite de alguns
amigos judeus radicados no Brasil, Dr. Ernest Mahle mudou-se com a familia para
Sao Paulo no ano de 1951.

No Brasil, sua atividade composicional floresceu significativamente, resultando
no merecido reconhecimento. Apds 10 anos residindo no Brasil, Mahle conquistou seu
primeiro prémio no Concurso de Composi¢do da Universidade da Bahia com a obra
Intervalos (1960) para orquestra sinfénica. O Quadro 2 abaixo, apresenta o progresso
do compositor em diversos concursos e premiacoes realizados no Brasil entre 1961 e
2005:

Quadro 2: Premiacdes recebidas por Ernst Mahle entre 1961 e 2005

Ano Premiacao Obra
1961 Concurso de Composi¢ao da Universidade Intervalos para orquestra
da Bahia sinfonica

Concurso de Composicao da Universidade
1965 da Bahia — Medalha de prata “Manuel de
Falla”

Um dia de ver&o para vozes
mistas e orquestra sinfénica

Mengao Honrosa pela Radio Ministério da Um dia de ver&o para vozes

1965 Educagéo e Cultura mistas e orquestra sinfénica

Terceiro prémio no Il Concurso Nacional de
Composicao promovido pelo Instituto
Goethe e Sociedade de Musica
Contemporéanea

1974 Quinteto de Sopros

Terceiro prémio no Concurso para
1974 Composicao e Arranjos Corais realizado i
pelo Madrigal Renascentista de Belo

Horizonte

Concurso de Opera de Camara de Niteréi

1974 Mencao Honrosa

Maroquinhas Fru-Fru
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Ano Premiacao Obra

Primeiro Prémio no Concurso de
Composigao para Orquestra de Cordas
realizado pela Secretaria de Educacgéo do
Estado da Paraiba

1976 Suite Nordestina

Primeiro prémio no Concurso de
1983 Composicao de Arranjos Corais realizado Carimb¢ para coro misto
pela Funarte

Sinfonia modal, a Pentafonia e o

1983 Funarte Divertimento hexatonal

Associacao Paulista dos Criticos de Arte de

1995 S&o Paulo (APCA) ]
Prémio Especial pelo Conjunto da Carreira : .
2009 da APCA (Associagao Paulista de Criticos Reconhecimento pelo conjunto de

sua obra

de Arte)
Fonte: Elaborado pela autora.

Cabe citar a importancia do compositor na organizacao do “Concurso Jovens
Instrumentistas do Brasil” realizado na EMP. A primeira edigdo ocorreu no ano de
1971, e as edigbes subsequentes ocorriam bienalmente. Rontani, em sua tese
intitulada “Escola de Musica de Piracicaba Maestro Ernst Mahle — EMPEM : percurso
histérico e principios pedagdgicos”, traga o percurso histérico da EMP, ressaltando os
principais acontecimentos que marcaram a instituigdo musical, bem como os
principios educacionais pedagogicos norteadores da fundagédo. quanto a realizacéo
desses concursos exerceu uma influéncia na metodologia da EMP:

Esses concursos tiveram influéncia na metodologia da escola, porque Ernst
Mahle, ao compor as musicas para os alunos principiantes e graduados, as
concebia para serem interpretadas nestes concursos, ao mesmo tempo,
incentivando outros compositores brasileiros a escreverem musicas
especificamente para alunos (Rontani, 2014, p.81)

Desta forma, tal pratica visava fomentar também a composicao destinada
especialmente para os estudantes, grande preocupacao de Mahle corroborada pelo
seu vasto catalogo de obras com arranjos e composi¢cdes de diversos niveis de
dificuldade.

O compositor Osvaldo Lacerda (1927-2011) em comentario encontrado no
acervo da Escola de Musica de Piracicaba, sobre as obras de Mahle, declara que:

Ernst Mahle é figura de alto relevo no cenario musical brasileiro. Além da
intensa atividade que exerce como regente e como diretor de um dos
melhores estabelecimentos do ensino musical do pais — a Escola de Musica
de Piracicaba — é também um inspirado e prolifico compositor, cuja sélida

técnica lhe possibilita um perfeito dominio de todos os elementos que
integram a criagcdo musical: ritmo, melodia, harmonia, estrutura e timbre.
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Nesta época, em que a composi¢ao no Brasil se caracteriza por um extremo
amadorismo é reconfortante encontrar, em Mahle, um verdadeiro profissional,
que sabe o quer e que sabe realizar aquilo a que se propde. O que mais me
fascina, porém, em muitas de suas obras, é o carater nacional delas, o que
revela o amor e carinho que Mahle tem por sua patria de adocéo.
Comparando essas suas obras com o que andam escrevendo 0S NOSSOS
compositores, creio afirmar que “Mahle é mais brasileiro do que muitos
brasileiros.” (Lacerda, 1991, n.p.).

A qualidade profissional e o carater nacional mencionados por Lacerda estao
diretamente relacionados as influéncias que Mahle teve em sua formacao, revelando
a admiracao que Mahle desenvolveu por sua patria de adogcédo. Segundo ele préprio,
trés fatores foram fundamentais na constituicdo de seu estilo composicional: os
ensinamentos tradicionais assimilados em seu estudo de contraponto e harmonia com
Johann Nepomuk David (1895-1977), as técnicas de vanguarda apresentadas por
Hans-Joachim Koellreuter® (1915-2005) e o folclore brasileiro, sobretudo o nordestino,
com seus ritmos sincopados e suas escalas em modo lidio-mixolidio. Em entrevista
cedida a Costa (2009), Mahle declarou que

Mantive contato mais pessoal com Nepomuk David, na Alemanha, e com
Koellreutter, em S. Paulo; aprendi bastante com ambos. Além de Bartok,
posso dizer que me influenciaram Debussy, Ravel, Stravinsky e os brasileiros

Villa Lobos e Camargo Guarnieri. Com este Ultimo ndo tive um estreito
contato, mas conheci pessoalmente.

A escuta das obras de Mahle nos permite perceber claramente a coexisténcia
de elementos tradicionais e ndo tradicionais. Segundo Ramos (2016, p. 456), a escrita
mais conservadora de Mahle inclui escalas diatdnicas, acordes maiores, menores e
de sétima (incluindo arpejos), ornamentacoes, glissandos e ostinatos. De outro lado,
obras ndo tradicionais incluem elementos menos comuns, como escalas modais,
pentatonicas, de tons inteiros, octatonicas e cromaticas, acordes formados por outros
intervalos que nao sejam tercas, uso de ornamentacdes, glissandos e ostinati para
enfatizar estruturas nao diatbnicas, escrita linear, dissonancias nao resolvidas,
movimento paralelo, pontos pedais, pedais de reverberagdo, clusters, ritmos
complexos e estruturas simétricas, incluindo acordes espelhados e gestos baseados
em células intervalares.

Para Tokeshi (1999), uma das principais caracteristicas da musica de Ernst
Mahle é a manipulagao dos modos eclesiasticos e de outras cole¢des de notas menos

® Hans-Joachim Kollreuter (1915-2005) foi um compositor, professor e musicélogo brasileiro de
origem alema. Mudou-se para o Brasil em 1937 e tornou-se um dos nomes mais influentes na
vida musical no pais.
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tradicionais, como as escalas pentatdnicas e octaténicas. A autora verificou, em suas
andlises, varios procedimentos como o uso de um unico modo, a combinagédo de
diferentes elementos modais, como a quarta aumentada, a sétima diminuida e o
segundo grau menor. Ainda, menciona-se a juncao de dois tetracordes oriundos de
duas escalas diferentes, procedimentos que resultam em uma grande variedade de
sonoridades, de harmonias simples a um cromatismo complexo.

Em entrevista cedida ao Jornal de Piracicaba, Mahle declarou que acredita que
seu amadurecimento artistico se deu aos 40 anos de idade, quando compés a sua
primeira opera. Em seu catalogo de obras ha quatro éperas: Maroquinhas Fru-Fru
(1974), A Moreninha (1980), O Garatuja (2005) e Isaura (2019). Segundo o
compositor, em e-mails trocados com esta autora, cada uma de suas Operas tem um
estilo: Maroquinhas Fru-Fru é satirica; A Moreninha é romantica; O Garatuja tem um
carater historico; e [saura € dramatica, nas quais, 0 compositor elege a lingua
portuguesa para os textos, bem como a predilecao por autores brasileiros.

1.1 Maroquinhas Fru-Fru (1974)

Maroquinhas Fru-Fru foi a primeira épera composta por Mahle, inspirada na
peca teatral homénima de Maria Clara Machado (1921-2001). Cidinha Mahle (1931),
professora e educadora musical, esposa de Mahle, contou-nos, por meio de trocas de
e-mails, como surgiu o interesse pela peca teatral e a ideia transforma-la em 6pera.

Cidinha, na época do Natal, costumava montar pequenos teatrinhos com seus
filhos. Tudo — desde os ensaios até as apresentagdes — era realizado em sua prépria
casa, na qual recebia um pequeno publico composto por vizinhos e algumas criangas
de um orfanato de Piracicaba. A intencdo da educadora musical era escolher textos
simples e de facil assimilacdo para o publico infantil. No Natal de 1972, Cidinha
escolheu encenar a peca O Boi e o Burro a caminho de Belem, a primeira peca teatral
por Maria Clara Machado, que se encontra na colegcdo Teatro | da editora Agir. No
volume V dessa colegcdo, estava Maroquinhas Fru-Fru, que acabou chamando a
atencao do compositor, porém, naquele momento, no entanto, nao havia pensado em
utilizada para compor uma opera.

Dois anos depois, em 1974, Mahle tomou conhecimento de um concurso de
composicao de 6pera de camara que aconteceria na cidade de Niteréi. Embora
faltassem poucos dias para o encerramento das inscricdes, o compositor tomou a

decisdo de compor sua primeira 6pera, Maroquinhas Fru-Fru, em apenas 15 dias. Em
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depoimento, Mahle relatou que tudo foi tdo apressado que ele nem sequer chegou a
pedir a autorizagcdo a Maria Clara Machado para adaptar a pecga teatral em dpera.

Segundo Mahle, neste concurso, apenas dois compositores “se atreveram” a
participar: ele e Lindembergue Cardoso (1939-1989). Contudo, no encerramento do
concurso, por fim, nenhum dos dois recebeu os primeiros prémios em dinheiro, como
anteriormente anunciado. Enquanto Mahle recebeu apenas o prémio de “Mencgao
Honrosa”; Lindembergue permaneceu apenas como participante.

Mahle compartilhou uma informacéo sobre a razao de nao ter havido prémios
em dinheiro. Um dos responsaveis por esse concurso, o compositor César Guerra
Peixe (1914-1993), em uma visita a Piracicaba para solar com a Orquestra da EMP,
mencionou que o0s primeiros prémios nao foram concedidos a nenhum deles pelo fato
de que a Comissao Organizadora do concurso nao havia conseguido nenhuma
entidade patrocinadora. Na Figura 2 abaixo, o diploma de Mengao Honrosa encontra-
se em uma pasta com diversas noticias sobre a opera. O diploma foi colado a pagina
com uma frase datilografada logo abaixo: “A policia também pode-se enganar, nao €&,

Cosme?”, frase dita pelo guarda Damiao, um dos personagens da dpera.

e —— i——-—ﬂ

GOVERNO DO ESTADO N0 RIO DE JANEIRO
SECRETARIA DE EDUCAGAO E CULTURA i

| DIPLOMA

A Comissio Julgadora dos Concursos |
Litersric e Musical, instituldos pela Lei n° 7059, de 5 de dezembro

| Alceu Bochine .
I

i de 1979, concede ... MENCAO HONROE o Il
a  OBR& "MAROQUINHAS FRU~FRU" ||.!!

it

‘ da autoria de ERNST _ MAHLE i‘;
I Bt
‘II‘ Nitersdi de 197 4. 'ﬂ;
i COMISSA0 JULGAPOLA MRTAMENTO PE ASSUNTOS CULTUR 13 iIF
| . /C_ |ig
It B Joss. Guerra. Yicsnte z_ i
[i it
)

Hanrigus Morelspkamum..

A polieis também pode-se emganar , wio & , Cosme ?
{ Damigo , 2° ato )

Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.
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A tematica da 6pera satirica conta a histéria de um concurso de bolos, no qual
o vencedor ganhara um colar de pérolas. Abordando temas como competicao,
corrupgcao, amor e relagdes interpessoais, o texto traz uma reflexdo sobre valores
morais, 0s quais também podem ser encontrados em A Moreninha.

Abaixo, na Figura 3, destaca-se o programa da estreia da épera, trazendo na
foto, lda Meirelles no personagem titulo.

Figura 3: Programa da épera Maroquinhas Fru-Fru, na foto Ida Meirelles como Maroquinhas Fru-Fru

CHaroquinhas CFru CFru

Opera de Camera em dois atos
N D NN D N N DN S N N A N N SN I SN S S N NSO N ST DTN IO

2

B A L P A LA A AP A A A LA A A LA AV LA

| i
| AR Mausica: Crnst Mahle Texto: M,
Apressntagées: dias 20, 21, 27, 28 de margo  — 3, 4, 10

LAV AV AV AV LAV IAV LAV AV LAV LA LAV LAV AV AV AV AW A AV A AT A AT AT AT A AN AV AV AT AV A A

-

Fonte: Acervo da Escola de' Mﬂsica de Piracicaba.

De acordo com Rontani (2014, p. 84), em Maroquinhas Fru-Fru, ha elementos
da musica de vanguarda que se alternam com outros mais tradicionais. Dentre as
Operas do compositor, € uma das que mais incorpora recursos de técnicas estendidas,
como o Sprechstimme*. Na orquestra, é presente uma série dodecafdnica, bem como
elementos de musica moderna com técnica modal. A melodia da valsa, por exemplo,

€ praticamente de natureza tonal e romantica, assim como varios segmentos

4 Sprechstimme é recitagdes com ou sem alturas definidas, vocabularios s6nicos n&o textuais, risadas,
gargalhadas, sussurros, gritos, falsete, trémolo muting, vocal muting, glissando, clicks, clucks,
assobios, entre outras possibilidades sonoras.
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musicais, porque 0 compositor pensava que, se compusesse uma opera totalmente
vanguardista, ela teria poucas chances de ser premiada.

Constituida de dois atos, Maroquinhas Fru-Fru recebe a nomenclatura de 6pera
de camera pelo compositor devido ao seu niumero reduzido de integrantes, apenas 13
personagens, e de sua instrumentagdo®. A instrumentagédo consiste em um quinteto
de cordas e outro de sopros e percussao. Embora haja uma divisao tipica em naipes
— madeiras, metais, percussdao e cordas — sdo incorporados também, alguns

instrumentos ndo convencionais, como demonstrado no Quadro 3 a seguir:

Quadro 3: Instrumentacéo na épera Maroquinhas Fru-Fru

Madeiras Metais Percussao Cordas
1 Flauta 1 Trompa Pratos Violino |
1 Oboé Bumbo Violino Il
1 Clarinete Chapa Metalica Viola
1 Fagote Triangulo Violoncelo
Pandeiro Contrabaixo
Chocalho
Timpano

Fonte: Elaborado pela autora.

Nota-se no naipe de percussao, a utilizacdo de alguns instrumentos néao
convencionais, como a chapa metélica. Alan Belking (2001), compositor e professor
canadense, enumera algumas fun¢des do naipe de percussao, tais como enfatizar um
acento, executar uma melodia, apresentar temas ritmicos, criar uma ambiéncia sonora
de fundo e construir uma transicao suave entre mudancas de dinamicas.

Na cena 7 do Ato |, exemplificando o uso da percusséo na fungao de criar uma
ambiéncia sonora, observa-se a incorporacdo da chapa metélica (Figura 4). Nesse
contexto em que ocorre uma intensa perseguigdo em torno do ladréo, a presencga da
chapa metalica desempenha o papel de intensificar o climax da cena, criando uma

ambiéncia sonora.

> Neste trabalho, o termo instrumentacdo tem como definicdo a selegdo dos instrumentos para
determinada obra; j& orquestragdo é a combinagéo desses instrumentos (Kennan, 2002, p. 2; Kreitner,
2010, passim).
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Figura 4: Uso da chapa metdlica como instrumento de percussao na 6pera Maroquinhas Fru-Fru
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Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.

O Quadro 4 a seguir demonstra a divisdo da 6pera em dois atos, cada um

segmentados em cenas, além de apresentar a instrumentacao requerida em cada

uma delas.

Quadro 4: Divisdo de cenas e a instrumentacdo na épera Maroquinhas Fru-Fru

Quinteto de Sopros
Timpano, Bumbo, Triangulo, Pandeiro,

ABERTURA Chocalho
Quinteto de Cordas
ATO |
. . Quinteto de Sopros
Cena 1 Damido, Cg(s)rlr;ﬁali\::roqumhas, Triangulo, Chocalho
Quinteto de Cordas
x . Quinteto de Sopros
C‘ZS’T‘e’ Damlgo, Pa‘?'a””?’ Tambor, Pandeiro, Timpano, Chocalho,
Petronio, Honestino, Zé Botina,
Cena 2 - . ! Prato, Bumbo
Florzinha, Florentina, Florisbela, Piano
Eulalio, Ubaldino Quinteto de Cordas
Cena 3 Maroquinhas, Euldlio, coro’ Quinteto de Sopros

® A insergao do piano ¢ ad libitum, sendo somente na Valsa (Cakewalk), localizada no n? de ensaio 30.
O piano estaria atras do palco, tocando a redugéo para piano e voz.

” Nas Operas do Mahle, vemos que somente em algumas vezes ha a nomenclatura coro para trechos
com formacgé&o para Soprano, Contralto, Tenor e Baixo. Assim, quando ha a nomenclatura, chamaremos
de Coro; ja as secdes que ndo possuem essa nomenclatura, utilizaremos o termo Conjunto Vocal.
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(formado pelos personagens),
Damiao, Cosme, Florisbela,
Honestino, Petronio, Bolandina, Zé
Botinas, Ubaldino, Florentina

Pandeiro
Quinteto de Cordas

Honestino, Bolandina, Cosme,

Quinteto de Sopros

Cena 4 Damiao, Padarina, Petronio, Pratos, Tambor
Maroquinhas, Zé Botinas Quinteto de Cordas
Maroquinhas, Bolandina,
Florentina, Florzinha, Florisbela, Quinteto de Sopros
Cena 5 Euldlio, Damiao, Honestino, Prato, Pandeiro, Bumbo, Triangulo
Padarina, Petrénio, Zé Botina, Quinteto de Cordas
Cosme
ATOII
. - . Quinteto de Sopros
Cena 1 Damiao, Cosme, Ladrao (Ubaldino) Quinteto de Cordas
Cena 2 MaroquinhastbaIdino, Damiao, Qumt_cla_}omggnsoopros
osme Quinteto de Cordas
. x Quinteto de Cordas
Cena 3 Eulalio, Cosme, Damiao Flauta
Cena 4 Florzinha, Florentina, Florisbela, Quinteto de Sopros
Dami&o, Cosme Quinteto de Cordas
Cena 5 Bolandina, Zé Botina, Damiéo, _Ob., Cl., Fg.
Cosme, Ubaldino Quinteto de Cordas
Ubaldino, coro (com todos), Qumtetlo de Sopros
e Maroquinhas, Damiao, Cosme Timpano
’ ’ Quinteto de Cordas
Bolandina, Damido, Cosme, Quinteto de Sopros
Cena 7 Euldlio, Florzinha, Florentina Chapa Metalica, Prato, Bumbo
Florisbela, Ubaldino, Honestino, Quinteto de Cordas
Padarina, Zé Botinas,
Final Maroquinhas e Coro formado pelos ng‘:aettg, %iict))%ros

personagens

Quinteto de Cordas

Fonte: Elaborado pela autora.

Embora haja a indicagcdo do uso de algum instrumento de percussdo em cada

cena, trata-se de intervencgdes pontuais. Ou seja, os tutti, ficam limitados a Abertura e

aos trechos de conjuntos vocais.

No inicio de suas éperas, Mahle ao apresentar os nomes dos personagens,

insere em cada um deles caracteristicas funcionais, fisicas ou psiquicas que resumem

suas personalidades. No Quadro 5 abaixo, sdo apresentadas as classificagdes vocais

e as extensdes dos personagens:

Quadro 5: Relacdes entre personagens de Maroquinhas Fru-Fru e classificacdes e extensdes vocais

Personagens

Classificacao vocal

Extensao vocal®

Maroquinhas Fru-Fru, dama loura indefesa

Mezzosoprano

D63 a Sol4

8 Para este trabalho, foi adotado o D6 Central como D63.
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Personagens

Classificacao vocal

Extensao vocal

dos juizes

Cosme, guarda Baritono ou Baixo La2 a Mi3
Damiao, guarda Tenor Ré3 a Sol4
D. Bolandina, vizinha e rival de Maroquinhas Soprano Mib3 a Si4
Eulalio Cruzes, gpalxonado por Maroquinhas, Tenor Ré3 a Lad
sacristdo nas horas vagas
Ubaldino Pepitas, mau carater Baritono ou Baixo Sol1 a Mi3
D. Florzinha, pertence a Familia Flores, trio de .
irmas solteironas Soprano Mi3 a Sol
D. Florentina, pertence a Familia Flores, trio de . .
irmas solteironas Mezzosoprano Ré3 a Mi4
D. Florisbela, pertence a Famllla Flores, trio de Contralto Sol2 a Réb4
irmas solteironas
Honestino, o padeiro, um dos juizes Baixo Sib2 a Mib3
. o Mezzosoprano ou . .
Padarina, sua mulher, um dos juizes Contralto D63 a Ré#4
Petronio Leite, o leiteiro, um dos juizes Tenor Ré3 a Mi4
Zé Botina de Andrade Sapatos, o sapateiro, um Baritono R&2 a Mib3

Fonte: Elaborado pela autora.

Em quase a totalidade da épera, observa-se que a tessitura dos personagens

geralmente se mantém sem extremos, com uma ressalva da personagem D.

Bolandina, cuja tessitura € um pouco mais aguda em comparagcdo com 0s outros

personagens.

O numero de conjuntos vocais e coros da 6pera Maroquinhas Fru-Fru é

mostrado no Quadro 6 a seguir. No que diz respeito ao uso de coros e conjuntos

vocais,

ressaltamos que, embora recebam a nomenclatura de coro, essas

intervencdes sao unicamente executadas pelos préprios personagens, ou seja, nao

ha um nucleo especifico de cantores coralistas. Quanto aos conjuntos vocais, ha

formagbes para Soprano, Contralto, Tenor e Baixo em unissono e Trio para Soprano,

Mezzosoprano e Contralto.
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Quadro 6: Numero de conjuntos vocais e coros na 6pera Maroquinhas Fru-Fru
Conjuntos Vocais e Coros em Maroquinhas Fru-Fru

Cena 2

n? de ensaio 17 — Conjunto Vocal “Cento e vinte cinco gramas de

Ato | manteiga” para SCTB® em unissono

Cena 3

n° de ensaio 33 Coro Valsa “Ah, se meu bolo ganhar” para SCTB
Cena 4

n? de ensaio 95 — Trio das Flores para SMC10

Cena 6

n? de ensaio 114 — Conjunto Vocal “Onde esta a Margarida” para
SCTB em unissono
Cena 7
n? de ensaio 149 — Coro “Ah, se meu bolo ganhar” para SCTB
n° de ensaio 150 — Coro “Bolos, Bolos, Bolos” para SCTB
Fonte: Elaborado pela autora.

Ato Il

Ha 6 ocorréncias de coros e conjuntos vocais ao todo. A primeira ocorréncia é
na Cena 2, no nimero de ensaio 17, onde todos cantam em unissono “Cento e vinte
cinco gramas de manteiga”. A segunda ocorréncia localizada na cena 4, no numero
de ensaio 33, ja marcada pela indicagao de Coro, os personagens cantam a valsa “Ah
se meu bolo ganhar”, composta para SCTB. A terceira ocorre na Cena 4 do Ato Il,
apresentando um trio vocal feminino para soprano, mezzo e contralto, formado pela
Familia Flores. Um outro pequeno excerto é encontrado no numero de ensaio 114,
onde cantam em unissono “Onde esta a Margarida, olé, olé, ola”, conhecida melodia
em nosso cancioneiro popular. Por fim, para o encerramento da épera, retoma-se a
valsa “Ah, se meu bolo ganhar”’, acompanhada da inser¢do de uma nova secao
musical: o coro final “bolos, bolos, bolos”. Compostas para SCTB, culminam em um
tutti.

Quase em sua totalidade, a orquestracao é predominantemente composta por
cordas, com a inclusao de dois ou mais instrumentos do quinteto de sopros, As se¢des
de tutti sao reservados para a Abertura, os coros e nas pequenas intervencgoes entre
as linhas vocais. A instrumentacao utilizada nos coros da 6pera Maroquinhas Fru-Fru
é mostrada na Figura 5.

9 Soprano, Contralto, Tenor e Baixo
10 Soprano, Mezzosoprano e Contralto.



33

Figura 5: Instrumentacgéo utilizada no coro final da 6pera Maroquinhas Fru-Fru
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Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.

Segundo Silvestre (2016, p. 45), “Maroquinhas Fru-Fru traz em preponderancia
os dialogos cantados que mesclam melodias e tons recitativos”. Utilizando como base
as classificacoes de estilos vocais propostas por Stein e Spillmann (1996) em Poetry
into Song, as linhas vocais apresentam caracteristicas como uma silaba por nota,
diversas silabas cantadas sucessivamente numa mesma nota, intervalos pequenos,
com apenas algumas poucas ocorréncias de intervalos extensos como por exemplo
de 8J, além de trechos em legato style, parlando style ou estilo recitado. Porém a
caracteristica principal predominante é o desse estilo mais recitado.

Como mencionado, Maroquinhas Fru-Fru incorpora alguns elementos da

musica de vanguarda, que se alternam com outros mais tradicionais. Alguns exemplos
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de elementos de vanguarda, como sprechestimme e sprechegesang, podem ser
observados nas figuras (Figura 6 e Figura 7) abaixo:

Figura 6: Uso de sprechestimme, na 6pera Maroquinhas Fru-Fru
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Fonte: Reducéo para piano e voz localizada na Associacdo Amigos Mahle.

Figura 7: Uso do sprechegesang, na épera Maroquinhas Fru-Fru
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Fonte: Reducao para piano e voz localizada na Associa¢cdo Amigos Mahle.

Silvestre (2016) destaca também a utilizacdo de recursos de figuras retéricas,
como a hypotiposis’’ (Figura 8), nesse contexto representando o movimento dos

11 De acordo com Cano (2000), o termo hypotiposis é definido como uma figura descritiva dentro do
sistema da retérica musical. Ele traz a descricdo musical de conceitos extramusicais, pessoas ou

coisas. Logo, podem ser procedimentos descritivos que imitam sons de animais, de instrumentos ou
de coisas.
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guardas, ou seja, descrevem musicalmente os passos de Cosme e Damido
adentrando na cena, como exemplificado exemplo a seguir:

Figura 8: Aplicagao da figura retérica hypotiposis, na épera Maroquinhas Fru-Fru
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Fonte: Reducgao para piano e voz da épera Maroquinhas Fru-Fru.

A estreia da 6pera ocorreu na cidade de Piracicaba, no dia 20 de margo de
1976, na Sala Dr. Mahle, localizada na Escola de Musica de Piracicaba (EMP). Sua
realizacdo foi fruto de um trabalho desenvolvido entre professores, alunos e conjuntos
da Escola de Musica de Piracicaba. Mediante a subvenc¢ao do Conselho Estadual de
Cultura e da Prefeitura Municipal, Maroquinhas Fru-Fru realizou uma turné por

diversas cidades. Na Figura 9, ilustra-se o compositor recebendo os aplausos finais
em uma das récitas.

Figura 9: Mahle recebendo aplausos nos agradecimentos finais em uma das récitas da Maroquinhas
Fru-Fru

Fonte: Acervo da Associacao Amigos Mahle.
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O Conselho Estadual de Cultura, um dos subvencionadores, afirmou que foi a
primeira vez que subvencionaram um espetaculo do interior de Sdo Paulo com a
mesma importancia dos espetaculos montados na capital paulista. O recorte de jornal
a seguir (Figura 10) demonstra a importancia da montagem, demonstrando o seu

reconhecimento através de sua apresentagdo na Televisdo Cultura a convite do
maestro Walter Lourenco.

Figura 10: Recorte de 1ornaI sobre a subvengao da épera Maroquinhas Fru-Fru
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Fonte: Acervo da Escola de Musica de Piracicaba.

Somente no estado de Sao Paulo, a épera foi apresentada em 6 cidades
diferentes, sendo elas: Campinas, Limeira, Rio Claro, Sdo Caetano do Sul, Sao Paulo

e, obviamente, Piracicaba. O Quadro 7 abaixo relaciona os dias de apresentagdo com
0s respectivos locais.

Quadro 7: Locais de apresentacao da primeira turné de Maroquinhas Fru-Fru pelo estado de Sao

Paulo
Apresentacgoes Locais
20, 21, 27 e 28 de margo e 3 de abril de 1976 Piracicaba — Sala Dr. Mahle - EMPEM

4 de abril de 1976 Campinas — Teatro Castro Mendes
10 de abril de 1976 Limeira — Limeira Clube
11 de abril de 1976 Rio Claro
24 de abril de 1976 Sao Caetano do Sul — Fundacéao das Artes
25 de abril de 1976 Séo Paulo - MASP

Fonte: Elaborado pela autora.
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Durante a montagem, o baritono Eladio Perez Gonzales'?, que na época era
professor de canto na EMP, foi o responsavel pela interpretagéo e preparagéo vocal
dos cantores. A preparacdo cénica foi conduzida por José Maria Ferreira, que,
posteriormente, escreveria o libreto da segunda o6pera de Mahle, A Moreninha.
Iniumeros foram os profissionais que participaram da estreia, em sua maioria,

piracicabanos, sao apresentados no Quadro 8:

Quadro 8: Profissionais envolvidos na estreia da Maroquinhas Fru-Fru.
Funcao Integrantes

Maroquinhas Fru-Fru

Ida Meirelles

Cosme Baldu Liesinger
Damiao Sergio Fustagno
D. Bolandina Suzel Cabral Freire

Eulalio Cruzes

Marcos Thadeu

Ubaldino Pepitas

Eladio Perez Gonzales

D. Florzinha Dirce Carmignani

D. Florentina Cintia Pinotti

D. Florisbela Lygia Sansigolo
Honestino Ruy dos Santos Caio
Padarina Lilia Manfrinato

Petronio Leite

Guido Zanlorenzi

Zé Botina de Andrade Sapatos

Oscar de Oliveira

Diregéo Cénica

José Maria Ferreira

Regéncia e diregao musical

Ernst Mahle

Pianistas Preparadores

Bernadette Sampaio, Maria Aparecida

Mahle e Ernst Mahle

Preparacao Vocal

Eladio Perez Gonzalez

Cenario

Rodrigo Cid

Figurinos e objetos de cena

Cleméncia Pizzigatti

12 Eladio Perez-Gonzalez iniciou em Assuncéo, cidade paraguaia onde nasceu, seus estudos musicais.
Mudou-se para o Brasil em 1947, onde estudou em Sao Paulo e desenvolveu grande parte de sua vida
profissional, como musico e professor. Sua formagao musical, vocal e teatral foi aprimorada nos EUA,
na Alemanha e na Franga, paises em que atuou como solista em recitais e concertos com orquestra.
Gravou para a BBC de Londres e em Paris, com a pianista Fany Solter. Recebeu, na Franga, os prémios
ORTF (1962) e Arts et Lettres-Excellence (1965) do Concours International d’Interprétation de la
Mélodie Frangaise. Participou de eventos que divulgaram a musica de nosso tempo, tanto no Brasil
quanto no exterior. Foi protagonista de 6peras de Jorge Antunes, Ernst Mahle, Rufo Herrera e Tim
Rescala. Alem disso, escreveu o livro “Iniciagéo a Técnica Vocal’, em que expde sua experiéncia como
professor em cursos de canto e de técnica vocal para regentes de coro, atores e outros profissionais.
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Funcao Integrantes
Costura Florisa Brusantin Sorsen
Assistentes de cena Heloisa Naime e Sonia Rolan
Carpintaria Silvino Pereira e Alvaro Godoi
Eletricista B. Luiz Siqueira
Producéo Executiva Maria Aparecida Mahle

Fonte: Elaborado pela autora.

Ja em sua primeira 6pera, Mahle conquistou o sucesso da critica especializada,
com a montagem sendo destacada em diversos jornais da época. A seguir, expde-se
uma critica de um autor desconhecido, publicada no Jornal de Piracicaba. Nota-se
que ele ndo deixou passar despercebido varios detalhes da obra, incluindo a ideia de
temas’® especificos de cada personagem:

Mahle foi muito feliz na elaboragio da musica, que se revela perfeitamente
adequada ao espirito da estoria. E vibratil, colorida, divertida e atraente,
embora nao faltem, no segundo ato, os tons que exprimem tensao e perigo,
sublinhando as cenas de suspense. Nota-se na composi¢cdo o cuidado de
fixacdo de temas musicais que vao caracterizar certas personagens ou
situagdes da pega, como as mocinhas Flores, dona Bolandina, o proprio bolo,
e assim vao sucedendo, se repetindo e se entrecruzando — tudo isso sem sair
do nivel de compreensdo adequado a uma peca que se destina,
originalmente, a um publico muito jovem, embora seja assistida e re-assistida

com prazer pelos adultos. (Jornal de Piracicaba, 04 abr. 1976, apud Cotrim,
1989, p. 250).

Conforme ilustrado abaixo na Figura 11, o recorte do jornal O Diario de Limeira,
de 13 de abril de 1976 revela a critica de autor desconhecido sobre a récita realizada
em Limeira. O autor relata o sucesso que a récita alcangou junto ao publico presente,
ressaltando a sensibilidade, a comunicacdo e os valores artisticos presentes na

montagem.

13 E comum, nas 6peras de Mahle, a utilizagao de motivos musicais e temas musicais que se relacionam
com personagens, objetos, situacdes e, até mesmo, sentimentos especificos, caracterizando-os.
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Figura 11: Critica de autor desconhecido sobre a récita de Maroquinhas Fru-Fru em Limeira
LIMEIRA, terca feira, 13 de abril de 1076

Piblico aplaude <Maroguinhias Fru Fri»

Conforme noticiamos realizou- Jorge, soprano. A Orquestra  Maria Clara Machad, aria Aparecida Mahle,
se sabado ultimo, no paleo  do Sinfonica da Tseola de  Musica jutora  executiva
Limeira Clube, o espetaculo ar- de Piracicaba esteve 4 altura de ue, mo corrente
tistico ‘Maroquinbas Fru Fru", Sua consagrada fama e nos sur- © o serd apresen-
subvencionado pelo Conselho Es-  preenden também pele nimero ao piblico  paulistano,
tadual de Cultura e colahoracdo  de jovens gue a g0 £ SIOgIoY 0! R0,

da Coordenadoria de Educagio  sob a regéncia de

e Cultura imeira Clube. tém & rara oportu

A musica, de Ernst Mahle aprimerar a cada ap
agradou o bom publica presen-  Cabe-nos agui realcar
te e no final, sob intensos aplau- fecunda e rico do jc
sos foi reclamada sua presenca  Maria Ferreira, diretor de cer
no palco, ocasido em que de pé  yue com tada 7\.?
o auditério splaudia ndc so o  artistica & o magic

. yuinhas Fru F

{amoso maestro e compositor co-  das as mintcias e tod

3 Iima de
mo todos os integrantes do elen-  senlacdo num clima de
co lindos efeitos,

O DIARIO — Piracicaba, quarta-feira, 21 de abril Flc

Dentre os personagens deste- ~ correr do cspel ENSAIOS

camos Baldur Leisenberger, ba- [ssa Opera
ritono; Sergio Fustagno, tenor; libreto de Ml
Eulilio Cruzes, tenor; Ubaldino  do, conhecida e
Pepitos, bariteno; Ruy dos San- feliz no te & com

Tiensificam-se os ensaios do coral da Escola de Mit
slea, sob regéncia do maestro Ernest Mahle. Dias
atrjis, estivemos apreciando 0s ensaios o 14 vimos a

tos Caio, baixo; Suzel Cabral de deli v, humang, alegie. e e
/ olaborando com sua linda voz.

SORNAL DE PIRACICARA — o & el & 1478 cols

3 AL 1K ¥t - -

R e

Fo‘rfte:.Acérvg da Associagédo de Amigos Mahle.

O sucesso da épera proporcionou seu retorno aos palcos em julho do mesmo
ano em duas ocasides distintas. No dia 14 de julho de 1976, a épera foi aos palcos
em Minas Gerais, na cidade de Ouro Preto durante o 10° Festival de Inverno. A
regéncia ficou por conta do maestro Afranio Lacerda', que reuniu um quinteto de
cordas formado pelos professores do Festival e pelo Conjunto de Percussao e Sopros
da Fundacao de Educacao Artistica.

Na segunda ocasido, fez parte da comemoracdo do 13° aniversario da
Fundacao de Educacao Artistica de Belo Horizonte. Apresentada nos dias 25, 26 e 27
de julho de 1976 no Teatro Marilia, a 6pera contou com a regéncia do maestro Afranio
Lacerda, o apoio da Orquestra de Camara da Fundacao de Educacao Artistica, do
PAC, DAC, MEC e da Coordenadoria de Cultura do Estado de Minas Gerais.

Nessa montagem, o baritono Eladio Perez Gonzales, além de interpretar o vilao
Ubaldino Pepitas, também assumiu a direcdo cénica. J& quanto aos integrantes,
novos integrantes foram incorporados e parte do elenco anterior foi mantido. O Quadro
9 abaixo traz os integrantes que fizeram parte desta montagem:

14 Nascido em 1933, maestro Afranio Lacerda é um regente mineiro de consideravel biografia, tendo

sido regente e diretor artistico de importantes grupos como o Madrigal Renascentista de Belo Horizonte
e o Coral Lirico de Minas Gerais da Fundagéao Clévis Salgado.
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Quadro 9: Relagao de integrantes e suas respectivas fungdes na montagem de Maroquinhas Fru-Fru
no Teatro Marilia de Belo Horizonte

Funcao Integrantes

Maroquinhas Fru-Fru Vania Soares

Cosme Baldur Liesenberg
Damiao Sergio Fustagno
D. Bolandina Maria Amélia Martins

Eulalio Cruzes

Marcos Thadeu

Ubaldino Pepitas

Eladio Pérez-Gonzales

D. Florzinha Miriam Borges de Andrade

D. Florentina Corina Trompa

D. Florisbela Ana Maria Vincent
Honestino Francisco José Campos Neto
Padarina Edla Lacerda

Petronio Leite

Hugo Augusto da Silva

Zé Botina de Andrade Sapatos Derly de Céa

Pianista Preparadora Berenice Menegale

Cenarios, objetos de cena e cartaz Equipe da Fundacao Escola Guinard: José Maria
Gouveia, Maria Carmem Rodrigues Alves, Fatima
Pinto Coelho, Thais Salgado Helt, Enezila Maria

de Moura Campos, George Helt

Costura Filomena Naziazeno

Assistentes de cena Maria Rita Bizzotto Tirado e Ana Maria Campolina

lluminagao Felicio Alves da Silva

Figurinos Cleméncia Pizzigatti

Diretora de Producéo Cristina Lessa

Fonte: Elaborado pela autora.

A Opera ficou anos engavetada sem ser encenada, foi somente em 2008 que o
maestro Marcelo de Jesus a resgatou, apresentando-a no concerto inaugural do XII
FAO na ocasidao em que tomava posse do cargo de Maestro Adjunto da Orquestra
Experimental da Amazonas Filarménica.

Da consulta ao acervo da AAM, constatou-se a existéncia de uma versao para
voz e piano em alemé&o, confeccionada no ano de 2011. A Figura 12 abaixo ilustra
coro final da épera na versao em alemao:
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Figura 12: Reducéo para piano e voz na versao em alemao do coro final da 6pera Maroquinhas Fru-
Fru
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Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.

A acessibilidade da épera quanto ao enredo, quantidade reduzida de
integrantes e formagdo instrumental levou a Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, por meio do projeto “A Escola vai @ Opera” — a
produzir cinco récitas realizadas no Saldo Leopoldo Miguez, sendo trés para alunos
de escolas publicas e particulares exclusivamente (09, 10 e 11 de outubro, as 14h30)
e duas abertas ao publico em geral (09, as 18h30; e 12, as 16h). O elenco foi formado
por cantores do conjunto vocal Brasil Ensemble da UFRJ, acompanhados por musicos
da Orquestra de Camara, composta por instrumentistas estudantes da Escola. A
direcdo-geral foi da maestra Maria José Chevitarese; a diregdo cénica, de José
Henrique Moreira; e a regéncia, dos entéo alunos de regéncia, Jean Molinari e Kaique
Stumpf.
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Ao todo, Maroquinhas Fru-Fru teve mais de 30 apresentacées em diversas
localidades como cidades do interior de Sao Paulo, assim como no Rio de Janeiro,
em cidades mineiras como Belo Horizonte, Ouro Preto e Pocos de Caldas, além da
cidade de Manaus no Amazonas, e em Campina Grande na Paraiba.

1.2 A Moreninha (1980)

Seis anos apos sua primeira épera, Mahle compés A Moreninha, cuja capa da
reducdo para piano e voz é apresentada na Figura 13, sob encomenda para a
“Semana Brasileira”, realizada de 27 de abril a 3 de maio de 1980 em Bonn e Colénia,
na Alemanha. A prefeitura de Bonn fez a encomenda de uma dépera com tematica
brasileira que fosse adequada para jovens intérpretes, sendo a montagem um dos
eventos da “Semana Brasileira”. A 6pera estreou no dia 30 de abril de 1980 no Theater
Der Jugend, em Bonn, na forma de cortina lirica, com o nome de Carolina. Em artigo
publicado no jornal O Estado de S&o Paulo (1980), o autor desconhecido relata que
nesse periodo a editora alema Breitkopf & Hartel mostrou interesse em publicar uma
edicdo da 6pera, porém a negociacao nao foi concretizada. A Figura 13 ilustra a edicao

da reducdo para voz e piano produzida pelo compositor.

Figura 13: Capa da redugao para piano e voz da 6pera A Moreninha

E.Mahle

“A Moreninha”

Opera em 2 Atos

Redugido
{Canto e Plano)

Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.




43

A “Semana Brasileira” foi fruto de uma parceria realizada entre o ltamaraty e
diversas associagdes culturais do Brasil e da Alemanha, dentre as quais se destacam
a Sociedade Brasileira de Mdusica Contemporanea e o Instituto Cultural Brasil-
Alemanha. O evento inédito visava criar lagcos de amizade entre os dois paises por
meio da arte. Para firmar a parceria, diversas autoridades aleméas visitaram o Brasil
entre 1975 e 1978, incluindo o secretario de cultura, Hansjurgen Hagel.

O libreto da 6pera, baseado no romance homénimo de Joaquim Manoel de
Macedo (1820-1882), foi elaborado por José Maria Ferreira'® (1941-1991). Mahle em
colaboragéao com Briggite Kreizz, anteriormente mencionada, produziram a versao em
alemao do libreto, cujo titulo fora alterado para Carolina.

Assim como Maroquinhas Fru-Fru, A Moreninha recebe a nomenclatura de
Opera de camara constituida por dois atos e conta com 13 personagens. Foi composta
para uma orquestra de camara formada por um quinteto de cordas, um quinteto de
sopros e percussdo. Abaixo, no Quadro 10, apresenta-se a instrumentacao requerida

na épera:

Quadro 10: Instrumentagdo na épera A Moreninha

Madeiras Metais Percussao Cordas
Flauta Trompa Pratos Violino |
Oboé Bumbo Violino Il

Clarinete Maracas Viola
Fagote Triangulo Violoncelo

Pandeiro Contrabaixo
Castanholas

Fonte: Elaborado pela autora.

Observa-se uma semelhanca na instrumentacdo entre A Moreninha e
Maroquinhas Fru-Fru, pois ambas contam com um quinteto de cordas, de sopros e
percussao, razao pela qual recebem a nomenclatura pelo compositor de 6pera de
camara.

No Quadro 11, a seguir, é apresentada a segmentacado dos atos em cenas
como também a instrumentagao requerida em cada uma delas.

Quadro 11: Divisdo de cenas e instrumentacdo na épera A Moreninha
Personagens Instrumentacao
Quinteto de Sopros
Quinteto de Cordas

Pratos, Tridangulo, Pandeiro,
Bumbo, Maracas

ABERTURA Secao Instrumental

15> José Maria Ferreira foi uma das figuras mais envolvidas com a cultura de Piracicaba. Foi responséavel
pela direcdo de diversos espetaculos. Sua biografia serd desenvolvida com maior detalhamento no
capitulo 3 deste trabalho.



ATO | Personagens Instrumentacéao
Quinteto de Sopros
Cena 1 Filipe, Fabricio, Leopoldo e Augusto Quinteto de Cordas
Pratos, Triangulo, Bumbo
Clementina, Joaquina, Joana
Trio vocal .
. Quinteto de Sopros
Cenaz |G D e, | Quimeo de Cooas
T Pe, ’ Triangulo, Pandeiro, Prato
Leopoldo, Augusto e Paula
Coro “Bela esta manha”
Clarinete, Oboé, Violinos | e Il,
Viola, Violoncelo
Cena 3 D. Violante e Augusto Quinteto de Sopros
Quinteto de Cordas
Pandeiro
. Quinteto de Sopros
Cena 4 Augusto e Fabricio Quinteto de Cordas
Gonas | Catine Glomenina, Joaquna, | Suietode Somos
Joana, D. Ana, Sr. Keblerc, D.
Violante, D. Ana e Paula
. Quinteto de Sopros
Paula, Keblerc, Carolina, Augusto, D. .
Cena 6 Violante, D. Ana e Joaquina Quinteto de Cordas
Quinteto de Sopros
Cena?7 Augusto, D. Ana e Carolina Quinteto de Cordas
Carolina Quinteto de Cordas
(Balada)
Cena 8 Secao Instrumental gu!nteto ge gopéos
Valsa da Carolina A uinteto de Cordas
Tridngulo, Pratos e Pandeiro
ATO Il
Quinteto de Sopros
Secao Instrumental Quinteto de Cordas
Musica do Baile (Polca) Triangulo, Pratos, Pandeiro,
Castanhola
Filipe, Fabricio, Leopoldo, Augusto,
Sr. Keblerc .
. Quinteto de Sopros
Cena 1 D AnaQI;"r\I/tiztlgn‘:g c?)Iarolina Quinteto de Cordas
) e > ’ Pandeiro, Pratos
Clementina, Joaquina e Joana
Trio Vocal
. . Quinteto de Sopros
Cena 2 qu%ﬂ%g??gg;’;ﬁhgoana Quinteto de Cordas
9 Pratos
Quinteto de Sopros
Interludio Secao Instrumental Quinteto de Cordas
Tridngulo, Pratos
Augusto, Leopoldo, Dr. Pedro, Quinteto de Sopros
Cena 3 Carolina Quinteto de Cordas
Coro “Vencedor Vencido”
Quinteto de Sopros
Cena 4 Carolina, D. Ana, Filipe e Dr. Pedro Quinteto de Cordas
Quinteto de Sopros
Cena 5 Augusto e Carolina Quinteto de Cordas

Quinteto de Sopros

44
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Quinteto de Cordas
Pratos
Secéo Instrumental Quinteto de Sopros
Cena Final Valsa da Carolina Quinteto de Cordas
Todos Tridngulo, Pandeiro, Prato,
Coro “Bela esta manh3” Bumbo

Fonte: Elaborado pela autora.

Em A Moreninha, é perceptivel a escolha do compositor por manter a maioria
das cenas apenas com o0 quinteto de sopros e de cordas, a percussao aparece
somente com maior predominancia nas secodes instrumentais. Além disso, o quinteto
de cordas, geralmente, € acompanhado por apenas um ou dois instrumentos do naipe
de sopros. A densidade orquestral se mantém semelhante a da Maroquinhas Fru-Fru,
sendo, na Abertura e nas secdes instrumentais, as secées com maior densidade
absoluta, ou seja, com maior numero de instrumentos concomitantes.

Quanto ao numero de secbes instrumentais, A Moreninha apresenta um
namero maior em comparagdo com Maroquinhas Fru-Fru, sendo composta pela
Abertura, Valsa da Carolina, Musica do Baile (Polca) e o Interludio.

No que diz respeito aos conjuntos vocais, ha um trio de vozes femininas e um
quinteto de vozes masculino, além de dois conjuntos para formagao de SCTB. O
Quadro 12 a seguir detalha o nUmero de conjuntos vocais e coros na opera:

Quadro 12: Numero de conjuntos vocais e coros na 6pera A Moreninha
Numero de Conjuntos

Vocais e Coros na Localizacao
Opera A Moreninha

Cena 2
Trio para SAC — “Um rapaz precisa de mao firme’
Trio para SAC — “Um rapaz precisa de mao firme’
Coro para SCTB — “Bela esta manh&”
Cena 1
Quinteto para TTB — “Néo ha razdo melhor para brindar
Trio para SAC — “Um rapaz precisa de mao firme’
Trio para SAC — “Um rapaz precisa de mao firme’
Ato ll Cena 3
Coro para SCTB - “Vencedor Vencido”
Coro para SCTB - “Vencedor Vencido”
Cena Final
Coro para SMCTB'® — “Bela esta manhd’
Fonte: Elaborado pela autora.

Ato |

3

Na cena 2 do ato |, identificada pelo numero de ensaio 37, ha o coro “Bela esta

manh&’, composta para a formagao de Soprano, Mezzosoprano, Contralto, Tenor e

6 Formagéo para Soprano, Mezzosoprano, Contralto, Tenor e Baixo.
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Baixo. Essa formagédo é novamente retomada na Cena Final do Ato Il, marcada pelo
namero de ensaio 195, convencionando o tradicional final feliz.

Na cena 3 do Ato Il, localizado nos numeros de ensaio 159 e 168, ha o coro
“Vencedor Vencido”, para Soprano, Contralto, Tenor e Baixo. Essas s&o as unicas
ocorréncias que recebem nomenclatura de coro. No entanto, assim como em
Maroquinhas Fru-Fru, apesar da nomenclatura coro, 0s grupos consistem unicamente
pelos personagens da o6pera, ndo existindo um nucleo especifico de cantores
coralistas. Quanto aos conjuntos vocais, ha um trio vocal feminino para Soprano,
Mezzosoprano e Contralto. As personagens encarregadas de formar o trio séo:
Joaquina, Clementina e Joana trazendo o tema “Um rapaz precisa de méo firme”, que
é diversas vezes resgatado no decorrer da 6pera nos numeros de ensaio 29, 35, 111
e 116.

Por fim, hda um quinteto vocal masculino, localizado na primeira cena do Ato Il,
no numero de ensaio 107. Os personagens encarregados de interpretar o quinteto
“Ndo ha razao melhor para brindar’ sao: Fabricio, Augusto, Filipe, Leopoldo e Sr.
Keblerc, consistindo sua formacéao para dois tenores, dois baritonos e um baixo.

Quanto a classificacao vocal dos personagens, Mahle adota uma classificacdo
genérica com a tradicional nomenclatura de soprano, mezzosoprano, contralto, tenor,
baritono e baixo. Em relacao as classifica¢des, o Quadro 13 abaixo detalha a extensao

vocal exigida em cada personagem:

Quadro 13: Relacao de personagens de A Moreninha e suas classificacdes e extensdes vocais

Personagens Classificacao Vocal | Extenséo Vocal
Carolina, a moreninha soprano Mi3 ao La4
Augusto, estudante de medicina tenor Ré3 ao Sib4
Filipe, irmao de Carolina baritono D62 ao Fa#3
Leopoldo, estudante de medicina baixo Sol1 ao Mib3
Fabricio, estudante de medicina tenor Mi3 ao La4
Clementina, namorada de Filipe mezzosoprano Do#3 ao Fa4
Joaquina, sonsa, aérea, terna soprano Mi3 ao La4
Joana, apaixonada de Fabricio contralto Sol#2 ao Mi4
D. Ana, avé de Filipe e Carolina mezzosoprano Do#3 ao Fa#4
D. Violante, velha senhora, importuna soprano Mi3 ao Sib4
Sr. Keblerc, meia idade, apreciador de bons vinhos baixo Fa1l ao Mi3
Paula, ama de Carolina, criada contralto D63 ao Ré#4
Dr. Pedro, pai de Augusto baritono Mib2 ao Solb3

Fonte: Elaborado pela autora.
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Assim como em Maroquinhas, Mahle ndo exige uma tessitura aguda para os
personagens, com algumas excegdes, como os personagens Augusto, D. Violante e
Dr. Pedro, cujas linhas vocais sédo predominantemente construidas numa tessitura
mais aguda. Além disso, ainda comparando com Maroquinhas Fru-Fru, observa-se
gue as linhas vocais tém caracteristicas bastante similares como uma silaba por nota,
diversas silabas cantadas sucessivamente numa mesma nota, estilo recitado,
parlando style e legato style.

Segundo Mahle (1980), em reportagem no jornal O Estado de Sao Paulo, A
Moreninha procura captar as formas musicais romanticas brasileiras que ainda
persistiam nas tradigbes musicais do interior do pais, como a Valsa da Carolina e a
Musica do Baile, uma polca. Por isso, o compositor afirma que a partitura nao possui
grandes ousadias formais inadequadas a obra de Macedo.

Para o compositor, a 6pera € “uma brincadeira”. “Ponha uma pessoa cantando
num palco e junte a acao: temos uma brincadeira”. Ele ainda complementa que suas
duas primeiras Operas sdo “mozartianas de espirito”, isto €, possuem temas juvenis.

Apés a estreia em 1980 em Bonn, Mahle desejava realizar a estreia aqui no
Brasil com a versdo em portugués. Porém, todas as tentativas de montagens
acabavam esbarrando na falta de recursos financeiros.

No entanto, mesmo diante dessa indisponibilidade de recursos, Mahle jamais
abdicou de seus objetivos. Apés 11 anos engavetada, no 12 de marco de 1991, antes
ainda da estreia brasileira, o compositor durante a abertura da exposicao Técnicas e
Tendéncias: Confrontos — 140 anos de arte em Piracicaba, de 1851 a 1991, o percurso
de José Maria Ferreira, levou alguns trechos da épera, no Teatro “Dr. Losso Netto”.
Foi somente cerca de um ano depois, em 1992, que a montagem de A Moreninha teve
sua estreia em comemoragao aos 40 anos de atividades artisticas do compositor. Em
investigagéo junto aos arquivos do acervo da Escola de Mdusica de Piracicaba, foi
localizado um artigo publicado pelo Jornal de Piracicaba, no qual Mahle expde as
dificuldades enfrentadas ao compor uma épera:

No passado, os compositores se sentiam motivados em comporem Operas,
porque tinham certeza de que elas seriam encenadas. Uma Opera exige
centenas de horas de trabalho, e o compositor ndo tem nenhuma garantia de
que o trabalho sera apresentado. Quando [a épera] € apresentada, tudo tem

que estar em perfeita sintonia, se um elemento nao funciona, nada funciona.
(Jornal de Piracicaba, 1992, [Entrevista cedida a Malu Rigatto]).
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Mahle ainda escreve que “sé pensara se vai ou ndo escrever outras operas,

apos viabilizar a montagem de A Moreninha, que ficou engavetada durante anos”.

Felizmente, em 1992, a montagem recebeu apoio da Acao Cultural, da Prefeitura

Municipal de Piracicaba, do Jornal de

Piracicaba, da Universidade Metodista de

Piracicaba, do Anglo (Colégio Piracicaba) e do (Colégio Luiz de Queiroz (CLQ).A
estreia ocorreu no dia 10 de abril de 1992, ja as figuras 14 e 15 abaixo, apresentam

recortes de jornais que veicularam as not

icias sobre as primeiras récitas da Opera.

Figura 14: Recorte de Jornal de Piracicaba, de 12 de fevereiro de 1992, sobre a montagem da 6pera
A Moreninha.
JUARTA-FEIRA, 12 DE FEVEREIRO DE 1992
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Figura 15: Recorte de divulgacao da estreia da 6pera A Moreninha.
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Fonte: Acervo da Escola de Musica de Piracicaba.
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Além das récitas em Piracicaba, outras dez cidades receberam a Opera, quais
sejam: Sao Carlos, Tatui, Rio Claro, Campinas, Araras, Santos, Americana, Campos

do Jordao, Sao Paulo e Londrina. O Quadro 14 a seguir relaciona as datas das récitas

e 0s respectivos locais.

Quadro 14: Relacdo de cidades com a montagem da épera A Moreninha e datas.

Datas das récitas Locais
10, 11 e 12 de abril de .
1992 Piracicaba
26 de abril de 1992 Sao Carlos
05 de julho de 1992 Tatui, durante o Festival de Inverno
24 de maio de 1992 Rio Claro
Junho (s.d.") Campinas — duas apresegtagqe§ —.teatro interno do Centro de
onvivéncias
s.d. Araras
19 de junho de 1992 Santos - Teatro Municipal Bras Cubas
s.d. Americana
10 de julho de 1992 Festival de Inverno em Campos de Jordao — Auditério Claudio
Santoro
: Sao Paulo, como parte da programacao do Festival de Inverno, no
16 julho de 1992 Teatro Sérgio Cardoso
8 e 9 de agosto de 1992 Piracicaba, no aniversario da cidade
26 de julho de 1992 Londrina — Teatro OuroF\ég{i?/Zi gc;nﬂgr[]);rri;[qeagia programacgéo do 12
(duas sessdes) Patrocinio da “Sociedade dos Amigos do Festival de Londrina”

Fonte: Elaborado pela autora.

A montagem contou com a participacdo de aproximadamente 60 pessoas,
incluindo a Orquestra de Camera da Escola de Musica de Piracicaba e os cantores da
Universidade Estadual de Campinas. A seguir, 0 Quadro 15 abaixo expde a relacéao

detalhada das fungdes e nomes dos integrantes da estreia.

Quadro 15: Relacao de profissionais atuantes na montagem de A Moreninha em 1992.

Funcao Integrantes
Carolina Solange Siquerolli e Maria Cecilia
Augusto Ricardo Pereira e Francisco Amstalden
Filipe Marco Amstalden
Leopoldo Orival Gongalves F?°
Fabricio Marcelo Brazon
Clementina Andreia Siqueira

17 Sem data. Nos arquivos pertencentes ao acervo da Escola de Musica de Piracicaba, ndo pudemos
encontrar as datas especificas em que ocorreram tais récitas.
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Funcao Integrantes
Joaquina Angela de Souza
Joana Valéria de Seta
D. Ana Vania Pajares
D. Violante Silvia Pinotti e Maria Cecilia
Sr. Keblerc Martinho Klemann
Paula Celeste do Carmo
Dr. Pedro Norberto Vieira
Flauta Rafael Gobeth
Oboé Carlos Carvalho
Clarinete Cintia Pinotti
Fagote Marcos Tadeu Januario e Paulo Justi
Trompa Ricardo Cruz e Jodo Domingos Feliciano
Percusséo Beatriz C. Victéria e Adelina Pinotti
Violinos 1 Celisa A. Frias, M. Lacia Z. Krug, Marcelo Ribeiro e Carlos A. Ribeiro
Violinos 2 Glaucia Pinotti, Liege E. Pedroso e M. Fernanda Krug
Violas Ana Ldcia Moda, Alexandre Razera e Renata Delamatrice
Violoncelos Raul Gobeth, Queuiryn Djong van Sier e Luciana Lorandi Falda
Contrabaixo Roberto Arévolo
Direcdo Musical Ernst Mahle
Direcao Vocal Niza C. Tank
Pianistas Acchile Picchi e Vania Pajares
Correpetidores
Diretor de Cena Sara Pereira Lopes
Cenografia Alberto Camarero, Jarbas Lotto (assistente de cenografia) e Joel da
Silva Candido (assistente de cenografia)
Execucéo Paulo Sérgio Ravelli e Carlos Ramalh&o
lluminador Venilto R. Rodrigues
Execucgéao de Figurinos | Nelson Alfaiate, Lopes-Alfaiataria Excelsior, M. Aparecida, Ruth e Dirce
Zem e Josefa Martins
Contrarregras Alexandre D’Antonio
Maquiagem Elida Coimbra
Coordenacao Cidinha Mahle

Fonte: Elaborado pela autora.

Nessa producdo, destacam-se, dentre varios profissionais de importancia, a
renomada soprano Niza de Castro Tank (1931-2022), natural de Limeira, responsavel
pela direcdo vocal dos cantores, bem como do pianista e compositor Acchile Picchi
(1952-2024) como pianista correpetidor.

A figura 16 abaixo, apresenta as personagens Carolina, Joaquina, Clementina

e Joana em cena na montagem realizada em 1992.
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Figura 16: As personagens Carolina, Joaquina, Clementina e Joana, da épera A Moreninha, na
montagem de 1992 _

Fonte: Acervo da Escola de Musica.

Apbs 21 anos da estreia brasileira, em 2013, Mahle e Cidinha conseguiram a
aprovacao do ProAC-ICMS da Secretaria de Estado da Cultura para uma nova
temporada da dépera. Também, com o apoio da Associacdo Amigos Mahle, do
patrocinio cultural do Jornal de Piracicaba e da Revista Arraso, A Moreninha retornou
aos palcos com uma nova temporada prevista para 2014.

Antes mesmo do inicio da temporada de 2014, ainda em 2013, outras duas
apresentacdes foram realizadas. Nessa circunstancia, o compositor utilizou recursos
préprios. Desta forma, viabilizou duas apresentagcdes, uma em Piracicaba, no Teatro
Erotides de Campos, e outra em Carapicuiba, no Teatro Jorge Amado.

Para essa nova temporada, contou-se com a participagcdo de cantores de
diversas cidades do estado de Sdo Paulo, sendo a maioria piracicabana, assim como
0s musicos que participaram. Inclusive, muitos musicos e cantores que estiveram na
estreia em 1992 retornaram a montagem em 2014. Como o soprano Solange
Siquerolli, que atuou como Carolina na estreia em 1992, retornou apés 21 anos para
interpretar desta vez os papéis de D. Violante e de D. Ana, alternadamente. Ja o
baritono Norberto Vieira, novamente deu vida ao personagem Dr. Pedro, além de ser
encarregado pela cenografia. Da mesma forma, Francisco Amstalden, que interpretou
Augusto em 1992, retornou como fagotista. A relagdo de profissionais atuantes na
montagem de A Moreninha, em 2013-2014 € apresentada no Quadro 16.



Quadro 16: Relacao de profissionais atuantes na montagem de A Moreninha, em 2013-2014
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Funcao Integrantes
Carolina Raissa Amaral
Augusto Caio Duran e Samuel Valli
Filipe Jorge Trabanco Filho
Leopoldo Rafael Leoni
Fabricio Antonio Pessotti
Clementina Luciana Vieira e Erica Gualazzi
Joaquina Andréia Vieira e Tais Michelin
Joana Rita de O. Souza e Téania A. Bragion
D. Ana Monica Morais e Solange Siquerolli
D. Violante Solange Siquerolli e Luciana Vieira
Sr. Keblerc Paulo M. de Paula e Marcelo Santos
Paula Nelma C. Nunes
Dr. Pedro Norberto Vieira
Flauta Rafael Gobeth
Oboé Heleodoro Morais
Clarinete André Zocca
Fagote Francisco Amstalden
Trompa Adriano Horn
Percusséo Rui Kleiner
Violinos 1 Claudio Mahle (spalla), Matheus Baio, Liege E. Pedroso e Pedro Gobeth
Violinos 2 Silas Simoes, Mariela Micheletti, I_\/Ie’1rcelomRibeiro, Carlos Alberto Ribeiro e
Moisés Baido
Violas Renato Bandel, Jonas Goes Jr. e Marcos Rontani
Violoncelos Fabio Belluco, Paulo Bandel, Mayumi Micheletti e Claudia Cruz
Contrabaixo Anselmo Melosi e Angelo Leite
Diregédo Musical Ernst Mahle
Corri:?;?it:osres Hilara Crestana
Diretor de Cena Paulo de Barros
Cenografia Norberto Vieira
Execugéo Vandelei lacope e Elza Carrascosa
lluminador Valdemir A. Correia
Execucgédo de Figurinos Vera Guidotti
Contrarregras Luciana Pimpinato e Sérgio Pimpinato
Maquiagem Mateus Cruz
Coordenacao Cidinha Mahle

Assim, no ano de 2014, a temporada teve inicio em marco, contando com
apresentacdes no palco de oito cidades do interior paulista. A seguir, no Quadro 17,

Fonte: Elaborado pela autora.
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dispdem-se os nomes dos teatros e das cidades que sediaram as apresentac¢des, com
as respectivas datas:

Quadro 17: Datas, cidades e teatros em que A Moreninha foi apresentada em 2014

Datas das récitas Cidades
9 de margo de 2014 Rio Claro — Teatro Prof.2 Felicia Alem Alam
16 de margo de 2014 Americana — Colégio Objetivo
23 de marco de 2014 Limeira — Teatro Vitéria de Limeira
30 de margo de 2014 Tatui - Teatro Procépio Ferreira
6 de abril de 2014 Campinas — Teatro Castro Mendes
9 de abril de 2014 Jundiai — Teatro Polytheama
13 de abril de 2014 Cosmopolis — Auditério 15 de Outubro
27 de abril de 2014 Espirito Santo do Pinhal — Teatro Avenida

Fonte: Elaborado pela autora.

Recentemente, em 2022, A Moreninha retornou aos palcos por meio de uma
parceria entre os alunos do Opera Studio da UNICAMP e da Orquestra Sinfénica da
Unicamp, encerrando o evento Semana Rastros dos Rastros de 1922. A Opera foi
transmitida ao vivo pelo Youtube, em 18 de fevereiro de 2022, sob regéncia da
maestrina Cinthia Alireti.

A montagem realizada em julho de 2022 — um dos objetivos finais deste
trabalho — sera abordada posteriormente, no capitulo dedicado exclusivamente a
opera A Moreninha.

1.3 O Garatuja (2005)

Baseada no romance homénimo de José de Alencar (1829-1877), a épera O
Garatuja, dedicada a Nara, Cidinha e Celisa, tem como libretista o cearense Eugénio
Leandro'® (1958). Mais uma vez, o compositor optou por mais uma obra relevante na
Histéria da literatura brasileira. O cartaz de divulgacao da 6pera é mostrado na Figura
17 logo abaixo.

Um ponto significativo dessa obra na literatura é que O Garatuja, de José de
Alencar, pertence ao Alfarrabios: crénica dos tempos coloniais, publicado em 1873.
No enredo, entrelagcado ao romance entre Ilvo e Marta, ha um acontecimento histérico
ocorrido em 1659, relatado num episédio transcrito no 3° volume dos Anais do Rio de

18 Cearense de Fortaleza, é autor de quatro discos solos. Além disso, escreveu Rei Piau, contos e Cego
Oliveira, o mestre rabequeiro. Foi autor da Cantata do Natal Cearense, com T. Lima. Também, produziu
pesquisa histérica para o libreto da épera cearense Moacyr das Sete Mortes, com Oswald Barroso e T.
Lima.
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Janeiro'® por Dr. Baltasar da Silva Lisboa. Entretanto, ha certa dubiedade na narrativa.
Alencar menciona, em seu prefacio “Cavaco’, que certos detalhes foram esquecidos
por Baltazar. Esses detalhes seriam informagdes que o romancista havia conseguido

com um certo ancido que encontrou no Passeio Publico.

Figura 17: Cartaz da 6pera O Garatuja.

Temporadla 2006

qu Filarménica « Piracicaba
Regéncia: Maestro Ernst Mahle

Fonte: Arquivo da Escola de Musica de Piracicaba.

Mabhle esclareceu que a ideia de escolher essa histéria como base para a épera
surgiu a partir de uma viagem a Fortaleza, na qual ele teria recebido uma homenagem.
A principio, sua intencao era que a estreia da 6pera fosse justamente no Teatro José
de Alencar. Infelizmente, essa possibilidade ndo se concretizou.

O enredo narra a histéria de lvo, um jovem enjeitado que vive a desenhar pelos
muros, e de Marta, a filha do Tabelido. A pratica de Ivo de desenhar pelos muros
aborrece as autoridades, apesar da diversao ao povo. Apds conhecer Marta, quando
vagava pelas ruas, Ivo comeca a trabalhar para o tabelido, pai de Marta, a espera de
algum momento com ela. Completamente apaixonado, ele somente pensa em trocar
bilhetes com Marta e em desenhar. No entanto, sem realizar a tarefa que lhe fora
designada no cartério, o tabelido acaba por mandar lvo embora. Os seminaristas, que

19 Os Anais do Rio de Janeiro trazem informagdes a respeito da fundagéo da cidade do Rio de Janeiro,
com a Histéria civil e eclesiastica, até a chegada do rei Dom Jodo VI. Além disso, ha noticias
topograficas, zooldgicas e botanicas, organizadas pelo historiador Baltasar da Silva Lisboa.
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ali trabalhavam, entram em confronto com o tabelido. A noticia gera um burburinho no
povo: seguir a justica do Rei ou respeitar a Igreja? Ivo, percebendo o impasse,
aproveita-se de sua arte para incitar o povo a realizar passeatas pelas ruas,
empunhando um estandarte que ele havia pintado. Todo o impasse € resolvido e,
durante a comemoracgéao, lvo e Marta séo flagrados quase aos beijos pelo Tabelido,
que exige que lvo assine um contrato de casamento com a seguinte condi¢cao para
poder ficar com Marta: nunca mais trabalhar como artifice de pincel.

Dentre as trés primeiras Operas, essa € considerada a mais grandiosa, segundo
o proprio compositor. Composta em dois atos, conta com 17 personagens em cena,
além do coro, bailarinos e figurantes. Destaca-se ainda (Quadro 18) a formacéo para
orquestra sinfénica completa, que, em comparacdo com as anteriores, possui um

numero superior de instrumentos:

Quadro 18: Instrumentagéo da épera O Garatuja

Madeiras Metais Percussao Cordas
Flauta a 2, Flautim TrompaemFaa?2 Triangulo Violino |
Oboé a 2 Trompete em D6 a 2 Pandeiro Violino
Clarinete em Sib a 2 Trombone a 2 Tambor Viola
Fagote a 2 Tuba Prato Violoncelo
Bumbo Contrabaixo
Castanhola
Sinoem La e Si
Chocalho
Reco-Reco
Timpano

Fonte: Elaborado pela autora.

Em relacdo as instrumentacdes anteriores, observa-se um alargamento do
ambito orquestral, no qual madeiras e metais sdo a 2, além da inclusdo da tuba e uma
gama variada de percussao. Abaixo, no Quadro 19, apresenta-se a estrutura da épera,
em termos de segmentacdo de cenas, a aparicdo dos personagens € ao ambito
orquestral, esta qual reflete uma maior densidade sonora:

Quadro 19: Divisdo de cenas e de instrumentacio presente na épera O Garatuja

PERSONAGENS INSTRUMENTACAO
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba

Secao Instrumental Tridngulo, Bumbo, Timpano, Prato,
ABERTURA Castanhola
Cordas

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb
Castanhola, Bumbo, Timpano,
Pandeiro
Cordas

Padres e Seminaristas Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb

CENA Ivo, amigos estudantes




Timpano, Pandeiro, Tambor, Bumbo
Cordas

CENA

Populares, Frei Jodo de Lemos, Jo&o Alves

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb,
Timpano, Pandeiro, Bumbo
Cordas

Poncia, Belmiro

Fl, Cl, Fg, Trp
Cordas

CENA

Jodo Alves, Frei Jodo de Lemos, Juiz, Ouvidor

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Sino em La e Si, Timpano, Tambor,
Triangulo, Bumbo, Prato
Cordas

Pbncia, Belmiro

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb,
Timpano, Pandeiro, Prato
Cordas

Secao Instrumental Interludio

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Tambor, Triangulo, Bumbo, Prato,
Pandeiro, Castanhola
Cordas

CENA

Ivo, Marta, Miquelina, Tabelido

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Timpano, Pandeiro, Prato, Tridngulo,
Tambor
Cordas

Claudio e Seminaristas

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Pandeiro, Timpano, Bumbo
Cordas

CENA

lvo e Rosalina

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Timpano, Triangulo, Prato, Tambor
Cordas

CENA

Secao Instrumental
Pavanal l

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba
Timpano, Tambor, Prato, Bumbo,
Tridngulo
Cordas

Secao Instrumental
Pavana ll

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
Tridngulo, Pandeiro
Cordas

Rosalina, Ivo, Romana, Miquelina, Marta,
Poncia, Frei Jodo de Lemos, Tabelido,
Populares e Servigais

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Triangulo, Timpano, Bumbo, Prato
Cordas

Secao Instrumental Saltarello |

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Pandeiro, Timpano, Prato, Bumbo,
Triangulo
Cordas

Miquelina, Romana, Pdncia, Rosalina

Fl, Ob, Cl, Fg Trp
Tridngulo
Cordas

Saltarello 1l

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Pandeiro, Timpano, Prato, Bumbo,
Triangulo
Cordas

Ivo, Marta, Devotas

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt
Pandeiro, Tambor, Reco-Reco,
Tridngulo, Prato, Bumbo
Cordas

Secao Instrumental Saltarello I

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Pandeiro, Timpano, Prato, Bumbo,
Triangulo
Cordas

CENA

Tabelido e Romana

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba
Timpano, Triangulo
Cordas
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Tabelido, Sabino, Ivo, Marta

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Castanhola, Timpano, Tambor, Prato,

Triangulo
CESNA Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
Claudio e Seminaristas Pandeiro, Timpano, Tambor, Bumbo
Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb
CENA Seminaristas, lvo, amigos estudantes, Pandeiro, Bumbo, Tambor Timpano,
9 Tabelido, Sabino, Miquelina e Marta Prato, Castanhola
Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba
. Castanhola, Timpano, Pandeiro, Prato,
CENA Tabeliao Bumbo, Tambor
10 Cordas
Fl, Cl, Fg, Trp
Ivo e Marta
Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba
Claudio e Seminaristas, Miquelina, Sabino Timpano, Pandeiro, Tambor, Bumbo
Cordas
CENA Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
11 Tabelizo. Viaario. Mart Timpano, Triangulo, Pandeiro, Prato,
abelido, Vigario, Marta Bumbo, Tambor
Cordas
ATO Il
Fl, Fltm, Ob, CI, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba
CENA Belmiro, Jodo Alves, Padre Rafael, Ivo e Timpano, Tridngulo, Pandeiro, Tambor,
1 Populares Prato, Bumbo, Castanholas
Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
CE2NA Ivo e Pbncia Timpano, Triangulo, Pandeiro
Cordas
~ C . Fl, Ob, Cl, Fg, Trp,Tpt, Trb
CENA Jodo Alves, Frei qgao de Lemos, Belmiro, Timpano, Prato, Triangulo, Pandeiro,
3 Ouyldo_r e com!tl\{a_, Padre Rafael e 4 Bumbo
seminaristas, Vigario Geral, Populares Cordas
CENA Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
4 Ivo, estudantes e populares Pandeiro, Triangulo, Tambor, Timpano
Cordas
. . . Fl, Ob, Cl, Fg, Trp,Tpt, Trb
CENA Oficiais, Vereadores, Juiz, Ouvidor, Ivo . .
’ ’ ’ T Timpano, Tambor, Bumbo, Triangulo
5 Estudantes, Populares Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp,Tpt, Trb
CENA Ivo, Estudantes, Belmiro, Jodo Alves, Timpano, Sinos, Tambor, Bumbo,
6 Tabeliao, Populares, Ouvidor, Meirinhos Pandeiro, Prato
Cordas
Fl, Ob, Cl, Fg, Trp,Tpt, Trb,Tba
CE7N A Os outros, Padre Rafael, Vigério (todo elenco) ngin.?éggg?%ag'::ﬁ;g’ gr?gggr:g,
Cordas
Fl, Fltm, Ob, CI, Fg, Trp, Tpt, Trb, Tba
CENA Prato, Timpano, Tridngulo, Castanhola,
8 Os outros, Marta e Ivo (todo o elenco) Tambor, Bumbo, Prato Suspenso,
Pandeiro
Cordas

Fonte: Elaborado pela autora.
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Analisando o Quadro 19 acima, € perceptivel que se trata de uma 6pera muito
mais extensa em relacao as outras. O Ato | abarca onze cenas; o Ato Il, mais oito,
totalizando 19 cenas. Além disso, é a primeira vez em que temos, de fato, um coro
que nao é formado pelos préprios personagens como nas Operas anteriores. Ou seja,
além dos 17 personagens solistas, ha um nucleo de coralistas que compdem o Coro
dos Populares e os pequenos conjuntos vocais, sendo eles: os Seminaristas, 0s
Estudantes e as Devotas. No quadro subsequente (Quadro 20), podemos observar a

incidéncia desses coros e conjuntos vocais no decorrer da dpera:

Quadro 20: Ocorréncias de coros e conjuntos vocais na 6pera O Garatuja

Ato | Ato ll
Conjunto Vocal dos Gena |
L Cena 4
Seminaristas Cena 8 -
a2e3vozes
TTB Cena 9
Cena 11
Cena 4
Cena 5

Conjunto Vocal dos Cena 6 — “Sim, apelemos”

Cena 9 - “Formigao,

Coro dos Populares
a 4 vozes SATB

Raposa, Coruja”
Cena 3 — “Néo da pra
padre, ndo quer

Estudantes P Cena 7 — “Fora com a sucia”,
basculho de igreja “ L m
a 3 vozes Entregue os réus” e “Saltem,
capetas”
p ; Cena 3
Cena 2 — “Formiga, Cena 4

Cena 6 - “Sim, apelemos”
Cena 7 - “Fora com a sucia” e

“Entregue os réus”

estudar” “ .
Queremos todos ja
Cena 6 P "
Saltem, capetas
Conjunto Vocal das
Devotas a 2 vozes Cena 6
SC
Cena 7 — Povo Valente
Coro c;;nn::oodos do Cena 8 - lvo Apaixonado e Povo

Valente

Fonte: Elaborado pela autora.

Em cada um desses coros, ha uma significativa participacdo em diversas cenas
das 6peras. Além disso, a partitura inclui indicagcdes de figurantes compondo o cenario
como vendedores, transeuntes e populares em movimento. Ou seja, hd sempre um
numero elevado de integrantes no palco. Além do mais, na se¢ao instrumental Pavana
| e Il, sdo indicados musicos ad libitum no palco. Na Danca dos Ciganos, localizada
na Cena 1 do Ato I, ha também a atuacao de bailarinos. Outro ponto de destaque é
um numero superior de se¢des exclusivamente instrumentais em comparag¢ao com as
anteriores, totalizando oito, sendo elas: Abertura, Interlidio, Pavana |, Pavana I,
Saltarello |, 1l e lll e Danga dos Ciganos.
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Abaixo, no Quadro 21, é possivel comparar a quantidade de secdes

exclusivamente instrumentais em relagéo as dperas anteriores:

Quadro 21: Secdes instrumentais nas éperas Maroquinhas Fru-Fru, A Moreninha e O Garatuja

SecoOes instrumentais em

SecoOes instrumentais em

Secoes instrumentais em

Valsa da Carolina

Maroquinhas Fru-Fru A Moreninha O Garatuja
Abertura Abertura Abertura
Valsa da Carolina InterlUdio
Musica do Baile (Polca) Pavana |
Interltdio Pavana Il

Saltarello I, 11 e 11l
Danga dos Ciganos

Fonte: Elaborado pela autora.

Enquanto em Maroquinhas Fru-Fru ha somente a Abertura, n’A Moreninha

encontramos a Abertura, a Valsa da Carolina, a Musica do Baile (Polca), o Interludio

e a retomada da Valsa da Carolina. Ja n’O Garatuja, sao apresentados 8 numeros

exclusivamente instrumentais. Assim como nas Operas anteriores, Mahle mantém a

tessitura dos personagens sem exigir uma ampla extensdao, o que contribui

significativamente para a inteligibilidade do texto. Logo abaixo, no Quadro 22,

apresentam-se a relagdo dos personagens, suas respectivas classificagées vocais e

extensdes exigidas:

Quadro 22: Relacao de personagens de O Garatuja e suas respectivas classificacoes e extensdes

vocais
Personagens Classificacao Vocal Extensao Vocal

lvo Tenor D63 a La4

Rosalina Soprano Ré#3 a La4
Sebastiao Baritono Sol1 a Fa3
Miquelina Soprano F&a3 a Solb4

Marta Soprano Mi3 a Sib4

Padre Rafael Cardoso Tenor Fa3 a Sib4
Manoel de Souza e Almada Baixo Fatl a Mi3
Claudio Tenor Fa3 alLa4

Romana Mezzosoprano Ré3 a La4

Poncia Contralto La2 a Fa4

Belmiro Baritono D62 a Sol3

Frei Jodo de Lemos Baixo D62 a Ré3
Jodo Alves de Figueiredo Baritono D62 a Fa#3
Joao Batista Jordao Baritono D62 a Fa3
Dr. Pedro de Mustre Portugal Baixo Sol1 a Ré3
Meirinho Tenor Fa3 a Fa4

Fonte: Elaborado pela autora.
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A Opera teve sua estreia em 2006, na cidade de Piracicaba, com a participagéao
da Orquestra Filarménica de Piracicaba, sob a regéncia do préprio compositor. A
estreia contribuiu significativamente para o desencadeamento de diversos
movimentos culturais e artisticos na cidade, como a realizacdo de dois concursos
denominados Happening Literario e Happening de Artes Plasticas, abertos a alunos
do ensino fundamental a terceira idade.

Mais especificamente, o concurso Happening Literario exigia que 0sS
participantes realizassem, antecipadamente, uma leitura do libreto de O Garatuja, de
autoria de Eugénio Leandro, para a elaboragao de um texto. Os candidatos recebiam
trés temas para escolha: o tema 1 consistia a elaboragdo de um texto dissertativo, em
forma de artigo de jornal, discutindo a seguinte questao relacionada ao libreto:
“Charges de Muhammad: justa indignacao ou mais um pretexto para intolerancia e a
violéncia?”. Por sua vez, o tema 2 exigia a elaboragdo de uma continuagao para a
histéria, partindo da suposicdao de que Ivo havia se tornado realmente um bom
escrevente, como desejava seu sogro, mas que, ocasionalmente, nao resistia e
retornava a exercer suas ocupacdes tao criticadas. Os candidatos precisavam
elaborar uma continuagdo, imaginando uma grande confusdo causada pelos
documentos escritos por Ivo que fugiam dos padrdes da época. Por fim, o tema 3
trazia como recorte o trecho em que Ivo tenta se declarar para Marta, mas um mal-
entendido o atrapalha de aproximar-se dela. A partir desse contexto, os candidatos
deviam elaborar uma carta escrita por Ivo a Marta, declarando seu amor.

Nesse mesmo periodo, além da repercussdo de movimentos culturais e
artisticos no interior, nesse mesmo ano, em 2006, diversas Operas brasileiras tiveram
suas estreias programadas, como Olga, de Jorge Antunes, A tempestade, de Ronaldo
Miranda, e O Caixeiro da Taverna, de Guilherme Bernstein. Segundo Joao Luiz
Sampaio, no jornal a Folha de Sdo Paulo (Figura 18), a estreia de quatro 6peras
nacionais contemporaneas apontava para um possivel ressurgimento do género

musical, que ja havia sido decretada sua extincao.
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Figura 18: llustragéo de Cido Gongalves na matéria de Jodo Luiz Sampaio sobre a retomada das
operas brasileiras no jornal a Folha de S&o Paulo

nst Mahle, Jorge Antune: el v' TJ @m OIQBenéll st in
Fonte: Acervo da Escola de Musma de Piracicaba.

A pré-estreia de O Garatuja ocorreu no dia 25 de abril, ja com a casa lotada,
conforme relato do recorte de jornal a seguir (Figura 19). Ja a data da estreia

aconteceu em 27 de abril de 2006, no Teatro Municipal “Dr. Losso Netto”, na cidade

de Piracicaba.

Figura 19: Recorte de jornal sobre a pré-estreia de O Garatuja em 26 de abril de 2006

‘0 Garatuja’ faz pré-estréia com casa

A previsdo é que a dose seja repetida na noite de estréia amanbd, ds 20630, no Teatro Municipal "Dr. Lomm"

ca de Piracicaba Maestro Ernst 1659, Na trama, a histéria do semi-
ra de autoria do maestro Mahle ainda pode ser conferida  narista Ivo, que deixava o8 estu-
Ernst Mahle, “O Garatuja”, que nodia 28, 45 20h30, no Teatro Paly-  dos de lado para desenhar O per-
teve pré-estréla na nolte de ontem  theama, em Jundiai, e no 17de ju-  sonagem se apaixona por Marta,
no Teatro Municipal “Dr. Losso  hho, 4s 17h, no Theatro Sio Pedro,  filha do tabelio, ¢ lenta viver essa
Netto™ foi apresentada 4 impren-  em Sdo Paulo. A 6peratem 2habde  historia de amor. A dpera foi pro-
sa, convidados, Integrantes do duragiocom intervalo. duzida com R$ 183 mil, dos RS 400
projeto Amigos da Musica, além “O Garatuja” & baseada na mil previstos pela organizacio. A
de ptiblico. A previsio é que a do-  obra homénima do escritor e jor- verba é proveniente da empresa
se sejarepotidananoitedeestréia  nalista José de Alencar (1829-  Caterpillar @ de 50 adesces do pro-
ao publico que acontece amanha,  1877). O libreto foi escrito pelo  jeto Amigos da Musica — que ain-
4520h30, no Teatro Municipal “Dr.  cearense Eugénio Leandro. Em  da aceita adesdes ao longo desse
Losso Netto”. Até o momento95%  cena, 120 pessoas - entre musicos  ano,
dos ingressos j& foram vendidos. da Orquestra Filarmoénica de Pi-
@TXTN:Os outros 5% s6 podem  racicabada Escola de Masiea (OF.  Rouanet de Incentive a Cultura. A
ser adqulririlnxs na;}lhe!e;aoddn PEM), figurantes, atores, bal‘?rl pmrjuc:!n (mnbélml;pdn‘li;-;‘pok;dn PRE-ESTRE
‘Teatro Munic! mega; lu-  nos e cantores contam a histéria.  Prefeitura Munici) racica- u Dy i 3
¢éo realizada peP?aLEscolz deMusi- amblentada no Rio de Janeiro de  ba, Momeuto da dpera ‘0 Garatuja’ ambient

Fonte: Acervo da Escola de Musica de Piracicaba.

om casa lotada, a terceira 6pe-

h prajeto fol aprovado pela lel

No quadro subsequente (Quadro 23), que lista detalhadamente os integrantes
da montagem, encontram-se diversos nomes que ja tinham participado das éperas
anteriores. Mahle, em suas montagens, propunha, de certa forma, que a maioria dos
integrantes fosse de Piracicaba ou que tivesse relagcdo com a EMP.

Quadro 23: Relacao de integrantes e suas respectivas fungées na montagem de 2006 da 6pera O
Garatuja

Funcao Integrantes

Ivo, o Garatuja Thiago Soares
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Funcao

Integrantes

Rosalina, mae de Ivo

Débora Leticia Batista

Sebastiao Ferreira Freire,
o tabelido

Amadeu Gois

Miquelina, esposa do
Tabelido

Monica Moraes e Silvia Pinotti

Marta, a filha deles

Elisa de Castro Victéria

Sabino, escrevente

Claudio Costa

Padre Rafael Cardoso

Francisco Amstalden

Manoel de Souza e
Almada, vigario geral

Marcos Fernandes

Claudio, sobrinho do
Manoel

Antonio Pessotti

Romana Méncia, uma
beata, sogra do Tabelidao

Ana Foizer

Péncia, fofoqueira

Soénia Dechen

Belmiro, pintor

Wulf Schmidt

Frei Jodo de Lemos,
licenciado

Norberto Vieira Sobrinho

Joao Alves de Figueiredo

Diego Maurilio

Joao Batista, Juiz do
Povo

Pedro Ometto

Dr. Pedro de Mustre
Portugal, ouvidor

Rosivaldo Peres

Meirinho

Alexandre Franco Garcia

Seminaristas

Alexandre Franco, Eduardo Franco e William de Barros

Estudantes

José Roberto Gallo, Rodrigo Bombach, Marcos Villa Nova, Carlos
Eduardo Dutra e Frank Oliveira

Direcao Musical

Assistente

Ernst Mahle

Maestrina Cinthia Pinotti

Diregédo Cénica
Assistente de direcao
Preparacao de
Personagens

Paulo Barros
Nelma Nunes
Fernanda Mitaini

Pianistas Ensaiadoras

Erika Ribeiro, Eliana Asano e Maria Aparecida Mahle

Técnica Vocal

Débora Leticia Batista

Preparadora do Coro da
Empem

Maria Aparecida Mahle

Servigais e Populares

Danilo Schmidt, Fabio Ayres, Alvaro Nazaretto, Sérgio Pimpinato, Jodo
Batista Silva Proenga, Manoel Elias, Edson Michellon, Igor Ferreira,
Paulo Costa, Raquel Oliveira, Jonathan Oliveira, Raphael Oliveira, Carlos
Juhasz, Rudnei Franco, Alex Cazzonatto, Michele Batista, Daniel
Defavari

lluminagao
Assistente de lluminacao

Paulo Heise
Eduardo Mitaini
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Funcao Integrantes
Contrarregra Fernanda Mitaini
Figurinos, Cenério e Cleméncia Pizzigatti
Aderecos Adayl Vanderley Malagoli e Alex Cazzonatto
Assistentes

Confecgao dos Figurinos

Vera Guidotti

Assistente Alzira Ferreira

Legendas Ato Primo Produgéo Cultural

Editoracéo Eddynio Rossetto
Apresentacao Karin Uzun

Coro de Camera

Sopranos

Contraltos

Tenores

Baixos

Daniele Defavari, Laura Fargetti, Leticia Rodrigues, Nelma Nunes,
Renata Barbin, Tania Perticarrari, Jamile Torres, Sarah Nascimento,
Erica Gualazzi, Nara Sebastiao

Adelina Pinotti, Elisa Ayres, Carla Sant’ana, Ligia Mokreys, Emanuela
Oliveira, Eneida Lobo, Luciana Pimpinato
Walter Sandalo, Carlos Henrique de Paula e José Luis Maio

Juliano Alleoni, Edison Cerignoni, Eliseu Pozzani, Levi dos Santos,
Eduardo Alves.

Cabelo e Maquiagem

Matheus Cruz

Bailarinos do Studio 415
Direcao Artistica (danca)
Coreografia
Elenco (danga)

Adriana Dedini Ricciardi
Equipe Studio 415
Rodrigo Batista, Bianca Zampello, Débora Zambello, Daniela Zambello,
Nina Guidotti, Sthela Angeli, Marianna Cury, Alzira Bertoncini

Orquestra Filarménica de
Piracicaba da Escola de
Musica (OFPEM)

1% violinos

2% violinos
Violas

Violoncelos
Contrabaixos
Flauta Transversal
Oboés
Clarinetas
Fagotes
Trompetes
Trompas
Trombones
Tuba
Percussao

Silas Simoes (spalla), Fabio Engle, Paola Redivo, Liege Emerique,
Jacqueline Oliveira e Marcelle D’Abronzo
Paulo Souza, Alvaro Peterlevitz, Juliano Vendemiatti, Helgo Ackermann,
André Trevisan e Rebeca Forni
Marcos Rontani, Jonas Goes da Silva Jr, Waldir Belluco e Cristina
’ Fargetti
Raul Gobeth, Erico Amaral Jr., Fabio Belluco e Paulo Bandel
Alvaro Damazo e Walter Valentini
Rafael Gobeth e Lucas Lira (flautim)
Heleodoro de Moraes e Katia Kato
Elaine Lopes e Rafaela Corréa
Paulo Justi e Antonio Carlos Garcia
Eliezer Antonio da Silva e Eliezer Roberto da Silva
Ricardo Cruz e Leandro Lopes
Paulo Santos e Maximiliano Monteiro
Eliezer Tristao
Beatriz de Castro Victéria, Rui Kleiner e Vania Fava

Fonte: Elaborado pela autora.
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A montagem teve como diretor cénico Paulo Barros?® e diregdo musical de
Ernst Mahle, chegando a contar com mais de 100 pessoas entre musicos, figurantes,
atores, cantores e bailarinos.

Essa mesma producéo foi encenada em mais duas cidades: Jundiai, no Teatro
Polytheama, no dia 28 de abril de 2006, as 20h30; e em Sao Paulo, no Theatro Séo
Pedro, no dia 17 de junho de 2006, as 17h00.

Dentre o publico presente em Sao Paulo, estavam o compositor Osvaldo
Lacerda (1927-2011) e o professor de Histéria da Opera, Sergio Casoy. Em matéria
publicada no Jornal de Piracicaba, Lacerda disse que a iniciativa da montagem foi
digna de aplausos, porém, esperava poder assistir a dpera somente com integrantes
profissionais. “E uma bela realizacdo. Ndo se pode esquecer que é uma escola, mas
um dia Mahle precisa fazer isso somente com profissionais”. Casoy, por sua vez,
afirmou que:

Mahle consegue dosar de forma perfeita sua mistura de estilos. A abertura
da oOpera, por exemplo, tem a linguagem do Cinema Paradiso; o preludio do
segundo ato ja & muito influenciado pelas obras do Villa-Lobos e outras
passagens sdo muito barrocas e ao mesmo tempo brasileiras. [...] Se
compararmos A Moreninha ou outra obra de Mahle com O Garatuja pode-se
afirmar, com certeza, que esta ultima é mais madura, perfeita. (Jornal Folha
de Sao Paulo, 2006 [entrevista cedida a Jodo Luiz Sampaio]).
1.4 Isaura (2020)

Mahle compds sua 6pera mais recente em 2020 e assim como nas anteriores,
baseou-se na obra de outro escritor brasileiro, neste caso, Bernardo Guimaraes
(1825-1884). Das obras do escritor, Mahle escolheu como tema o romance A Escrava
Isaura. A 6pera é dedicada ao maestro André Cardoso e a Orquestra Sinfonica da
UFRJ, com libreto elaborado por Marcelo Batuira Losso Pedroso (1971)31.

O romance de Guimaraes ja foi adaptado diversas vezes para a televisao,

conquistando o publico nos anos de 1976 e 2006 na forma de telenovela. Em 2016,

20 Ator, diretor e sonoplasta. Especializado em circo e comédia. Apresentou diversos trabalhos na
Argentina. Honduras, El Salvador, Nicaragua, Coldmbia, Espanha, Portugal e Francga. Lecionou teatro
e circo no colégio Pueri Domus, de 2005 a 2009. Foi banca do Proac Circo Montagem e Circulagdo em
2018. Atualmente ministra oficinas de artes circenses em diversos Sesc, além de integrar alguns grupos
em Sao Paulo.

21 Nascido na cidade de Piracicaba, Marcelo Batuira é bacharel em Direito, em Administracdo e poés-
graduado em Jornalismo. Foi premiado por diversas entidades culturais por sua participacdo em
concursos e exposi¢cdes em Piracicaba, Sdo Paulo, entre outras. Atua também como curador e
presidente de comissdes de exposigdes de artes. Marcelo também é um dos fundadores da Associagéao
Amigos Mahle, ocupando até os dias de hoje o cargo da Diretoria. Além disso, é responsavel pelo
Jornal de Piracicaba, fundado em 1900, atuando como diretor desde 1997.
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na cidade de Sao Paulo, foi produzido ainda A Escrava Isaura — o musical, uma
coproducéo entre Brasil e Estados Unidos.

A relevancia de A Escrava Isaura em nosso terreno literario é indiscutivel.
Publicada em 1875, apenas quatro anos ap6s a promulgacao da Lei do Ventre Livre,
o romance oferece subsidios para convencer os senhores da necessidade da
emancipacdo dos escravos: as lembrangas dos assassinatos e insurreigdes
protagonizadas pelos individuos escravizados, os sofrimentos dos cativos e a
inviabilidade econdmica da escravidao.

A trama da 6pera se desenrola entre 1887 e 1888, narrando a historia de Isaura,
uma escrava de pele branca que gozava de certos privilégios, pois fora criada como
filha pela da dona da fazenda. Esta prometera a Isaura que apds a sua morte, ela teria
sua tao sonhada liberdade. No entanto, ap6s o falecimento da senhora, o filho dela,
Lebncio, nega-se a cumprir a promessa da mae, pois era obcecadamente apaixonado
por Isaura. O pai de Isaura, Miguel, tenta comprar a liberdade, mas em vao. Leéncio
recebe uma carta relatando a morte de seu pai e, com isso, fica se vé completamente
endividado, restando-lhe apenas um velho barracdo. Isaura € forcada a trabalhar
nesse barracdo, onde conhece Alvaro, um jovem advogado que se apaixona por ela.
Ao descobrir que Isaura é uma escrava, Alvaro decide usar todos os recursos para
comprar a liberdade da escrava cativa. Pouco depois, em 13 de maio de 1888, Lebdncio
descobre que Alvaro assumiu todas as suas dividas em troca da liberdade de Isaura.
Enfurecido, Lebncio se recusa a aceitar essa proposta. Nesse momento, é
interrompido pelo mensageiro trazendo uma correspondéncia que anuncia a abolicao
da escravatura decretada pela Princesa Isabel. Ledncio se retira, colérico, e, por fim,
uma grande manifestagdo de jubilo irrompe culminando no finale com a Marcha
Triunfal cantada por todos.

Para adaptar o enredo do romance, o libreto foi dividido em dois atos,
subdivididos em cenas. No que tange a instrumentacao, apresenta: Flauta a 2, Oboé
a 2, Clarinete a 2, Fagote a 2, Trompa a 4, Trompete, Trombone a 3, Tuba, Triangulo,
Timpano, Tambor, Vibrafone, Prato, Bumbo, Violino I, Violino Il, Viola, Violoncelo e

Contrabaixo. A instrumentacao na épera Isaura € mostrada no Quadro 24.



Quadro 24: Instrumentagao na épera Isaura

Madeiras Metais Percussao Cordas
Flautaa 2 Trompa a 4 Timpano Violino |
Oboé a 2 Trompete Vibrafone Violino Il
Clarinete em Sib a2 | Trombone a 3 Prato Viola

Fagote a 2 Tuba Bumbo Violoncelo

Tambor Contrabaixo

Triéngulo
Tambor Militar

Fonte: Elaborado pela autora.

No Quadro 25 abaixo, é possivel observar a distribuicdo dos personagens e da
instrumentacao em cada cena da dpera. A partir dessa observagao, identificamos que

0 uso da percussdo ocorre de maneira ponderada, evidenciando-se principalmente

nas secodes instrumentais e no finale.

Quadro 25: Distribuicdo de cenas, personagens e instrumentacdo na dpera Isaura

Personagens

Instrumentacao

Abertura

Instrumental

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt, Trb, Trb,
Tba,
Bumbo, Pandeiro, Triangulo,
Tambor, Timpanos
Cordas

Ato |

Cena i

Isaura

Isaura, Malvina

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
Vibrafone
Cordas

Leodncio, Henrigue, Malvina

Fl, Ob, Cl, Fg,Trp
Timpano
Cordas

Henrique, Isaura

Fl, Ob, Cl, Fg
Vibrafone
Cordas

Lebdncio, Henrique

Fl, Ob, Cl, Fg
Timpanos
Cordas

Cena 2

Isaura, Belchior

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb
Cordas

Isaura, Belchior, Ledncio Malvina

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb,
Timpano
Cordas

Cena3

Malvina, Lebncio

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb, Tpt
Cordas

Miguel, Malvina, Leéncio e Isaura

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb, Tpt
Timpano
Cordas

Intermezzo
1

Instrumental

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
Percussao
Cordas

Intermezzo
2

Instrumental

Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb, Tpt, Trb,
Tba
Bumbo, Prato, Pandeiro e
Triangulo
Cordas
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ATOII
Rosa e Fiandeiras Fl, Ob, Cl, Fg, Trp
Cena 1 Coro Feminino Cordas
N : . Fl, Ob, Cl, Fg, Trpa, Tpt, Trb
Cena 2 Lebdncio, Isaura, Miguel e Feitor Cordas
< Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Tpt
Cena3 Dr. Geraldo e Alvaro Cordas
) Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb, Tba
Cena 4 Isaura e Alvaro Timpano
Cordas
Rosa, Fiandeiras, Isaura, Ledncio, Henrique, Fl, Ob, Cl, Fg, Trp, Trb, Tpt
Cena5 Alvaro, Malvina, Dr. Geraldo, Miguel e Tambor Militar
Mensageiro Cordas
Isaura, Alvaro, Henrique, Malvina, Dr. Fé’u%%ock;%éT;%ani’rJgt
Finale Geraldo, Miguel, Rosa, Fiandeiras e ’ Tri3 ’
\ ; riangulo
ensageiro c
ordas

Fonte: Elaborada pela autora.

Da observacao do Quadro 25, observamos que Isaura apresenta a seguinte

estrutura: uma Abertura, o Ato | dividido em trés cenas, o Intermezzi 1 e o Ato I,

dividido em cinco cenas e o Finale. A instrumentacao varia de acordo com as cenas,

por outro lado constata-se, que somente no Ato | ha seg¢bes exclusivamente

instrumentais.

Ao comparar Isaura com as Operas anteriores no que diz respeito as secoes

instrumentais, Mahle manteve certa semelhanca com A Moreninha, mas ainda assim,

a quantidade é inferior. E mostrado um comparativo por meio da quantidade de se¢des

instrumentais nas éperas de Mahle no Quadro 26 abaixo.

Quadro 26: Quantidade de secdes instrumentais nas operas de Mahle

Valsa da Carolina

Danca dos Ciganos

.. . Secodes Secodes Secoes
Se&gﬁsézz:;irzir;zﬁgsm instrumentais em instrumentais em | instrumentais em
A Moreninha O Garatuja Isaura
Abertura Abertura
Valsa da Carolina Interltdio Abertura
Abertura Musica do Baile Pavana | Intermezzo |
(Polca) Pavana Il Intermezzo
Interludio Saltarello I, Il e 11l

Fonte: Elaborado pela autora.

A instrumentacao de /saura equipara-se aquela em O Garatuja, com pequenas

variagdes no naipe de percussao e na quantidade de instrumentistas no naipe de

metais. Isaura conta com um total de 11 personagens e um coro feminino composto

para formagao de soprano, mezzosoprano e contralto, cuja presenga ocorre a partir
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do Ato Il. Comparada com as Operas anteriores, Isaura apresenta uma menor
ocorréncia de conjuntos vocais e coros.

No que se refere as extensdes vocais em [saura, Mahle adotou uma tessitura
vocal significativamente mais ampla, exigindo intervalos de até duas oitavas para
alguns personagens. A seguir, o Quadro 27 relaciona os personagens com suas
respectivas classificagdes vocais e extensdes requeridas:

Quadro 27: Relacdo de personagens de Isaura e suas respectivas classificacoes e extensdes vocais

Personagens Classificacao Vocal Extensao

Vocal

Isaura, escrava, moga linda, culta, educada com carinho Soprano Ré3 ao Ré5

pela mae de Ledncio

Malvina, esposa de Lebncio, filha de rico negociante, Mezzosoprano Sib2 ao La4

delicada, gentil e submissa

Ledncio, marido de Malvina, filho do dono da Fazenda, Tenor D63 ao D6b5

arrogante, impiedoso, mau carater.

Henrique, irméao de Malvina, estudante de medicina, Baritono La2 ao La3

romantico, galante.

Belchior, jardineiro da fazenda, feio, ridiculo, corcunda. Baixo Fa#1 ao
Ré#3

Miguel, ex-feitor da fazenda, portugués, pai de Isaura. Baixo D62 ao Fas3

Rosa, escrava solista do Coro das Fiandeiras Soprano Fa#3 ao La4

Dr. Geraldo, advogado, amigo de Alvaro. Baixo Ré1 ao Mi3

Alvaro, jovem rico, abolicionista e bacharel em direito. Tenor Ré3 ao Dé5

Feitor e Mensageiro, personagens mudos - -

Fonte: Elaborado pela autora.

Dentre as Operas anteriores, € somente em [saura que Mahle amplia
substancialmente o ambito da tessitura das linhas vocais, como nos casos dos
personagens Isaura e Lebncio.

Nos dias 11 e 12 de margo de 2023, Isaura estreou na cidade de Piracicaba no
Auditério da Associacao Comercial e Industrial de Piracicaba (ACIPI). A apresentacéo,
fruto de uma parceria entre a ACIPI e a Escola de Musica de Piracicaba (EMP),
integrou a abertura da comemoragéao do 90° aniverséario de fundagéo da ACIPI e do
702 aniversario da EMP. Nesta ocasido, a 6pera foi apresentada na versao para piano
e voz sob direcdo do maestro Alvaro Peterlevitz. Também contou com producéo
artistica desta autora, direcao artistica de Cidinha Mahle, narragdo de Washington
Poppi e iluminacdo de Rui Kleiner. Na Figura 20 abaixo, a reportagem da Revista
ACIPI, relata o processo de montagem assim como sobre a estreia:
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Figura 20: Reportagem sobre a estreia da 6pera Isaura em comemoragao ao 90 aniversario de

90 anos

Opera Isaura abre
comemoracoes

De autoria do maestrc

Ernst Mahle, apresentacdes
foram realizadas no auditorio da
ACIPI, nos dias 11 e 12 de marco

M

o3¢ M

fundacao da ACIPI e do 702 aniversario da EMP

29 profissionais participaram

do espetdculo

£

Fonte: Revista ACIPI, ano 44, n? 158.

A montagem reuniu profissionais de diversas localidades do Estado de Sao

Paulo, além de coralistas da cidade de Piracicaba, totalizando 29 pessoas. O Quadro
28 a seguir apresenta todos os integrantes e suas respectivas fungdes na montagem:

Quadro 28: Relacado de integrantes e suas respectivas funcdes na opera Isaura.

Funcao Integrantes
Isaura Raissa Amaral e Laura Duarte
Lebncio Fernando de Castro e Rodrigo Keniji
Henrique Jessé Vieira e Daniel Luiz
Alvaro Cleyton Pulzi
Malvina Graziele Tinos
Rosa Elisabete Almeida e Karen Santos
Dr. Geraldo Rafael Leoni
Miguel Marcelo Santos
Belchior Anderson Barbosa
Fiandeiras Cristina Martins Fargetti, Denise Salum, Jane Schmeterling, Maria Regina Eckert,
Monica Santana, Rita Oliveira, Sonia Dechen, Tania Bragion e Vania de Paula
Feitor Edivaldo Oliveira
Mensageiro Marcos Anténio Santana Cruz
Direcdo Maestro Alvaro Peterlevitz
Musical
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Funcao Integrantes
Direcao Cidinha Mahle
Artistica
Pianistas Eliana Asano e Suelen Almeida
Narrador Washington Poppi
Patrocinio Sicoob Cocre — Instituigcdo Financeira Cooperativa, Unimed Piracicaba e Embraplan
Engenharia

Fonte: Elaborado pela autora.

Embora haja as quatro Operas apresentem a divisdo tradicional em naipes
como ponto em comum, cada uma delas possui caracteristicas singulares que as
diferenciam, seja pela instrumentagéo, pela recorréncia de coros e conjuntos, além da
na quantidade de personagens.

Ao compararmos, por exemplo, a quantidade de cenas, O Garatuja destaca-se
por apresentar um numero significativamente superior as outras, inclusive também em
relacdo a quantidade de personagens. Outro destaque € a ocorréncia de coros e

conjuntos vocais, conforme observa-se no Quadro 29 a seguir:

Quadro 29: Quantidade de cenas, personagens solistas, coros e conjuntos vocais nas 6peras de

Mahle
Maroqull__rlgas Fru-| " A moreninha O Garatuja Isaura
o Ato I: Ato I: Ato I: Ato I
Divisao e 5 cenas 8 cenas 11 cenas 3 cenas
quantidade de
cenas Ato Il: Ato Il: Ato Il: Ato Il:
7 cenas + final 5 cenas + final 8 cenas 5 cenas + finale
Quantidade de Femininos: 6 Femininos: 7 Femininos: 5 Femininos: 3
personagens Masculinos: 7 Masculinos: 6 Masculinos: 11 Masculinos: 6
solistas Total: 12 Total: 13 Total: 16 Total: 9
Coro - 4 12 -
Conjuqtos 5 5 11 3
vocais

Fonte: Elaborado pela autora.

Em Isaura, o numero de personagens solistas € bem inferior em relacao as
anteriores. Outro ponto a destacar € que ha somente 3 personagens femininos,
assemelhando-se a proporcao entre personagens femininos e masculinos em O
Garatuja, que possui praticamente o dobro de personagens masculinos.

Outro ponto diferencial entre elas € como Mahle utilizou conjuntos vocais e
coros. Percebe-se que, em Isaura, apresenta 3 conjuntos vocais, enquanto, n’O
Garatuja, ha 11. Ja em relacdo aos coros, O Garatuja apresenta 12 ocorréncias
demostrando a importancia do coro na narrativa.
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O Quadro 30 mostra uma comparagao em relacao a quantidade de secgdes
exclusivamente instrumentais nas Operas de Mahle, que se distinguem entre as
operas. Enquanto em Maroquinhas Fru-Fru, ha somente a Abertura, em O Garatuja,
ha oito sec¢des.

Quadro 30: Comparacao em relacdo a quantidade de segoes exclusivamente instrumentais nas
operas de Mahle

Maroquinhas Fru-Fru A Moreninha O Garatuja Isaura
Abertura Abertura Abertura
, Valsa da Carolina Interltdio
Numero de b . Intermezzo
secoes Musica do Baile Pavana | |
¢ Abertura (Polca) Pavana ll
exclusivamente Interldio Saltarello I, Il e Il | 'Nt€rmezzo
instrumentais Valsa da Carolina Danca dos I
Ciganos

Fonte: Elaborado pela autora.

No quesito instrumentagdo, Maroquinhas Fru-Fru e A Moreninha apresentam
certas similaridades, visto que ambas receberam a nomenclatura de Opera de
Céamara. Elas possuem nucleo em comum: um quinteto de sopros, um quinteto de
cordas, pandeiro, bumbo, prato e tridngulo. A diferenca é que, em Maroquinhas, temos
a inclusdo da chapa metalica, do chocalho e do timpano; jA em A Moreninha, das
maracas e castanholas. A instrumentacdo nas déperas Maroquinhas Fru-Fru e A
Moreninha é apresentada no Quadro 31.

Quadro 31: Comparativo da instrumentacao entre as éperas Maroquinhas Fru-Fru e A Moreninha

Instrumentacao Maroquinhas Fru-Fru A Moreninha
Madeiras FI Ob Cl Fg FI Ob Cl Fg
Metais Trp Trp
Chapa Metalica Maracas
Castanholas
Chocalho -
Percusséo Timpano ——
Pandeiro Pandeiro
Bumbo Bumbo
Pratos Pratos
Triangulo Triangulo
Cordas VII-VIIl-Vla-Vc—-Cb | VII-VIII-Vla-Vc-Cb

Fonte: Elaborado pela autora.

O Garatuja e Isaura trazem um alargamento da massa sonora, principalmente
pelo alto numero de instrumentos de metais. Além disso, em O Garatuja, madeiras e
metais tocam a 2; em [saura, madeiras tocam a 2, trompas a 4 e trombones a 3. No
naipe de percussao, ha um nucleo comum entre elas, diferenciando-se da seguinte
forma: em O Garatuja temos a inclusao do reco-reco, do sino em La e Si, do tambor,
das castanholas, do pandeiro e do chocalho; em /Isaura, ha o vibrafone e o tambor
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militar. No Quadro 32 abaixo, os instrumentos em negrito referem-se as diferengas

entre as dperas:

Quadro 32: Comparativo da instrumentacéo entre as éperas O Garatuja e Isaura

Instrumentacao O Garatuja Isaura
FI Ob Cl Fg FI Ob Cl Fg
Madeiras
(a2) + Fltm (a2
Trp Tpt Trb Trp (a4) Tpt Trb (a 3) Tb
i o (a rb (a a
Metais (a2) + Tha P p
Reco-reco
— Vibrafone
Sino em La e Si
Tambor
Castanholas Tambor Militar
Chocalho -
p -
ercussao Timpano Timpano
Pandeiro -
Bumbo Bumbo
Pratos Pratos
Triangulo Triangulo
VII-VIIl-Vla-Vc-
Cordas Cb VII=VIIl-Vla-Vc-Cb

Fonte: Elaborado pela autora.

Se em Maroquinhas Fru-Fru e A Moreninha, a instrumentagdo requerida se
assemelha a uma orquestra de camera, formada por um quinteto de cordas, um de
sopros e percussao; ja em O Garatuja e Isaura, a instrumentagdo requere uma
orquestra sinfénica completa.

Percebe-se que Mahle utiliza diversos instrumentos de percussdao nao
convencionais no repertério operistico tradicional como: o reco-reco, a chapa-
metalica, as maracas, o chocalho e o pandeiro.

Livingston-Isenhour (2005) aborda aspectos referentes ao uso de instrumentos
de percussdo como reco-reco, chocalho, pandeiro, bumbo e prato, que sao
tipicamente encontrados no samba. A incorporacao desses instrumentos regionais a
formagéo sinfénica padrdo pode expressar uma forma de pensamento nacionalista,
com destaque ao uso desses instrumentos para apresentar ritmos brasileiros, como
catereté, maxixe, polca, baido e outros ritmos que podem ser encontrados nas operas

do compositor.
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Tendo produzido um panorama da producao operistica de Mahle, a seguir,
iniciaremos o capitulo que abordara mais detalhadamente a 6pera A Moreninha, nos
aspectos relacionados a edicdo, aos manuscritos, as caracteristicas do libreto e a

linguagem musical.
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2. A EDICAO DA OPERA A MORENINHA

Ao iniciarmos a pesquisa da épera A Moreninha, percebemos que ndo existem
versdes editadas publicadas de nenhuma das Operas do compositor. As edi¢cdes que
pudemos encontrar no acervo da Associagdo Amigos Mahle foram realizadas pelo
compositor, nas quais ele proprio atuou como copista, caracterizando fontes
autégrafas e autorizadas. Entretanto, “toda fonte, autdgrafa autorizada ou de tradigao,
pode ter licdes ou estruturas dubias, incompletas, contraditérias ou erradas’
(Figueiredo, p. 43, 2013).

Para a execucdo de uma obra que envolve uma orquestra e um grupo de
executantes, é essencial que se tenha um material fidedigno, ou seja, um material no
qual musicos, cantores e regentes possam confiar. A partitura revisada e editada,
embasada na colagdo entre manuscrito da reducdo, partitura orquestral e partes
cavadas, possibilita a reducéo de varias horas de ensaio, uma vez que cada hora de
ensaio resulta em oneracdo. Assim, como parte de nossa investigacao, propomos a
primeira edicdo da 6épera A Moreninha como uma forma de viabilizar sua execugéo.

A primeira fase consistiu no levantamento completo das fontes?? disponiveis da
opera A Moreninha, seguida da colagao, isto &, “o confronto sistematico de todas as
licdes de todas as fontes de uma obra, disponibilizadas pelo recenseamento” (Caraci
Vela; Grassi, 1995, p.382). Da coleta de dados foi gerado um aparato critico, e por
fim, no Apéndice desta tese, encontra-se a partitura orquestral completa editada por

esta autora.

2.1. Localizagao e descrigao das fontes
O levantamento das fontes materiais e digitais para a realizagdo da edigéo foi
realizado em duas etapas. Inicialmente, pesquisou-se no acervo da Associacao
Amigos Mahle, onde foram encontradas fontes manuscritas, impressas e digitais:
. O manuscrito autdégrafo orquestral da cena 3 do Ato |;
. O manuscrito autdégrafo orquestral da cena 7 do Ato |;
. O manuscrito autégrafo orquestral da cena 4 do Ato Il;

22 «A fonte é o suporte fisico, manuscrito, impresso ou digital que contém uma ou mais obras, ou partes de
obras” (Figueiredo, 2017, p.27)
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. Cépia impressa das partes cavadas das cordas autdgrafas realizadas no
software Encore;

. O manuscrito autégrafo da redugéo para piano e voz;

. O libreto em portugués datilografado;

. O libreto em alemao datilografado;

. Fonte digital no formato “.pdf’ da partitura orquestral autdgrafa realizada
no software Encore;

. Fonte digital no formato “.pdf’ da reducao para piano e voz autografa
realizada no software Encore.

Embora esta autora tivesse informacédo sobre a existéncia de um material
impresso utilizado na montagem da 6pera em 2013, tal material ndo foi encontrado no
acervo. Numa busca subsequente na residéncia do compositor, conseguimos localizar
a partitura orquestral e as partes cavadas utilizadas nesta produgéo. A partir desse
material, baseamos a nossa edicdo, utilizando-o como texto base. Assim, nas
ocasides em que havia alguma duvida ou inconsisténcia, consultamos todas as outras
fontes, a fim de elaborarmos o material mais fidedigno possivel, além de algumas
consultas com o compositor para sanar possiveis duvidas.

O texto base € composto por uma capa com informagdes sobre 0 autor e da
Opera, seguida por trés paginas com o resumo da 6pera, o indice e a descricao dos
personagens, na respectiva ordem. A partitura esta dividida em dois livros: o ato |,
composto por 433 paginas, e o ato |, composto por 382 paginas de partitura editadas
pelo préprio compositor no software de edicdo Encore.

Em relacdo ao estado de conservagao, a partitura encontra-se em perfeito
estado, porém apresenta diversas corregdes feitas a mao pelo compositor em caneta
vermelha, conforme ilustra a Figura 21 abaixo. Além disso, foram identificadas
também algumas discrepancias ou omissdes nos quesitos de articulagdes, dinamicas,
elementos notacionais, entre outras inser¢des ao realizarmos a colacdo com as outras
fontes.
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Figura 21: insercdes de corre¢des autdgrafas & mao na grade orquestral de 2013
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.

Apesar do texto base conter um niumero consideravel de erros, acreditamos ser
a melhor versao da obra, servindo como referéncia para a nossa edicdo. Contudo,
ressalta-se que nenhuma das demais fontes foram descartadas, pois estas

possibilitaram o confronto das discrepancias encontradas no texto base.
Da existéncia do libreto em alemao, a unica fonte que contém a versdao em

alemao é no manuscrito da reducéao para piano e voz. Na Figura 22 abaixo, para que
o texto se adaptasse ao aleméo, observa-se que o compositor realizou alteragdes

ritmicas, bem como melddicas:
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Figura 22: Manuscrito autdgrafo da reducao para piano e voz da épera A Moreninha contendo as
versoes do texto em portugués e alemao
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Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.

Todas as alteragdes que fizemos em nossa edicdo ndo sao indicadas na
partitura, a fim de mantermos a clareza do texto musical. No entanto, todas elas serao

justificadas no aparato critico.

2.2. Tratamento dos problemas de edigao

Inicialmente, realizamos a digitalizacdo do texto base através do software
Sibelius 9, mantendo todas as informacdes intactas. Apés a finalizacao dessa primeira
versdo, efetuamos uma comparacdo entre as fontes em busca de possiveis
discrepancias e, na sequéncia, executamos as modificacbes necessarias.

Essa fase foi uma das atividades mais importantes no processo de edi¢ao, por
meio da qual localizamos e anotamos todas as inconsisténcias que surgiram, como
erros de altura e duracgao, diferengcas em articulacdes entre instrumentos distintos e
omissao de notas. Esse processo gerou uma lista com aproximadamente 600 itens,

qgue foram analisados levando em consideragdo os manuscritos, a partitura orquestral
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e as partes cavadas usadas em 2013, que possuem algumas corre¢des autografas a
caneta. As outras fontes também foram consultadas e serviram de apoio quando o
texto base nao foi suficiente para esclarecer uma davida.

Da colacao entre as fontes, constatamos que as discrepancias podem ser
elencadas como: erros por omissao, por adicao, por substituicdo ou variantes. Na
classificacao dos erros, temos os erros de altura de nota (Figura 23), que geralmente
sao ocasionados por distracdo no momento da copia. Ao consultarmos o texto-base,

constatamos um erro de altura de nota por distracdo, destacado em vermelho:

Figura 23: Ato [, VI. |, c. 61 a 64, erro de altura de nota
) j Vv

2 1 L L7

1 ﬁL_EI é 14

Fonte: Partitura orquestral (2013).

V11

Através dos confrontos verticais e horizontais, bem como da colagcao entre as
fontes, constata-se que a nota correta no compasso 61 € Ré, como observamos na

Figura 24 abaixo:

Figura 24: Comparacao entre as fontes do compasso 61, Ato | da épera A Moreninha

61 61
n [
| —-uy { T
ﬂ ‘
==
) I i
T v
Reducgéo para voz e piano, Manuscrito da redugao Partitura orquestral Parte cavada, violino 1, copia
formato digital para voz e piano (1979) (2013), copia impressa impressa (2013)

Fonte: Elaborada por esta autora.

Para exemplificar um erro causado por esquecimento, ilustra-se abaixo na
Figura 25, a auséncia de elemento textual indicativo de movimentacao da personagem
D. Violante, entre os compassos 215 e 216. Da colacdo das fontes, nos citados
compassos, ha a indicagdo de movimentacdo “sai arrastando Keblerc”, porém no

texto-base o compositor esqueceu-se de inserir.

Figura 25: auséncia de elemento textual indicativo de movimentacéo de cena, ¢.215 e ¢.216, Ato |l
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.
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Grande parte dos erros relacionados a articulagao € de omissao. Assim, em
nossa edicao, as articulagdes que aparecem em um ou mais instrumentos no texto
base foram adicionadas na parte em que estdo ausentes. No aparato, é possivel
observar uma recorréncia na descricao da alteragéo realizada no tocante a adicao de
articulacéo e ligaduras.

A Figura 26, a seguir, ilustra o compasso 715 ressaltado em vermelho, a licdo
na qual ha staccati nas partes de oboé, clarineta, fagote, trompa, violino 1, viola,
violoncelo e contrabaixo, mas que ndo aparecem no violino 2, provavelmente por
esquecimento. Nesse caso, pelo fato de a articulagdo aparecer em todos os
instrumentos (por similitude), adicionamos staccati no violino 2.

Figura 26: Ato |, c. 714 e 715, pentagrama das cordas com staccato na linha de todos os
instrumentos, com excecao do VI. 2
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.
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Os erros em relagdo as dindmicas sao parecidos com 0s VAarios casos
relacionados as articulagbes. A maioria deles ocorre por omissdo ou por falta de
alinhamento, sendo possivel averiguar a partir da observacao das linhas dos outros
instrumentos. Por exemplo, a Figura 27, no trecho destacado em vermelho, vemos a

auséncia de indicacao de dinamica na linha do contrabaixo:

Figura 27: Ato |, c. 734 e c. 735, auséncia de indicacéao de dindmica na linha do Cb.
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.

Em relagéo a erros de duragao de figuras de notas, eles ocorrem em situacoes
nas quais 0 compasso possui mais ou menos tempos do que o indicado pela féormula
de compasso. Como é o caso do exemplo a seguir (Figura 28), em que ha uma
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colcheia a mais do que o compasso permite. Logo, trata-se de erro de duracéo de
figura de nota:
Figura 28: Ato |, c. 1317 ao c. 1320, VI.1 e Carolina, erro de duracao de figura de nota
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.

Ha casos de variantes em relagao a duracao de figuras de nota, ou seja, quando
ha alguma divergéncia no valor das figuras em relagdo a um ou mais instrumentos
nas diferentes fontes. Por meio da comparacdao das duas figuras apresentadas a
seguir (Figura 29 e Figura 30), é possivel observar esse tipo de inconsisténcia, na qual
a nota Si do fagote aparece como minima (Figura 29), na partitura orquestral (2013);

mas na cavada (Figura 30), como seminima pontuada.

Figura 29: Ato |, c. 14, linha de Fg, variante na duracao da figura.
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.

Figura 30: Ato |, c. 14, linha do Fg na parte cavada.
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Fonte: Parte cavada impressa (2013) do fagote.
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Em alguns casos, encontramos trechos em que certas ligaduras de expressao
foram omitidas. Nesses casos, optamos por inseri-las por analogia aos outros
instrumentos. Como no caso exemplificado abaixo, na Figura 31:

Figura 31: Ato |, c. 213, ausénncia de ligadura de expressao na linha do Vc
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Fonte: Partitura orquestral utilizada como texto base.

Tanto nas grades quanto nas partes cavadas, encontramos correcdes feitas a
mé&o pelo préprio compositor, como ilustrado na Figura 32 a seguir. Nesses casos,
pareceu-nos coerente utilizarmos a correcédo feita por ele. Em alguns casos, a
corregao encontra-se no texto-base; em outros, nas partes cavadas.
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Figura 32: Ato |, c. 292, correcOes autdgrafas feitas a caneta pelo compositor
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.

2.3. Numeracgao de pagina, numeros de ensaio e numeros de compasso

O texto base apresenta numeragao de paginas continua do volume 1 para o
volume 2. No volume 1, constam 433 péaginas; enquanto no volume 2, 381 paginas.
Entretanto, a paginagéo do volume 2 leva em consideracao a capa do livro, iniciando
a paginagao no numero 435.

Quanto a numeracao de compassos, apenas a abertura do Ato |, a polca do Ato
Il e o Interlidio possuem numeracdo de compasso, as cenas seguintes nao
apresentam numeragcdo de compassos, apenas numeros de ensaio, a auséncia da
numeracdo de compassos dificulta o dialogo nos ensaios. No que concerne as
marcacdes de numeros de ensaio, optamos por preservar as localizacbes como o
compositor os inseriu. Quanto a numeragcao de compassos, optamos por manter
continua no primeiro ato e iniciar uma nova no segundo, pois a numeragao de
compassos continua facilita o dialogo entre regente, instrumentistas e cantores
durante os ensaios. Além disso, facilita a localizacao dos elementos e a organizacgao

do aparato critico.
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2.4. Padrao editorial da editoragao musical

Conforme apontado por Figueiredo (2017, p. 40), “editar é estabelecer um texto,
resultante da pesquisa e da reflexdo em torno das fontes que o transmitem”. Por sua
vez, Grier (1996, p. 36) afirma que o produto final de qualquer edi¢cdo € um texto. Logo,
0 exercicio de edicdo pode ser entendido também como uma atividade intensa de
pesquisa, de interpretagdo musical e de cotejo de fontes ou materiais primarios, cujo
resultado é um produto textual.

Uma vez que o produto final de qualquer edicdo é um texto, emprestamos o
termo leiturabilidade advindo da tipografia. Conforme os autores Dale e Schall (1949),
leiturabilidade € a soma de todos os elementos em um dado material impresso,
elementos esses que influenciam na velocidade de entendimento, leitura de um texto,
bem como no interesse do leitor. J& sob a oética de DuBay (2007), ele faz uma
diferenciacao entre os termos leiturabilidade e legibilidade, enquanto leiturabilidade é
0 que torna o texto mais facil de ler, o termo legibilidade se refere a tipografia e layout.

Considerando os quesitos leiturabilidade e legibilidade do texto, no ambito
desta tese, optamos por adotar como referencial te6rico a obra a Behind bars: the
definitive guide to music notation, a qual guia nossa edigdo conforme certos padrdes
editoriais delineados por Gould (2011), autora da obra supracitada.

Conforme exposto por Gould (2011, p. 435), no que tange as linhas vocais, até
0 século XX, as hastes separadas eram usadas para representar cada silaba; e
quando ligadas, indicavam que uma silaba necessitava de mais de uma nota. Essa
configuracéo silabica, com as hastes separadas, tende a tornar os ritmos mais simples
dificeis de interpretar, pois interfere no espacamento das notas. Atualmente, na
notacao das linhas vocais, adota-se a da configuracéo instrumental, ou seja, as hastes
sdo ligadas.

Ainda segundo Gould (2011, p. 501), uma fullscore deve incluir o conteudo
individual de cada instrumentista. Ou seja, todas as instrugcdes devem ser inseridas,
incluindo articulagbes especificas, linhas de fraseado, arcadas e tonguing, dentre
outras possibilidades. Apenas informa¢des muito especificas, como dedilhado, podem
ser omitidas.

Em relacdo ao layout, para Gould (2011, p. 481) um layout inapropriado, com
pOuUCOS COMpassos por paginas, com presenga de muitos compassos vazios e
tamanhos de pautas grandes demais produzem obstaculos desnecessarios. Ou seja,
pode trazer prejuizos a legibilidade.
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Na Figura 33, apresentada abaixo, € possivel constatar a presenca de
compassos vazios na partitura orquestral (2013). Observa-se que o layout desta
pagina apresenta apenas 3 compassos na pagina 307 e apenas um compasso na
308, além disso, a largura dos sistemas € de 7.0 mm aproximadamente, resultando
em excessivas viradas de paginas para o regente. Esse configuracao de layout com
presenca de inumeros compassos vazios permeia toda a estrutura da partitura

orquestral.

Figura 33: Presenca de compassos vazios nas paginas 307 e 308 na partitura orquestral da 6pera A
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Fonte: Partitura orquestral (2013) utilizada como texto base.

Diante disso, optamos por modificar o layout originario, ocultando a maioria dos
compassos vazios e reduzindo a largura dos sistemas para 5,5mm. Com essas
alteracdes, visamos minimizar as excessivas interrup¢des provocadas pelas viradas

de paginas desnecessarias.
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2.5. Aparato Critico

Apresenta-se, a seguir, 0 n0sso aparato critico, o qual elenca as corregdes e
as alteracdes no texto musical realizadas na partitura editada pela autora desta tese.
Além da localizacdo dos compassos e dos instrumentos, procedemos a identificacao
também das eventuais inconsisténcias. Ademais, descreve-se o procedimento
realizado para resolvé-las, fundamentado na colagéo das fontes levantadas.

Expbe-se o aparato critico, a seguir, em formato tabular. Nela, inserimos a
quantidade de itens analisados, as descrigcdes das alteragdes e insercao de elementos
contendo excertos da partitura. As descri¢cdes das alteragdes sao feitas por meio de
textos, por serem mais precisos e pontuais, ja 0 uso dos elementos visuais visa
demonstrar com maior clareza e facilidade, a condicao dos elementos nas fontes

consultadas para a elaboracao desta pesquisa.
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Tabela 1: Aparato critico

Item Localizacao

Instrumento

Descricao da alteracao

1 c.6

VI.1, V1.2, Vla, Vc e Cb

A Ultima nota do compasso esta sem indicacdo de
staccato. Optamos por inseri-la de acordo com as
partes cavadas e pela reincidéncia desse motivo
ritmico.

Fg

Variante de duracao de nota. Por confronto vertical e
colacdo entre fontes, alteramos a figura de duragéo
de minima para seminima pontuada.

c.29

VI.1 e VI.2

Inserimos a indicacao stacc. sempre

W

c.H1

Cb

Omisséo por simbolo de decrescendo. Adicionamos
apds confronto vertical.

5 c.45

VI.1

Segundo tempo, omissao da ligadura de articulagéo
e staccato. Optamos por inseri-la de acordo com a
reincidéncia do trecho, bem como com as partes
cavadas.

6 c.46 ao 51

ViI.2

Omisséo das ligaduras de articulagéo e do staccato.
Optou-se por inseri-las no trecho de acordo com as
partes cavadas.

7 c.49

VI

Omisséo de staccati nas notas do segundo tempo.
Optou-se por inseri-los, acompanhando a flauta e o
clarinete, justificado também pela presenca nas
partes cavadas.

8 c.61

VI

A primeira nota do compasso esta grafada como Mi.
Por analogia com os outros instrumentos e com
outras fontes, alteramos para Ré.

9 c.69

Via

Omisséo de ligadura de articulagédo e de staccato.
Optou-se por inseri-las de acordo com as partes
cavadas.

10 c.75

Ob

A primeira nota esta grafada como seminima. Optou-
se por grafa-la como colcheia, por analogia aos
outros instrumentos, bem como pelas partes
cavadas.

11 c.81 ao 86

Fl

Nao ha indicacdo do simbolo tenuto (-) sobre as
Ultimas notas de cada compasso. Optou-se por
inseri-los de acordo com as partes cavadas.

12 c.81 ao 84

Cl

Nao ha indicacdo do simbolo tenuto (-) sobre as
Ultimas notas de cada compasso. Optou-se por
inseri-los de acordo com as partes cavadas.

13 c.90 ao 92

Fl

Nao ha indicacdo do simbolo tenuto (-) sobre as
Ultimas notas de cada compasso. Optou-se por
inseri-los de acordo com as partes cavadas.

14 c.91

Via

Nao ha indicagao de ligadura de articulagéo entre as
notas. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

15 c.96

Via

Nao ha indicagdo de ligadura de articulacdo e
staccato entre as notas. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

16 c.101

ViI.2

A segunda nota do compasso (Fa) esta com ligadura
de duracado e sem articulagdo. Optou-se por grafa-la
como a viola.

n o)

v-\_/'-

17 c.104 ao 107

VI

Ndo ha continuidade dos staccati sobre as
semicolcheias. Optamos por inseri-las para melhor
entendimento.
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18 c.116

VI.1

Segundo tempo, auséncia de ligadura de articulagao
e staccato. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

19 c.118ao0 124 Vce Cb

Omisséo da articulagdo nos segundos tempos dos
compassos. Optou-se por inseri-las de acordo com
as partes cavadas.

Cena 1

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.130

Fg, VI.L1 e VI.2

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.133

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulacéo e staccato. Optou-se
por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.134

Fg, VI.1 e VI.2

Corregéo feita @ méo pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.138

Via

Auséncia de ligadura de articulagao e staccato no terceiro
tempo. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.139

Via

Auséncia de ligadura de articulagdo entre primeiro e
segundo tempo. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas e por analogia ao vl.2.

c.140

Cl

Nao ha indicacado de dinamica p. Optou-se por inseri-la
por analogia a Fl, ao Ob, ao Fg e ao Trp.

c.140

Cb

Auséncia de staccato na nota Solb. Optou-se por inseri-lo
por analogia ao Vc.

c.141

Trp

Auséncia de staccato nas duas Ultimas colcheias. Optou-
se por inseri-los por analogia aos outros instrumentos e
pela presenca nas partes cavadas.

c.151

Fg, VI.1 e VI.2

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.154

Cl, VI

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no primeiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.162

Via

Auséncia de nota no primeiro tempo. Optou-se por inserir
a nota Si de acordo com as partes cavadas.

c.162

VI.1, VI.2, Vla e Vc

Por analogia ao Cb e aos sopros, inserimos a dindmica p.

c.166

Cb

Nao ha indicacao de pizzicato. Optou-se por inserir de
acordo com as partes cavadas.

c.167

Cb

Nao ha indicacdo de arco. Optou-se por inserir de acordo
com as partes cavadas.

c.167

CleVl2

Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.173

FgeTrp

Auséncia de ligadura de articulagdo entre primeiro e
segundo tempo e auséncia de ligadura de articulagéo e
staccato no terceiro tempo. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas e por analogia aos outros
instrumentos.

c.186

Fle VI

Correcéo feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no primeiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.187

Ob

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.
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c.187

VI.1

Auséncia da appoggiatura, ligadura de articulagdo e
staccati no terceiro tempo. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas e por analogia ao oboé.

c.189

Fg, VI.L1 e VI.2

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.195

Ob, VI.1 e VI.2

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.210

VI.2 e Vla

Nao ha ligadura de articulagéo entre a segunda e quinta
nota. Optou-se inseri-la por analogia ao Fg.

c.212

Via

Auséncia da appoggiatura no primeiro tempo. Optou-se
por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.213

Ve

Auséncia de ligadura de articulagdo entre segundo e
terceiro tempo. Optou-se por inseri-la por analogia ao Fg.

c.229

Ve

Corregao de nota feita a mao pelo compositor no primeiro
tempo. Mantivemos a correcéo.

c.230

Cl, Fg, VI.1 e VI.2

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.231

VI.1

Nao ha ligadura de articulagao. Optou-se por inseri-la por
analogia a Fl e ao Cl.

c.231

Vce Cb

Nao ha ligadura de articulagcao. Optou-se por inseri-la por
analogia ao Fg.

c.232

Fg

Inserimos staccato na terceira nota da tercina por
analogia aos outros instrumentos.

c.232

VI

Inserimos staccato na primeira nota da tercina por
analogia aos outros instrumentos.

c.232

VI.2, Vla. Vc e Cb

Inserimos staccati na tercina por analogia aos outros
instrumentos.

c.242

Fg, Vla, Vc e Cb

Auséncia da appoggiatura no terceiro tempo. Optou-se
por inseri-las de acordo com as partes cavadas.

c.246

Via

Auséncia de ligadura de duracdo entre as notas Si.
Optou-se por inseri-la por analogia a Fl, ao VI.1 e ao VI.2

c.252

Fg, VI.1 e VI.2

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.254

VI.1

Nao indicagao de staccato sobre a terceira, quarta, sétima
e oitava notas. Optou-se por inseri-las por analogia ao Cl.

c.255

Cl, V1.1, V.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a terceira e
quinta nota sem indicagdo de staccato. Optou-se por
inseri-los, por confronto horizontal.

c.260

VI

Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.263

VI

Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.267

Ob

Por analogia a Vla, inserimos ligaduras de articulagéo e
staccato nos 2° e 3° tempos.

c.269

Elemento textual

Descrigdo de cena incompleta. Inserimos o restante da
frase (“Fabricio atende prontamente e cede seu lugar na
mesa a Augusto’).

C.274

Ob e VI.1

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no primeiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.291

Indicacdo de andamento

Auséncia da indicagao de ritardando. Optou-se por inseri-
la de acordo com correcao feita a mao nas partes
cavadas.
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c.292

Cl, Fg, VI.1, V1.2, Vla, Vc  Correcéao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia

e Cb

da appoggiatura no primeiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.292

CleFg

Inserimos ligadura de articulagdo entre a terceira e a
quinta nota e indicagdo de staccato na quinta nota por
analogia as cordas.

c.293

VI.1, V1.2, Vla e Vc.

Indicagcdo de pizzicato feita a mao pelo compositor.
Mantivemos a correcéo.

c.304

Ve

Indicagdo de arco feita a mao pelo compositor.
Mantivemos a correcéo.

c.306

VL1, VI.2 e Vla

Indicagdo de arco feita a mao pelo compositor.
Mantivemos a correcao.

c.315

Perc

Indicagao de bumbo + prato feita a mao pelo compositor.
Mantivemos a correcao.

c.317

VI.1

Corregéo feita @ méo pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

¢c.318 ao 320

VI.1

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.321

Fg, VI.1 e VI.2

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.321

Fg

Inserimos ligadura de articulacao entre a terceira e quinta
nota e indicagéo de staccato na quinta nota por analogia
ao V.1 e VI.2.

c.322

Ve

Auséncia de staccati sobre o primeiro tempo. Optou-se
por inseri-los, por analogia aos outros instrumentos.

c.323

Fg

Inserimos ligadura de articulagdo entre a terceira e a
quinta nota e indicacdo de staccato na quinta nota por
analogia ao VI.1 e VI.2.

c.325

Fg

Inserimos ligadura de articulagdo entre a terceira e a
quinta nota e indicagdo de staccato na quinta nota por
analogia ao VI.1 e VI.2.

c.325

Fg, VI.1 e VI.2

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.327

Fg

Inserimos ligadura de articulagdo entre a terceira e a
quinta nota e indicacdo de staccato na quinta nota por
analogia ao VI.1 e VI.2.

c.327

Vce Cb

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a sexta e sétima
nota e sem indicacdo de staccato. Optou-se por inseri-los,
por confronto horizontal.

c.328

VI.2

Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura no terceiro tempo. Mantivemos a
correcao.

c.328 e ¢.329

Via

Inserimos ligadura de articula¢do nas notas pertencentes
ao terceiro tempo por analogia a Tr.

¢.331 ao 332

Ob

Auséncia de ligadura de articulacao e de staccato entre a
segunda e a terceira nota e entre a quinta e a sexta nota.
Optou-se por inseri-los, por confronto horizontal e vertical.
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c.335

Cb

Inserimos ligadura de articulagao e staccato na segunda
e terceira nota por analogia ao Vc.

c.336

Cb

Inserimos ligadura de articulagao e staccato na segunda
e terceira nota por analogia ao Vc.

¢c.337 e 338

Fl

Auséncia de ligadura de articulacéo e staccati. Optou-se
por inseri-los, por confronto horizontal e vertical.

c.337

Via

Segundo tempo. Auséncia de ligadura de articulagao.
Optou-se por inseri-la por analogia aos outros
instrumentos.

Cena 2

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.340-344

Perc

Correcao feita @ mao pelo compositor onde ele adicionou
o triangulo a percussao. Mantivemos a correcao.

c.339

Cl

A segunda nota estd grafada como F&. Optou-se por
grafa-la como Sol, por analogia aos outros instrumentos
e de acordo com as partes cavadas.

c.344

Cl

A primeira nota esta grafada como Si bemol. Optou-se por
grafd-la como Si natural de acordo com as partes
cavadas.

c.345 e 347

Via

Auséncia de appoggiatura na segunda nota. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.349

Via

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.366

Ve

Correcao feita a mao pelo compositor na nota La, onde
ele riscou e grafou a nota Sol. Mantivemos a correcao.

c.376

Cl, VI.1, V1.2, Vla e Vc

No Cl, ha auséncia de ligadura de articulacdo e de
staccato. Optou-se por inseri-los por analogia aos outros
instrumentos. Ja no Cl, VI.1, VI.2, Vla e Vc, optou-se por
corrigir a colocagao da ligadura de articulagéo de acordo
com as partes cavadas e por confronto horizontal.

c.377

Via

A nota Si esta grafada como semicolcheia. Optou-se por
grafa-la como colcheia por confronto vertical.

c.383

ViI.2

Auséncia de staccato na terceira nota. Optou-se por
inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.383

Via

Auséncia de staccato na quarta nota. Optou-se por inseri-
lo de acordo com as partes cavadas.

c.388 e 389

Vla e Vc

Auséncia de ligadura de duragdo entre 0os compassos.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas
e por analogia ao VI.2

¢.390 e 391

Ve

Auséncia de ligadura de duracdo entre as notas Si.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.392 e 393

VI

Auséncia de ligadura de duracdo entre a primeira e a
segunda notas Ré. Optou-se por inseri-la de acordo com
as partes cavadas.

c.394

Trp

Compasso em branco. Optou-se por inserir a nota F4 de
acordo com as partes cavadas.

c.400

Cl

Auséncia de ligadura de duracdo entre a segunda e a
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas e por analogia a Vla.

c.400

VI.1 e VI2

Inserimos a indicagdo de staccato sempre.

¢.399 ao 407

VI.1 e VI2

Auséncia de staccato nas notas do compasso. Optou-se
por inseri-los no ¢.400; e nos compassos seguintes,
inserimos a indicacdo simile.

c.414

Cl

Inserimos acento e ligadura na primeira nota por analogia
aos outros instrumentos.
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c.417

Fle VI.1

Corregéo feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.419

Carolina

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura na quarta nota. Mantivemos a correcao.

c.420

Via

Auséncia de staccato no primeiro tempo. Optou-se por
inseri-los por analogia aos V1.1 e VI.2

c.422

Carolina

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura na terceira nota. Mantivemos a correcéo.

c.428

Indicacao de
andamento

Nao ha indicagdo de andamento nos instrumentos,
somente na linha vocal. Optou-se por inseri-la nos outros
sistemas.

c.432 e 433

Via

Auséncia de ligadura de articulagdo entre o segundo
tempo com a nota Sol do compasso seguinte. Optou-se
por inseri-la por analogia as cordas.

c.442

Fle VI.1

Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
da appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a
correcao.

c.445

Cl

Auséncia de staccato no primeiro tempo. Optou-se por
inseri-los por analogia as cordas.

c.446

VI.1

Auséncia de acento no primeiro tempo. Optou-se por
inseri-los por analogia as cordas.

c.448

VI

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha ligadura de
articulagédo entre a segunda e a sexta nota. Mantivemos
a corregao.

c.451

VI

Nao ha continuidade dos staccati provenientes do
compasso anterior. Optou-se por escrever simile.

c.453

Via

Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.459

Fl, Ob e ClI

Inserimos ligadura de articulagao e staccato na segunda
e terceira nota por analogia ao V1.2

¢.460 e 461

Cl

Nao ha ligadura de articulagédo entre o segundo tempo do
¢.460 e o primeiro tempo do c.461. Optou-se por inseri-la
por analogia a Fl e ao Ob.

c.463

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los por
confronto horizontal.

c.464

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
terceira e quarta nota. Optou-se por inseri-los por
confronto horizontal.

c.466

VI.2

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
sexta e a sétima nota. Optou-se por inseri-los por
confronto horizontal.

c.469 e 470

Ve

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha ligadura de
duragdo entre a minima e a seminima pontuada.
Mantivemos a correcao.

c.471 e 472

Ve

Auséncia de ligadura de duracdo entre as notas Ré.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.490

Ve

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.495

V.2

Auséncia de staccato na quarta nota. Optou-se por inseri-
lo por analogia aos outros instrumentos.

c.509

VI.1 e Vla

Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura no segundo tempo. Mantivemos a
correcao.
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c.512 VI.A Corregéo feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura no segundo tempo e auséncia do
sustenido na nota Sol. Mantivemos a corregéo.

c.523 Vc e Cb Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
de bequadro na nota Ré. Mantivemos a correcéo.

c.533 VI.2 Auséncia de ligadura de duragdo entre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-la por analogia a Via.

c.533 Ve Auséncia de indicacao pizzicato. Optou-se inseri-la por
analogia ao Cb.

¢.533 ao 541 Cb Auséncia de ligadura de articulagdo entre a primeira e
segunda nota e auséncia de staccato. Optou-se por
inseri-los por analogia ao Vc.

c.544 Carolina Corregéo feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na quarta nota. Mantivemos a correcao.

c.547 Carolina Corregéo feita @ méo pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na terceira nota. Mantivemos a correcao.

c.562 VI.1 e VI.2 Corregéo feita a mao pelo compositor onde alterou a nona
nota para Mi#. Mantivemos a correcéo.

c.563 VI.1 e VI.2 Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.563 e 564 Trp Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de crescendo e descrescendo. Mantivemos a correcao.

c.568 Trp Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de crescendo. Mantivemos a correcéo.

c.573 Trp Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de ligadura de articulagdo entre a segunda e a terceira
nota. Mantivemos a correcao.

c.575 Vi.2 Corregao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia
de ligadura de articulagdo no primeiro e segundo tempo.
Mantivemos a correcao.

c.584 Fg Inserimos ligadura de duragéo entre as notas Ré do ¢.583
e ¢.584 por analogia ao Cb.

Cena 3

Localizacao Instrumento Descricdo da alteracao

c.593 Cle Vl.2 Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de ornamento no terceiro tempo. Mantivemos a corregao.

c.597 Cl Corregao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de ornamento no quarto tempo. Mantivemos a correcgéo.

c.606 VI.1 e VI.2 Nao ha indicacdo de continuidade dos staccati
provenientes dos compassos anteriores. Optou-se por
escrever simile.

c.612 ClL,VL.1eVI2 Corregéo feita @ méo pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na quarta nota. Mantivemos a correcao.

c.635 Cle VIA Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a
correcao.

c.636 Cl, V1.1, V1.2, Vlae Vc Inserimos a indicacao staccato sempre.

c.655 Cl Inserimos staccato na primeira nota por analogia as
cordas.

c.664 Fle Ob Corregéo feita & méo pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a
correcao.

c.664 Perc Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu linha
ritmica do pandeiro. Mantivemos a correcao e inserimos
o restante até o c. 674 de acordo com as partes cavadas.

c.665 Ob Correcao feita a mao pelo compositor onde ha auséncia

de appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a
correcao.
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c.667 Ob Corregéo feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a
correcao.

c.669 Fl No segundo tempo, a nota Si esta grafada como bemol.
Optou-se por inserir o bequadro na nota Si de acordo com
as partes cavadas.

c.670 Fle Ob Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem tocadas no trillo. Mantivemos a correcéo.

c.673 Fl No segundo tempo, a nota Si esta grafada como bemol.
Optou-se por inserir o bequadro na nota Si de acordo com
as partes cavadas.

c.674 Fle Ob Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem tocadas no trillo. Mantivemos a correcao.

c.675 Fle Ob Corregéo feita @ méo pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.675 Perc Corregao feita a mao pelo compositor onde inseriu linha
ritmica do prato. Mantivemos a correcéo.

Cena 4

Localizacado Instrumento Descricao da alteracao

c.683 Cb Encontramos o compasso em branco. Inserimos uma
minima ligada com uma seminima na nota Mib por
analogia ao Vc.

c.688 Vi.2 Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu bemol
na nota Ré. Mantivemos a correcéo.

c.689 Via Correcao feita a mao pelo compositor onde alterou a
quinta de Sol para Fa. Mantivemos a correcéo.

€.691 V.1 e VI.2 Correcao feita @ mao pelo compositor onde ha auséncia
de appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.692 Vc Auséncia de indicagao de arco. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.694 Fl, Cl, VI.1 e Vc Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.696 Fl, Cl, VI.1 e Vc Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.696 Fg Encontramos compasso em branco. Inserimos o trecho
musical de acordo com as partes cavadas.

c.698 Fl, Cl e VI.1 Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quinta nota. Mantivemos a correcao.

c.703 Fle Ob Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulacdo no primeiro, segundo e terceiro
tempo. Mantivemos a corregéo.

c.707 Cl, Fg, VI.1, VI.2, Vla e Correcado feita a mao pelo compositor onde inseriu

Vc appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.712 Vc Auséncia da continuidade da ligadura de articula¢édo entre
os ¢. 711 e ¢. 712. Optou-se por inseri-la de acordo com
as partes cavadas.

c.714 VI.A Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
ornamento entre a primeira e a segunda nota.
Mantivemos a correcéo.

c.715 VI.2 Auséncia de indicagao de staccato. Optou-se por inseri-la
por analogia aos outros instrumentos.

c.720 Cl, Fg, VI.1, V1.2, Vla, Vc  Auséncia de indicagao de staccato. Optou-se por inseri-la

e Cb de acordo com as partes cavadas.
c.726 Cl, Fg, VI.1, V1.2, Vla, Vc  Auséncia de indicagao de staccato. Optou-se por inseri-la

e Cb

de acordo com as partes cavadas.
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c.726

Cb

Auséncia de nota no primeiro tempo. Optou-se por inseri-
la por analogia ao Vc.

c.728

VI.1 e VI.2

Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a correcao.

c.729

Cl, Fg, VL1, V1.2, Vc e

Cb

Auséncia de indicagao de staccato nas notas do primeiro
tempo. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.730

Cl, V1.1 e VI.2

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcéo.

c.731

Cb

Auséncia de indicacao de forte no compasso. Optou-se
por inseri-la por analogia aos outros instrumentos.

c.734

Cb

Auséncia de indicagdo de forte piano na terceira nota.
Optou-se por inseri-la por analogia aos outros
instrumentos.

c.734

VceCb

Inserimos staccati sobre a primeira e segunda nota por
analogia ao Fg.

c.740

VI.1, V1.2, Vla, Vc e Cb

Nao ha indicacdo de continuidade dos staccati
provenientes dos compassos anteriores. Optou-se por
escrever simile.

c.745

ViI.2

Auséncia de indicagdo de staccato nas notas do
compasso. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.746

VI.2

Auséncia de indicacao de staccato no primeiro e segundo
tempo. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.748

CleVl2

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcéo.

c.752

Fl, Ob e VI.1

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do quarto tempo.
Mantivemos a correcéo.

c.752 e 753

Vla, Vc e Cb

Auséncia de indicagdo de crescendo e decrescendo.
Optou-se inseri-la por analogia aos outros instrumentos.

c.753

Fl, Ob e VI.1

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do quarto tempo.
Mantivemos a correcgao.

c.754

VI.1

A primeira nota do terceiro tempo esta grafada como La#.
Optou-se por inserir bequadro de acordo com as partes
cavadas e com o manuscrito da reducao.

c.754 ao 756

Ve

Auséncia de indicagcdo de tenufo sobre as notas do
compasso. Optou-se inseri-la de acordo com as partes
cavadas e por analogia aos outros instrumentos.

Cena5

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.758

Ob e Via

Auséncia de appoggiatura na quarta nota. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.758

Ve

Correcgéo feita @ mao pelo compositor onde inseriu as
dindmicas forte e fz no terceiro e quarto tempo,
respectivamente. Mantivemos a correcéao.

c.763

VI.1

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu as
appoggiatura na quinta nota. Mantivemos a correcao.

c.763

Ve

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de duragdo na terceira nota. Mantivemos a
correcao.

c.764

VI

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a corregéo.

c.767

Obe V2

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu as
appoggiatura na terceira nota. Mantivemos a correcéo.
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c.767

Cle Vc

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu as
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

C.768

VI.1

A terceira nota esta grafada como Si. Optou-se por grafa-
la como La de acordo com o manuscrito da reducéo.

c.770

Ob

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcéo.

c.770

VI

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
appoggiatura na terceira nota. Mantivemos a correcéo.

c.771

Ve

Auséncia de staccato nas trés primeiras notas. Optou-se
por inseri-lo por analogia aos outros instrumentos.

c.773

Fg

Auséncia de indicacao de forte no compasso. Optou-se
por inseri-la por analogia aos outros instrumentos.

c.774

VI1, V1.2, Vla e Vc

Auséncia de ligadura de duracao entre a quarta nota do
C.774 e a primeira do ¢.775. Optou-se inseri-la de acordo
com as partes cavadas e por analogia aos outros
instrumentos.

c.775

VI.1, V1.2, Vlae Vc

Auséncia de ligadura de duragao entre a quarta nota do
c.775 e a primeira do ¢.776. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas e por analogia aos outros
instrumentos.

c.777

Ve

Auséncia de staccato na primeira nota. Optou-se por
inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.777

VI.2 e Vla

Auséncia de staccato na primeira nota. Optou-se por
inseri-lo por analogia ao Vc.

c.779

FgeTr

Inserimos staccati na terceira, quarta e sexta nota e uma
ligadura de articulagdo entre a quinta e a sexta por
analogia ao Vc e ao Cb.

c.780

Fg

Inserimos staccati na segunda, terceira e quinta nota e
uma ligadura de articulacao entre a quarta e a quinta por
analogia ao Vc e ao Cb.

c.780

Cb

A primeira nota estd grafada como minima. Optou-se
graféd-la como seminima pontuada mais colcheia de
acordo com as partes cavadas e por analogia ao Vc.

c.782

VceCb

A terceira nota esta grafada como Réb, a quarta como Dé
e a quinta como Ré. Optou-se por altera-las para F4a, Sib
e Fa, respectivamente, de acordo com as partes cavadas
e com 0 manuscrito da redugéo.

c.785

Fg

Inserimos ligadura de articulagao e staccato no primeiro
tempo por analogia ao Vc e Cb.

c.785

VI.2

Inserimos ligadura de articulagéo e staccato de acordo
com as partes cavadas.

c.785

Cl, Tr, V.1 e Vla

Inserimos ligadura de articulacao e staccato por analogia
ao VI.2.

c.795

VI.1 e Vla

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulagdo da quarta nota até a terceira nota
do ¢.796. Mantivemos a corre¢éo.

c.795

Cl

Auséncia de ligadura de articulagédo entre a quarta nota e
a terceira nota do ¢.796. Optou-se por inseri-la por
analogia ao V1.1 e Vla.

c.802

VI

Inserimos ligadura de articulagdo proveniente do
compasso anterior por analogia a Fl.

c.803

VI

Auséncia de ligadura de articulagédo entre a segunda nota
do ¢.803 e a primeira do ¢.804. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.806

VI.2 e Vla

Auséncia de staccato na primeira nota. Optou-se por
inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.806

VI.1eVc

Auséncia de staccato na primeira nota. Optou-se por
inseri-lo por analogia ao VI.2 e Vla.
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c.806

VI.1

Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulagcdo da quarta a quinta nota.
Mantivemos a correcéo.

c.806

ViI.2

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu um
bequadro na quinta nota, ou seja, a quinta nota foi
corrigida para dé natural. Mantivemos a correcéo.

c.831

Ve

Auséncia de indicagdao de dinamica mf. Optou-se por
inseri-la por analogia aos outros instrumentos.

c.832

VI

Auséncia de appoggiatura na quarta nota do compasso.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.833

VI

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a segunda e
quarta nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.833

ViI.2

Auséncia de ligadura de duragé@o entre a terceira e a
quarta nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.833

Indicagao de andamento

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu a
indicagéo ritardando nos sistemas dos instrumentos.
Mantivemos a alteracao.

c.838

Ve

Auséncia de ligadura de articulagédo entre a primeira € a
segunda nota e entre a terceira e a quarta nota. Optou-se
por inseri-las de acordo com as partes cavadas e por
analogia aos outros instrumentos.

c.845

VL1, VI.2 e Vla

Auséncia da continuidade de indicagdo de staccato.
Optou-se por inserir a indicacao simile.

c.861

Leopoldo

A segunda esta grafada como Mib. Optou-se por altera-la
para Ré de acordo com o manuscrito da redugao.

c.862

Ob

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu no
compasso em branco a nota Sib no valor de uma minima.
Mantivemos a correcao.

c.865

VceCb

Auséncia de ligadura de articulagao e staccato na terceira
e quarta nota respectivamente. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.872

Ob

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de articulagdo dos c. 872 ao ¢.873. Mantivemos
a corregéo.

c.872 e 873

Ve

Auséncia de indicagao de staccato. Optou-se por inseri-la
por analogia a Vla e Fg.

c.879

VI.1, Vla, Vc e Cb

Auséncia de indicagdo de staccato na segunda nota.
Optou-se inseri-lo por analogia ao VI.2.

c.880

Elemento textual

Na indicagdo de cena, temos “olha finalmente para
Carolina”. Optou-se por alterar o finalmente para
fixamente de acordo com o manuscrito da reducao.

c.881

Vce Cb

Auséncia de indicagado de técnica. Optou-se por inserir a
indicacdo de arco de acordo com as partes cavadas.

c.882

Fge Cb

Auséncia de indicacdo de staccato na quarta nota. Optou-
se por inseri-la por analogia aos outros instrumentos.

c.884

VI.1 e VI.2

Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a corregéo.

c.885

VI1, VI.2, Vla e Vc

Auséncia de continuidade da ligadura de articulacdo
proveniente do c. 884. Optou-se por inseri-la de acordo
com as partes cavadas.

c.891

Via

Auséncia de staccati nas notas do compasso. Optou-se
por inseri-los de acordo com as partes cavadas e por
analogia aos outros instrumentos.

c.892

Fl, Cl, Fg, VI.1,Vl.2 e Vla

Auséncia de continuidade dos staccati provenientes do
compasso anterior. Optou-se por inserir a indicacdo
Staccato sempre.
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c.898 e ¢c.899

Fle VI.1

Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do quarto tempo.
Mantivemos a correcéo.

¢.907 ao ¢.908

Trp

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de duragdo entre as notas do c¢.908 e ¢.909.
Mantivemos a correcéo.

Cena 6

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.912

Cle Vla

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira e segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.912

Cl, V1.1, V.2 e Vla

Inserimos staccati na primeira e segunda nota de acordo
com as partes cavadas.

c.913

Cle Vla

Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.915e c.916

VI.1

Auséncia de ligaduras de articulagdo. Optou-se por inseri-
las de acordo com as partes cavadas e com 0 manuscrito
da reducao.

c.919

Fg

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de articulagao entre a primeira e quarta nota.
Mantivemos a correcéo.

c.920

Fg

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de articulagao entre a primeira e segunda notas.
Mantivemos a correcéo.

c.920

Fg

Inserimos ligadura de articulagdo entre a terceira e a
quarta nota e staccati por analogia ao Vc.

c.921

Cle Vla

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira e na segunda notas.
Mantivemos a correcéo.

c.921

Cl, V1.1, V.2 e Vla

Inserimos staccati na primeira e na segunda nota de
acordo com as partes cavadas.

c.922

Cle Vla

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.930

Ve

Corregao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de articulagao entre a segunda e a quarta nota.
Mantivemos a correcgao.

c.931

Ve

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligadura de articulagdo entre a primeira e a segunda
notas. Mantivemos a corregéo.

c.931

Fge Vc

Inserimos ligadura de articulagdo entre a terceira e a
quarta notas e staccati por confronto horizontal.

c.932

Cle VI1

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira e na segunda notas.
Mantivemos a correcéo.

c.932

Cl, Tr, VI.1, V1.2 e Vla

Inserimos staccati na primeira e na segunda notas por
confronto horizontal.

c.933

Cle VI1

Auséncia de appoggiatura na primeira nota. Optou-se por
inseri-las de acordo com as partes cavadas e com o
manuscrito da reducao.

c.937

Ve

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu um
bemol na primeira nota. Mantivemos a corre¢ao.

c.941

Fge Vc

Inserimos staccati e ligadura de articulacdo na terceira e
na quarta notas por confronto horizontal.

c.945

Ob e VI.1

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ornamento na primeira nota. Mantivemos a correcéo.

c.956

Fg,Vce Cb

Inserimos staccati na primeira e na segunda notas de
acordo com as partes cavadas.
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c.967

ViI.2

Correcgao feita @ mao pelo compositor onde inseriu um
sustenido na primeira nota (Sol). Mantivemos a correcao.

c.970 e 972

VI.1

Auséncia de ligadura de articulagdo. Optou-se por inseri-
la de acordo com as partes cavadas e por analogia ao Ob.

c.973

VceCb

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu a
dindmica p. Mantivemos a correcao.

c.974

ViI.2

Inserimos ligadura de articulagdo entre a primeira e a
terceira nota de acordo com as partes cavadas.

c.975

VI

A segunda nota esta grafada como La#. Optou-se por
altera-la para La Natural de acordo com o manuscrito da
reducéo e com as partes cavadas.

c.984 e ¢.985

Fge Vc

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda e na terceira notas. Mantivemos
a corregéo.

c.984

CleTr

Inserimos staccati na primeira e segunda nota por
confronto horizontal.

c.984

Fge Vc

Inserimos staccati na segunda e terceira nota por
confronto horizontal.

c.986

VI.1

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda e na terceira notas. Mantivemos
a corregéo.

c.986

VI.1 e VI.2

Inserimos staccati nas notas Sol# e Mi por confronto
horizontal.

c.987 e ¢.988

VI

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.997

Ob

Linha melédica escrita uma oitava abaixo. Optou-se por
altera-la por ultrapassar a extensdo do instrumento, de
acordo com as partes cavadas.

c.998

Indicacao de andamento

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu a
indicacdo de adagio. Mantivemos a correcao.

c.1004

Indicacao de andamento

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu a
indicacao de adagio. Mantivemos a correcao.

c.1006

VI.1, Vlae Vc

Auséncia de ligadura de articulagao entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1006

Vla e Vc

Inserimos a dindmica mezzopiano por confronto vertical.

c.1009

VI.1, Vla, Vc e Cb

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a quarta e a
quinta nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1009

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a quarta e
quinta nota. Optou-se por inseri-la por analogia aos outros
instrumentos.

c.1010

Vce Cb

Inserimos staccati na primeira, terceira, quarta e quinta
notas de acordo com as partes cavadas.

c.1011

Via

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
terceira e quarta nota. Optou-se por inseri-la por analogia
aos VI.1, VI.2, Vc e Cb.

c.1040

VI.1

Auséncia de ligadura de articulagéo entre a segunda e a
terceira notas. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1042

Ob e VI.1

Correcgéao feita @ mao pelo compositor onde inseriu um
bequadro na segunda nota Sol. Mantivemos a correcéo.

c.1042

Fg

Inserimos ligadura de articulagéo e sfaccato na terceira e
quarta nota por analogia ao Vc e Cb.

c.1060

V.2

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a nota do c.
1060 e do c.1061. Optou-se por inseri-la de acordo com
as partes cavadas.

c.1063

VL1, VI.2, Vla e Vc

Auséncia de staccato na ultima nota do compasso. Optou-
se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.
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c.1064

VI.1, VI.2, Vlae Vc

Auséncia de staccato. Optou-se por inseri-lo de acordo
com as partes cavadas.

c.1068

Fg

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
terceira e a quarta nota. Optou-se por inseri-los por
analogia ao Vc e Cb.

c.1069

Cl

Inserimos staccati as notas pertencentes ao compasso
por analogia ao Ob.

¢c.1070

Fg

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato entre a
terceira e a quarta nota. Optou-se por inseri-los por
analogia ao Vc e Cb.

c.1071 e c.1072

Via

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato entre a
primeira e segunda nota. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.1071 e c.1072

VI.1 e VI.2

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
terceira e quarta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1071 e ¢c.1072

Fl, Ob e ClI

Omissao de ligaduras de articulagao e staccato. Optou-se
por inseri-los por analogia as cordas.

c.1073

Fg

Omissao de ligaduras de articulagao e staccato. Optou-se
por inseri-los por analogia ao Vc e Cb.

c.1078 e ¢.1079

VI.1, Vl.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1079

Vce Cb

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
quinta e sexta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1080

Ve

Corrigimos a indicagéo de setas referentes ao ritmo que
deve ser realizado com a mao direita nas cordas.

¢.1083 ao 1085

VI.2 e Vla

Inserimos staccati nas notas pertencentes a esses
COMpassos.

c.1114

VI.1 e Vla

Nao ha continuidade das ligaduras de articulagdo. Optou-
se por inserir a indicacao simile.

Cena?7

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.1131

VI solo

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulagdo a partir da quarta nota,
abrangendo quatro notas. Mantivemos a correcéo.

c.1158

VI.1

Corregado feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulagao entre a primeira e segunda nota.
Mantivemos a correcéo.

c.1173

Cl

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulacado entre a segunda e terceira nota.
Mantivemos a correcéo.

c.1174

Cle VI1

Correcao feita @ mao pelo compositor onde inseriu quais
notas devem ser tocadas no trinado. Mantivemos a
correcao.

c.1176

Cl

Corregédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulagéo da primeira para a segunda e da
terceira para a quarta. Mantivemos a corregéo.

c.1176

Via

Auséncia de ligadura de articulagdo da primeira para a
segunda e da terceira para a quarta. Optou-se por inseri-
la por analogia ao CI.

c.1176

V.2

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
quinta e sexta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1177

Cl

Correcédo feita a mao pelo compositor onde inseriu
ligaduras de articulacdo da segunda para a terceira.
Mantivemos a correcéo.
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c.1177

Via

Auséncia de ligadura de articulagdo da segunda para a
terceira. Optou-se por inseri-la por analogia ao Cl.

c.1177

Vce Cb

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1178

Cl

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no trinado. Mantivemos a
correcao.

c.1178

VI

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1179

Via

Auséncia de ligadura de articulagdo da segunda para a
terceira nota e auséncia de ligadura de articulagéo e
staccato da quinta para a sexta. Optou-se por inseri-los
de acordo com as partes cavadas.

c.1184

Cle VI

Corregao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no trinado da segunda nota.
Mantivemos a correcao.

c.1192

Fl, Cl e VI.1

Corregao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no trinado da segunda nota.
Mantivemos a correcéo.

c.1202

Ob e VI.1

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no frinado da segunda nota.
Mantivemos a correcéo.

c.1206

Fge Vc

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no frinado da segunda nota.
Mantivemos a correcéo.

c.1228

Cb

No primeiro tempo, ha grafado a nota Ré em seminima.
Optou-se por omiti-la de acordo com as partes cavadas.

c.1230

Ve

Correcgao feita @ mao pelo compositor onde inseriu um
bequadro na quarta nota que esta grafada como Sol#.
Mantivemos a corregao.

c.1235

Cb

Auséncia de indicagao de técnica. Optou-se por inserir a
indicagédo de arco de acordo com as partes cavadas.

c.1244

Fg

A nota esta grafada como Dé. Optou-se por altera-la para
Si de acordo com as partes cavadas e por analogia ao Vc
e Cb.

c.1246

VI

Auséncia de ligadura de articulacdo entre a primeira e
segunda e entre a terceira e quarta nota. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas e por analogia
ao Ob.

c.1253

FI, Ob e VI.1

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no trinado da segunda nota.
Mantivemos a correcéo.

c.1257

VI solo

Auséncia de indicagdo de 82 acima. Optou-se por inseri-
la de acordo com as partes cavadas.

c.1263

V1.2, Vla, Vc e Cb

Auséncia de staccato nas notas do quarto tempo. Optou-
se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas e por
analogia aos outros instrumentos.

c.1264

V1.2, Vla, Vc e Cb

Auséncia de staccato nas notas do primeiro e segundo
tempo. Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes
cavadas e por analogia aos outros instrumentos.

c.1268

VI. solo

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no ornamento presente na
sexta nota. Mantivemos a correcao. Entretanto a nota Sol
do ornamento esta grafada como Sol natural. Optou-se
por alterd-la para Sol# de acordo com o manuscrito da
reducao e com as partes cavadas.
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c.1271

VI. solo

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no ornamento presente na
sexta nota. Mantivemos a corregéo.

c.1296

VI. solo

Auséncia de ligaduras de articulagéo a partir da quarta
nota onde cada ligadura abrange quatro notas. Optou-se
por inseri-las de acordo com as partes cavadas e por
confronto horizontal.

Cena 8

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c. 1301

VI

Auséncia de staccato na nota Sol#. Optou-se por inseri-lo
de acordo com as partes cavadas.

c.1305

Ve

Auséncia de staccato na quinta nota. Optou-se por inseri-
lo de acordo com as partes cavadas.

c.1309

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1310

ViI.2

Auséncia de ligadura de duragdo entre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1310

Ve

Auséncia de ligadura de duragdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas

c.1311

VI.2

Auséncia de staccato na segunda nota. Optou-se por
inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.1311

Ve

Auséncia de staccato na quarta nota. Optou-se por inseri-
lo de acordo com as partes cavadas.

c.1311

Vc e Vla

Por analogia ao VI.2, optou-se por inserir staccato na
segunda nota do compasso.

c.1316

Via

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a correcao.

c.1317

Ve

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
segunda e a terceira nota. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.1317

Via

Auséncia de staccato na quarta nota. Optou-se por inseri-
lo por analogia ao Vc.

c.1318

Ve

Auséncia de ligadura de duragdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas e por analogia a Vla.

c.1322

Ve

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato entre
primeira e segunda nota. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.1324

VI.2 e Vla

Inserimos a indicacao staccato sempre.

c.1325 ao 1327

Ve

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato nas notas
do segundo tempo. Optou-se por inseri-los de acordo com
as partes cavadas.

c.1329 ao 1333

Ve

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato nas notas
do segundo tempo. Optou-se por inseri-los de acordo com
as partes cavadas.

c.1337

VI.2

Auséncia de ligadura de duragdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1337

Ve

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
segunda nota e entre a terceira nota. Optou-se por inseri-
las de acordo com as partes cavadas.

c.1338

Ve

Auséncia de indicagao de staccato. Optou-se por inseri-la
de acordo com as partes cavadas.

c.1339

Carolina

A quarta nota esta grafada como seminima ultrapassando
a quantidade de tempos do compasso. Optou-se por
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alter-la para colcheia de acordo com as partes cavadas
€ com 0 manuscrito da redugéo.

c.1339

VI.1

A quarta nota esta grafada como seminima ultrapassando
a quantidade de tempos do compasso. Optou-se por
altera-la para colcheia de acordo com as partes cavadas
e com 0 manuscrito da reducéo.

c.1339

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1339

Ve

Inserimos a indicagdo stacc. sempre que abrange até o
c.1350.

c.1341

VI.1, V.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1342

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
primeira e segunda nota. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.1343

VI.1, V.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta nota.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1344

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1345

VI

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
quarta e quinta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1345

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta nota.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1347

VI.1

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
quarta e quinta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1348

VI.1 e VI.2

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
terceira e quarta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1349

VI.1, V.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta nota.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1357

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de duragdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1357

Ve

Auséncia de ligadura de articulacdo entre a primeira e
quarta nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1358

Via

As trés notas do primeiro tempo estédo grafadas como Sol.
Optou-se por altera-las para Fa de acordo com as partes
cavadas.

c.1358

Ve

Inserimos staccati nas notas deste compasso por
analogia ao V1.2 e Vla.

c.1359

VI.2, Vlae Vc

Nao ha continuidade de staccati provenientes do ¢.1358.
A sugestao foi inserir a indicacao staccato sempre.

c.1377

Ve

Auséncia de ligadura de articulagédo entre a primeira € a
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1381

VI.1

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato entre a
quarta e a quinta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.
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c.1381

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagado e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta nota.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1383

ViI.2

Auséncia de ligadura de articulagdo e staccato entre a
primeira e segunda nota e entre a terceira e quarta nota.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1383

Via

Auséncia de ligadura de articulacdo e staccato entre
segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.1384

ViI.2

Auséncia de ligadura de duragédo na nota Ré#. Optou-se
por inseri-la de acordo com as partes cavadas e por
analogia ao VI.1, Vla e Vc.

c.1385

VI.1

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
terceira nota e auséncia de ligadura de articulagéo e
staccato entre a quarta e a quinta nota. Optou-se por
inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1385

ViI.2

Auséncia de ligadura de duragdo entre a segunda e
terceira nota, auséncia de ligadura de articulagdo e
staccato entre a segunda e quarta nota. Optou-se por
inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1386

Via

Auséncia de ligadura de articulacdo entre segunda e
terceira nota e entre a quarta e quinta nota. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.1387

Via

Auséncia de ligadura de articulacdo entre a primeira e
segunda nota e entre a terceira e quarta nota. Optou-se
por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.1391

VI.2

A nota esta grafada como Ré#. Optou-se por altera-la
para Mi de acordo com as partes cavadas e 0 manuscrito
da reducao.

c.1395

Ob

Inserimos ligadura de articulagdo e staccato por analogia
ao VI.1.

c.1396

Ob

Inserimos ligadura de articulagdo e staccato por analogia
ao VI.1.

c.1396

Fg

Inserimos staccati nas notas deste compasso de acordo
com as partes cavadas.

c.1398

Cl,FgeCb

Auséncia de ligadura de articulagao entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas e por analogia ao Vc.

c.1399

Ob

Inserimos ligadura de articulacao e staccato por analogia
ao VI.1.

c.1400

Ob

Inserimos ligadura de articulacao e staccato por analogia
ao VI.1.

c.1402

CleFg

Inserimos ligadura de articulacao e staccato por analogia
ao Vc e Cbh.

c.1402

Vce Cb

Inserimos ligadura de articulagdo de acordo com as
partes cavadas.

c.1403 ao 1410

Fl

Inserimos ligadura de articulagdo e staccato por analogia
ao VI.1.

c.1407 ao 1410

Ob

Inserimos ligadura de articulacdo e staccato por analogia
ao VI.1.

c.1411

VI

A primeira nota esta grafada como L4, nao ha indicacao
da nota Ré como divisi. Optou-se por inserir a nota Ré de
acordo com as partes cavadas.

c.1411

V.2

A primeira nota esta grafada apenas como L&, ndo ha
indicacao da nota La3 como divisi. Optou-se por inserir a
nota Ré de acordo com as partes cavadas.

c.1418

Tr

A segunda e terceira notas estdo grafadas como Sol#.
Optou-se por altera-las para Mi de acordo com as partes
cavadas.
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c.1432

Fle VI.1

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu as
notas a serem executadas no frinado. Mantivemos a
correcao.

c.1435

VI

Nao ha indicacao de staccato na segunda nota. Optou-se
por inseri-la por analogia ao VI.2 e Vla.

c.1437

VI

Nao ha indicacao de staccato na segunda nota. Optou-se
por inseri-la por analogia ao VI.2 e Vla.

c.1438

VI

Nao ha indicacao de staccato na segunda nota. Optou-se
por inseri-la por analogia ao VI.2 e Vla.

c.1442

Vce Cb

Auséncia de ligadura de articulagdo. Optou-se por inseri-
la de acordo com as partes cavadas. A segunda nota nao
apresenta indicacao de staccato. Optou-se por inseri-la
por analogia a Vla.

c.1442

ViI.2

A segunda nota ndo apresenta indicacao de staccato.
Optou-se inseri-la por analogia a Vla.

c.1443 ao c.1446

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1451

VI.2 e Vla

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1453

VI

Auséncia de ligadura de articulacdo e indicacao de tenuto
entre a segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-las
de acordo com as partes cavadas.

c.1457

VI

Inserimos ligadura de articulacdo entre a segunda e
terceira nota de acordo com as partes cavadas.

c.1463 e c.1464

VI.2

Auséncia de ligadura de articulacdo. Optou-se por inseri-
las por analogia ao Ob, VI.1 e Via.

c.1474

VI.2

Nao ha indicacdo de mordente na primeira nota. Optou-
se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.1474

VceCb

Corregao feita a mao pelo compositor onde alterou a nota
D6 natural para D6#. Mantivemos a corregéo.

c.1479 e ¢.1480

Cl

Nao ha indicagao de staccato nas notas pertencentes a
estes compassos. Optou-se por inseri-la de acordo com
as partes cavadas e por analogia ao Ob, VI.1 e Vla.

c.1485

Ve

Auséncia de ligadura de articulagao entre a nota Ré e a
nota Sol do ¢.1486. Optou-se por inseri-la de acordo com
as partes cavadas.

c.1487

VI.1 e VI.2

Nao hé indicagdo de tenuto nas notas presentes neste
compasso. Optou-se por inseri-las de acordo com as
partes cavadas.

c.1497

Vce Cb

Nao hé indicacdo de ligadura de articulacdo e staccato
entre a primeira e segunda nota. Optou-se por inseri-las
de acordo com as partes cavadas.

c.1504

Via

Nao hé indicacdo de ligadura de articulacdo e staccato
entre a segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-las
de acordo com as partes cavadas.

c.1509

Ve

Auséncia de ligadura de articulagcdo entre a primeira e
quarta nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1517

VI

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.1521

VI

Nao ha indicagdo nem de staccato entre a segunda e a
quinta nota, nem de ligadura de articulagdo entre a
segunda e a terceira nota. Optou-se por inseri-las de
acordo com as partes cavadas.
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c.1522 VI.A Nao ha indicacao de tenuto e de ligadura de articulagao
entre segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.1524 VI.1 Nao ha indicacdo de ligadura de articulagdo e staccato.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.1529 VI.2 Nao ha indicacao de staccato na segunda nota. Optou-se
por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

¢.1530 e ¢.1531 Via Nao ha indicacao de staccato na segunda nota. Optou-se
por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.1531 V1.2 A segunda nota estd grafada como Fa#. Optou-se por
altera-la para Mi de acordo com as partes cavadas e por
analogia ao Cl.

Ato Il

Musica do Baile (Polca)

Localizacao Instrumento

Descricao da alteracao

c.6 Ve

N&o ha indicagao de ligadura de articulagdo da nota Dé para
o Fa# do c.7. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.9 Ve

A nota Fa esta grafada como colcheia. Optou-se por altera-
la para seminima de acordo com as partes cavadas e por
analogia ao V1.1, VI.2 e Vla.

c.19 Cb

A nota Mi esta grafada como minima. Optou-se por altera-
la para seminima mais pausa de seminima de acordo com
as partes cavadas.

c.20 Cb

A nota La esta grafada como minima. Optou-se por altera-
la para seminima mais pausa de seminima de acordo com
as partes cavadas.

c.25 Fg

A nota Ré esta grafada como colcheia. Optou-se por altera-
la para seminima por analogia ao Cb.

c.25 Via

A nota F4& esta grafada como minima. Optou-se por altera-
la para seminima mais pausa de seminima de acordo com
as partes cavadas.

c.32 Via

Nao ha indicagao de ligadura de articulagao e staccato entre
a segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

CENA 1

Localizacao Instrumento

Descricdo da alteracao

c.62 Vce Cb

Nao ha indicacao de staccato no primeiro e segundo tempo.
Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.71 VI.2, Vce Cb

Nao ha indicacao de ligadura de articulagdo entre a primeira
e segunda nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as
partes cavadas.

c.72 VI.2

N&o ha indicagao de ligadura de articulacéo e staccato entre
a primeira e segunda nota. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.75 Vla e Vc

Nao ha indicagao de ligadura de articulagao e staccato entre
a segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.75 Fg

Nao ha indicagao de ligadura de articulacao e staccato entre
a segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los por
analogia ao Vc.

c.77 Via

Nao ha indicagao de ligadura de articulagao e staccato entre
a segunda e terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.
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c.77

Cl

N&o ha indicagao de ligadura de articulacao e staccato entre
a segunda e terceira nota. Optou-se inseri-los por analogia
aViae ao VI.2.

c.88

V1.2

Ha indicacao de pizzicato. Optou-se por altera-la para arco
de acordo com as partes cavadas.

c.93

V1.2

Nao ha indicacado de ligadura de articulagdo e staccato.
Optou-se por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.95

VI.1,VI.2e Ve

Nao ha indicacdo de staccato no primeiro tempo e ndo ha
indicacdo de ligadura de articulacdo entre segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

c.96

ViI.2

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
indicacao de bemol na nota Ré. Mantivemos a correcéo.

c.103

Cb

Nao ha indicagéo de decrescendo. Optou-se por inseri-la
pela presenca no VI.1, VI.2, Vla e Vc.

c.103

Fl

Auséncia de indicagdo de decrescendo. Optou-se por
inseri-la por analogia ao VI.

c.103

Ob,Cl,Fge Trp

Nao ha indicacao de fz e de decrescendo. Optou-se por
inseri-las por analogia as cordas.

c.111

Fl

Nao ha indicagao de staccato sobre as notas. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.111

Ob e Cl

Nao ha indicagao de staccato sobre as notas. Optou-se por
inseri-la por analogia a Fl.

c.113 ao c.119

Cb

Optou-se por inserir a ligadura na primeira nota que indica
laissez vibrer, seguindo as ligaduras que aparecem nas
partes cavadas.

c.114

VI.1

Inserimos a indicagéo stacc. sempre.

c.134

Fle VI

inseriu
tempo.

Corregcdo feita a mao onde o compositor
appoggiatura na primeira nota do quarto
Mantivemos a correcéo.

c.135

Fl. e VI1

Corregéo feita a mao onde compositor inseriu appoggiatura
na primeira nota do segundo tempo. Mantivemos a
correcao.

c.135

Fge Vc

Nao ha continuidade dos staccati provenientes do
compasso anterior. Optou-se por inseri-los por confronto
horizontal.

c.136

Fl, Ob, Cl, VI.1 e VI.2

Nao ha continuidade da ligadura de articulagao proveniente
do ¢.135. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.144

VI.1, VI.2, Vlae Vc

Nao ha indicagédo de fermata na primeira nota. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas e por analogia a
linha vocal.

c.145

V1.2

Nao ha indicacido de fermata na primeira nota. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas e por analogia a
linha vocal.

c.153

Ve

Nao ha indicacdo de tenuto na terceira nota. Optou-se por
inseri-la por analogia ao VI.1, VI.2 e Vla.

c.155

Via

Nao ha indicagdo de ligadura de articulagdo entre a
segunda e quarta nota. Optou-se por inseri-la por analogia
ao VI.1.

c.156

VI.1 e VI2

Nao ha indicagao de ligadura de articulagdo entre a nota do
c.156 e a primeira nota do ¢.157. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.165

VI

Nao ha continuidade de indicagao de staccato. Optou-se por
inserir a indicagédo stacc. sempre.

c.167

VI

A quarta nota esta grafada como Sol#. Optou-se por altera-
la para Sol bequadro de acordo com o manuscrito da
reducao e as partes cavadas.
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c.179

Via

Nao ha ligadura de articulacdo entre a primeira e segunda
nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.183

VI.1,VI.2e Ve

Nao ha indicacdo de staccato e ligadura de articulagédo nas
notas pertencentes ao quarto tempo. Optou-se por inseri-
los de acordo com as partes cavadas.

c.190

VI

Nao ha indicagéo de acento na nota F4 do segundo tempo.
Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.195

VI.2 e Vla

Nao ha indicagdo de staccato. Optou-se inseri-lo por
analogia ao ClI.

c.207

VI.2, Vc e Cb

Nao ha indicacdo de staccato nas colcheias do terceiro e
quarto tempo. Optou-se por inseri-lo de acordo com as
partes cavadas.

c.207

VI.1 e Vla

Nao hé indicacdo de staccato nas colcheias do terceiro e
quarto tempo. Optou-se inseri-lo por analogia ao VI.2, Vc e
Cb.

c.215e c.216

Elemento textual

Nao ha descricdo de cena entre os compassos. Optou-se
por inserir “sai arrastando Keblerc’ de acordo com o
manuscrito da reducao.

c.218

VI.1 e VI.2

Nao ha ligadura de articulagao e staccato entre a terceira e
quarta nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

c.219

Via

Nao ha ligadura de articulagéao e staccato entre a primeira e
a segunda nota e entre a terceira e a quarta nota. Optou-se
por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.226

VI.1 e VI2

Nao ha ligadura de articulagao e staccato entre a terceira e
a quarta nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas e por analogia ao Cl.

c.231

Fg, VI.1, VI.2, Vla, Vc e
Cb

Nao ha indicagédo de decrescendo. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.238

VIA

Nao ha ligadura de articulagdo entre a segunda e a quinta
nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.243 e c.244

VIA

Nao ha ligadura de articulagao entre a primeira e a segunda
nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas e por analogia ao VI.2.

c.248

VIA

Nao ha indicacdo de staccato. Optou-se por inseri-lo de
acordo com as partes cavadas.

c.249

VI

Nao ha continuidade das indicacées de staccato. Optou-se
por inserir a indicacao stacc. sempre.

c.250

V1.2

Nao ha indicacdo de staccato. Optou-se por inseri-lo por
analogia ao VI.1

c.250

Vce Cb

Nao ha indicacdo de staccato. Optou-se por inseri-lo por
analogia ao Fg.

c.251

VI.2

Optou-se por inserir a indicacao stacc. sempre.

c.251

Vce Cb

Nao ha continuidade das indicacées de staccato. Optou-se
por inserir a indicacao stacc. sempre.

c.254 e c.255

Vce Cb

Nao ha ligadura de articulagdo e staccato na terceira e
quarta nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

c.256

Via

Nao ha ligadura de articulagdo e staccato na primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

c.258

VlI.2

Nao ha indicagao de staccato sobre as notas. Optou-se por
inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.263

VI.2, Vlae Vc

Nao ha indicagao de staccato e ligadura sobre a segunda e
terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.
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c.265

Fl

A primeira nota esta grafada com Mi. Optou-se por altera-la
para Fa# de acordo com as partes cavadas e por analogia
ao VI.2.

c.267

VI

Nao ha indicagéo de decrescendo. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.279

V.1 e Via

Nao ha ligadura de articulacédo entre a primeira e segunda
nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.281

VI.1,VI.2 e Via

Nao ha indicacao de staccato nas notas presentes no quarto
tempo. Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes
cavadas.

c.282

VI.1, V.2 e Vla

Nao ha indicacdo de staccato nas notas presentes do
primeiro e segundo tempo. Optou-se por inseri-lo de acordo
com as partes cavadas.

c.285

Via

Nao ha ligadura de articulacao entre a segunda e terceira
nota, nem staccato na terceira nota. Optou-se por inseri-los
de acordo com as partes cavadas.

c.285

VI.1 e VI.2

Nao ha ligadura de articulacao entre a segunda e terceira
nota, nem staccato na terceira nota. Optou-se por inseri-los
por analogia a Vla.

c.286

VI

Nao ha indicacao de staccato entre a quarta e quinta nota.
Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.286

V.2 e Vla

Nao ha indicacao de staccato entre a quarta e quinta nota.
Optou-se por inseri-lo por analogia ao VI.1

c.286

Via

A Ultima pausa do compasso foi grafada como pausa de
colcheia. Porém, trata-se de uma pausa de seminima, que
completa, dessa maneira, os valores do compasso.

c.292 aoc.294

Fl, Ob, VI.1, VI.2 e Vla

Em cada primeira nota D6 de cada compasso, inserimos
uma appoggiatura, de acordo com as partes cavadas.

¢.301

Fle VI

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira e segunda nota. Mantivemos a
correcao.

¢.301

Ob, Cl, VI.2 e Vla

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira e segunda nota. Mantivemos a
correcao.

c.302

Ob e VI.1

Nao ha appoggiatura na primeira nota e indicacdo de
staccato. Optou-se por inserir a appoggiatura de acordo
com as partes cavadas. Ja a indicagdo de staccato
inserimos por analogia aos outros instrumentos.

c.303

Clementina

A primeira nota do quarto tempo esta grafada como Dé#.
Alteramos para D6 natural de acordo com o manuscrito da
reducao.

c.312

Cb

A primeira esta grafada como Fa. Alteramos para Sol
natural de acordo com as partes cavadas, confirmada pelo
Ve.

c.315

Cl

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu ligadura
de articulagé@o entre a primeira e quinta nota. Mantivemos a
correcao.

c.322

Fle VI

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota. Mantivemos a corregéo.

c.327

Via

A terceira nota esta grafada como Sol#. Optou-se por altera-
la para Fa# de acordo com o manuscrito da redugao e por
analogia ao VI.1 e a linha vocal.

c.330

VlI.2

Nao ha ligadura de articulagdo entre as notas do terceiro
tempo. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

Cena 2

Localizacao

Instrumento

Descricao da alteracao
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c.346

Fg

N&o ha indicagao de decrescendo na nota Sol. Optou-se por
inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.350

VI. solo

Nao ha indicacado de ligaduras de articulagdo nas notas
pertencentes a este compasso. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas, ou seja, a cada trés notas.

c.357

Fg

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu acento
na segunda nota. Mantivemos a correcgéo.

c.370

Cb

O terceiro e quarto tempo estdo grafados como pausa de
minima.
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c.374

Cb

A nota F& estd grafada uma oitava acima do que
encontramos nas partes cavadas. Optou-se por altera-la
uma oitava abaixo como apresentada nas partes cavadas.

c.380

VI.1 e Via

Nao ha indicagao de ligadura de articulagao e staccato entre
a nota do ¢.380 e do ¢.381. Optou-se por inseri-los como
apresentados nas partes cavadas.

c.380

VI.2, Vc e Cb

Nao ha indicacao de ligadura de articulacio e staccato entre
a nota do ¢.380 e do ¢.381. Optou-se por inseri-los por
analogia ao VI.1 e Vla.

c.381

V1.2

Ha um erro de impresséo no qual a segunda nota apresenta
apenas a sua cauda. Inserimos a nota Mi como apresentada
nas partes cavadas e conforme o manuscrito.

Ly

Vi

c.381

ViI.2

No quarto tempo, encontramos as notas encavaladas uma
sobre a outra, além da presenca de um sustenido. Optou-
se por corrigi-las por analogia ao VI.1 e Vla. Mantivemos as
notas sem a presencga do sustenido como apresentado nas
partes cavadas e no manuscrito.

c.389

V.1, VI.2 e Via

Nao ha indicacao de ligadura de articulacao e de staccato
entre a nota do ¢.389 e do ¢.390. Optou-se por inseri-los
como nas partes cavadas.

c.389

Vce Cb

Nao héindicacao de ligadura de articulacao e staccato entre
a nota do ¢.389 e do ¢.390. Optou-se por inseri-los por
analogia ao VI.1, VI.2 e Vla.

c.391

Fle VI

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.400

Ve

Correcao feita @ mao pelo compositor onde inseriu ligadura
de articulagao entre a segunda e terceira nota. Mantivemos
a corregéo.

c.405

Ve

Correcao feita @ mao pelo compositor onde inseriu ligadura
de articulagcao e staccato entre a primeira e segunda nota.
Mantivemos a correcao.

c.413

VI

A primeira nota nao apresenta indicacao de tremolo. Optou-
se por inseri-la como apresentada nas partes cavadas.

c.438

Ve

Corregéo feita @ méo pelo compositor onde inseriu ligadura
de duracdo entre as notas Si. Mantivemos a correc¢éao.

c.438

Cb

N&ao hé indicagéo de dindmica e de decrescendo. Optou-se
por inseri-las por analogia as cordas.

c.442

Ve

N&o ha indicagao de ligadura de articulacéo e staccato entre
a primeira nota do c.442 e a segunda nota do ¢.443. Optou-
se por inseri-los como nas partes cavadas.




111

c.442

VI.1, V.2 e Vla

N&o ha indicagao de ligadura de articulacao e staccato entre
a primeira nota do c.442 e a segunda nota do ¢.443. Optou-
se por inseri-los por analogia ao Vc.

c.446

VI

A segunda nota ndo apresenta indicacdo de staccato.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.448

Fl

A segunda nota esta grafada como Mi. Optou-se por altera-
la para Ré#, como apresentada nas partes cavadas.

c.454

V1.2

Nao ha ligadura de articulacdo entre a primeira e segunda
nota. Optou-se por inseri-la como apresentada nas partes
cavadas.

c.466

Vc e Cb

Correcao feita @ mao pelo compositor onde inseriu ligadura
de articulacao entre a primeira e segunda nota. Mantivemos
a corregéo.

c.472

VIA

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota. Mantivemos a correcao.

c.473

VI.1 e VI.2

Nao ha indicagao de ligadura de articulagao entre a quarta
nota do c.473 e a primeira do c.474, além da auséncia do
staccato. Optou-se por inseri-los de acordo com as partes
cavadas.

c.473

Vla, Vc e Cb

Nao ha indicagao de ligadura de articulagao entre a quarta
nota do ¢.473 e a primeira do c.474, além da auséncia do
staccato. Optou-se por inseri-los por analogia ao VI.1 e VI.2.

c.474

VI.1, VI.2, Vla, Vc e Cb

Nao ha indicacao de ligadura de articulagéo entre as notas
do quarto tempo. Optou-se por inseri-la como apresentadas
nas partes cavadas.

Interludio

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.481 ao 483

Ve

Nao ha indicacao de ligadura de articulacéo e staccato entre
a terceira e quarta nota. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.484

VI.2 e Vla

Nao ha indicagdo de staccato nas notas presentes neste
compasso. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas e por analogia ao Fg e Trp.

¢.500 ao 502

Trp

Nao ha ligadura de articulagdo entre a primeira nota do
c.500 e a primeira nota do ¢.502. Optou-se por inseri-la
como nas partes cavadas e por analogia a Fl, ao Ob e ao
Cl.

c.506

VI.1,VI.2 e Via

Nao ha indicacdo de acento na sexta nota do compasso.
Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

¢.506 e ¢.507

Fg

Nao ha indicacdo de staccato. Optou-se por inseri-lo de
acordo com as partes cavadas.

¢.506 e ¢.507

Ve

Nao hé indicacao de staccato entre a segunda e a terceira
notas tanto do primeiro tempo quanto do segundo tempo.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.509 ao 508

Ve

Nao h& indicacdo de staccato entre a segunda e terceira
notas tanto do primeiro tempo quanto do segundo tempo.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.
Adicionamo-la também dos ¢.509 ao c.513.

c.526

Cb

Nao ha ligadura de articulagcdo entre a segunda e terceira
nota como apresentada nos outros instrumentos. Optou-se
por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.542

VI.1, VI.2, Vla, Vc e Cb

Nao ha ligadura de articulagcdo entre a segunda e terceira
nota, nem staccato nas notas do segundo tempo. Optou-se
por inseri-los de acordo com as partes cavadas.

c.552

VI.2

N&ao ha a nota Ré na quarta nota, somente a nota F4. Optou-
se por inseri-la abaixo da nota F& como apresentada nas
partes cavadas.
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c.571

Via

A indicagao de divisi esta um compasso depois, ou seja, no
c.572. Optou-se por alterd-la para o c¢.571 como
apresentado nas partes cavadas.

c.574

V1.2

Nao ha continuidade da ligadura de articulagéo proveniente
do compasso anterior. Optou-se por inseri-la.

c.577

V1.2

Nao ha staccato sobre a primeira e segunda nota. Optou-se
por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.581

V1.2

Nao ha indicagao de staccato na quarta e na quinta nota.
Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.

c.582

V1.2

Auséncia de ligadura de articulagdo entre a segunda e
terceira nota e de staccato e ligadura de articulacao entre a
quarta e quinta nota. Optou-se por inseri-los de acordo com
as partes cavadas.

c.587

Vc e Cb

Nao ha indicacao de staccato sobre as notas do primeiro
tempo. Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes
cavadas.

c.595

Cl

Nao ha indicacdo de solo a partir da segunda nota do
compasso. Optou-se por inseri-la de acordo com anotagéo
apresentada nas partes cavadas.

c.597

ViI.2

Nao ha ligadura de articulagdo e nem indicacao de tenuto
sobre as notas deste compasso. Optou-se por inseri-las de
acordo com as partes cavadas.

c.602 e 603

Via

Nao ha ligadura de articulacdo entre as notas graves do
compasso. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.602

Fl

Nao ha ligadura de articulacao entre o ¢.601 e ¢.602. Optou-
se por inseri-la de acordo com as partes cavadas e por
analogia a Trp e ao Vc.

Cena 3

Localizacao

Instrumento

Descricéo da alteracao

c.606

Fg

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na sexta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.608

Fg

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na sexta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.610

Ob

Nao ha appoggiatura na primeira nota do compasso. Optou-
se por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.612

Fl, Ob e VI.1

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na sexta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.649

Via

Nao ha continuidade da ligadura de articulacao proveniente
do compasso anterior. Optou-se por inseri-la neste
compasso.

c.652

Fle VI

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.669

Vc e Cb

Nao ha indicagao de calmo. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.671

Fg

A primeira nota esta grafada como Réb. Optou-se por
altera-la para Ré natural de acordo com as partes cavadas
e com 0 manuscrito da reducéo.

c.675

Cl, Vl.1 e VI.2

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na sexta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.675

Cl, V.1 e VI.2

N&ao ha indicagado de staccato na sexta nota do compasso.
Optou-se por inseri-lo de acordo com as partes cavadas.
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Nao h& continuidade da ligadura de articulag@o proveniente
do compasso anterior. Optou-se por inseri-la.

Nao ha ligadura de articulagao e staccato entre a primeira e
terceira nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

Nao ha indicagéo de staccato sobre as notas do primeiro
tempo. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.682 Fg
c.685 Vla
c.686 Vc e Cb
c.693 Cb

Nao ha ligadura de articulagcdo sobre as notas deste
compasso como apresentada nos outros instrumentos.
Optou-se por inseri-la de acordo com as partes cavadas e
por analogia.

€.697 e c.698 FI, Ob, CI, VI.1, VI.2 e
Via

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na terceira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.703 Via

Nao ha ligadura de articulagao e staccato entre a primeira e
segunda nota. Optou-se por inseri-los de acordo com as
partes cavadas.

c.706 VI.2 e Vla

Corregao feita @ mao pelo compositor onde inseriu ligadura
de articulagéo e staccato. Mantivemos a correcao.

c.725 Cle VI.1

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quarta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.725 Cle VI.1

Nao ha indicagédo de staccato sobre quarta nota. Optou-se
por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.727 Ob e VI.1

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quarta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.727 Ob e VI.1

Nao ha indicagédo de staccato sobre quarta nota. Optou-se
por inseri-la de acordo com as partes cavadas.

c.736 VIA

A nota superior do terceiro tempo esta grafada como Mi
natural. Optou-se por altera-la para Mi# de acordo com as
partes cavadas.

c.737 VIA

A nota superior do primeiro tempo esta grafada como Mi
natural. Optou-se por altera-la para Mi# de acordo com as
partes cavadas.

c.748 VI.2, Vlae Vc

Nao ha indicagao de crescendo. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas e por analogia aos outros
instrumentos.

c.750 Cl

A primeira nota esta grafada como L&. Optou-se por altera-
la para Sib de acordo com as partes cavadas.

c.753 VI.1 e VI2

Nao ha ligadura de articulagdo entre a primeira e segunda
nota. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

€.759 a ¢.760 VI.1 e VI2

Nao ha ligadura de articulacdo entre a primeira nota do
c.759 e a primeira do ¢.760. Optou-se por inseri-la de
acordo com as partes cavadas.

c.777 Fl, Ob e VI.1 Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.791 Fg Compasso em branco. Optou-se por inserir a finalizagao da
linha melédica proveniente do compasso anterior.

¢.803 VI.1 e VI.2 Nao ha indicacdo de staccato sobre as notas Si. Optou-se
por inseri-las de acordo com as partes cavadas e por
analogia as cordas.

c.804 V1.2, Vla, Vc e Cb Inserimos a indicacao staccato sempre.

c.804 e ¢c.805 VI.1

Nao ha indicagdo de staccato sobre a terceira nota do
compasso. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.
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c.806

VIA

N&o ha ligadura de articulacao e staccato sobre as notas do
primeiro tempo e segundo tempo. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.808

VI

Nao ha ligadura de articulagdo e staccato sobre as notas do
primeiro tempo e segundo tempo. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.808

Fl, Ob e VI.1

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quarta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.809

VI

Nao ha indicacdo de staccato sobre a primeira nota do
compasso. Optou-se por inseri-la de acordo com as partes
cavadas.

c.810

Fl, Ob e VI.1

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quarta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.810

VIA

Nao ha ligadura de articulagao e staccato sobre as notas do
primeiro tempo e segundo tempo. Optou-se por inseri-los de
acordo com as partes cavadas.

c.818 e ¢.820

Via

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quinta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

Cena 4

Localizacao

Instrumento

Descricdo da alteracao

c.818

Via

Inserimos a indicacéo staccato sempre.

c.818

Via

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quinta nota. Mantivemos a correcao.

c.820

Via

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quinta nota. Mantivemos a correcao.

c.821

Ob e vl.1

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira e terceira nota do compasso.
Mantivemos a correcgao.

c.823

Ob e VI.1

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.833

Ob e VI.1

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.836

Ob e VI.1

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.836

Cle Via

Ha uma correcdo feita a mao pelo compositor onde ele
inseriu uma appoggiatura na primeira nota. Em ambos os
casos, alteramos o sustenido das appoggiaturas para
dobrado sustenido, de acordo com as partes cavadas e com
0 manuscrito da reducéo.

c.841

Fl e Ob

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.841

VI

Nao ha appoggiatura na primeira nota do compasso. Optou-
se por inseri-la de acordo com as partes cavadas e por
analogia a Fl e ao Ob.

c.861 e c.863

Via

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quinta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.862

V1.2, Vc e Cb

Inserimos ligadura de articulagé@o e staccato sobre as notas
do segundo tempo de acordo com as partes cavadas.

c.865

Via

Inserimos ligadura de articulagé@o e staccato sobre as notas
do primeiro tempo de acordo com as partes cavadas.
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c.868

Ob e VI.1

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na terceira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.894

Cl

A terceira nota esta grafada como Ré. Optou-se por altera-
la para Mi de acordo com as partes cavadas e por analogia
ao Ob.

c.927

Cl

A segunda nota esta grafada como La. Optou-se por altera-
la para Fa# de acordo com as partes cavadas.

c.931 e ¢.932

VI.1 e VI2

N&o ha ligadura de articulagéo entre a terceira nota do ¢.931
e a segunda do ¢.932, bem como nao ha staccato sobre a
segunda nota do ¢.932. Optou-se por inseri-los de acordo
com as partes cavadas.

c.942

VI.1 e VI.2

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.948

FI, Ob,Cl,Fge Trp

Corregao feita a mao pelo compositor onde havia compasso
em branco. Mantivemos a correcao.

¢.957 e ¢.959

Via

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na quinta nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

¢.960 e c.962

Ob e VI.1

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.965

Via

Inserimos appoggiatura na quinta nota do compasso de
acordo com as partes cavadas.

c.966

Ve

Inserimos ligadura de articulacdo e indicacdo de tenuto
sobre as notas de acordo com as partes cavadas.

c.967

Via

Inserimos appoggiatura na quinta nota do compasso de
acordo com as partes cavadas.

c.968 e ¢.970

Fle VI

Correcdo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

Cena 5

Localizacao

Instrumento

Descricéo da alteracao

c.973 e ¢.975

Via

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.973 e ¢.975

Fg

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.978

VI. solo

Inserimos ligadura de articulacdo e staccato sobre a quarta
€ quinta nota de acordo com as partes cavadas.

c.979

VI. solo

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as notas
a serem executadas no trinado. Mantivemos a corregéo.

c.980

Fl

A primeira nota esta grafada como Fa#. Optou-se por altera-
la para Sol# de acordo com as partes cavadas.

c.980

Fg

Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na primeira nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.980

Via

Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.983

VI. solo

Correcao feita @ mao pelo compositor onde inseriu as notas
a serem executadas no trinado. Mantivemos a correcéo.

c.984

VlI.2

Inserimos ligadura de articulacdo e staccato sobre a
primeira e segunda nota de acordo com as partes cavadas.

C.985

VI. solo

Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu ligaduras
de articulagdo. Mantivemos a corregéao.
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c.988 VI.1 Inserimos ligadura de articulagéo e staccato entre a primeira
€ quarta nota de acordo com as partes cavadas.

€.997 e c.998 Ve Inserimos ligadura de articulagéo e staccato entre a primeira
e segunda nota de acordo com as partes cavadas.

¢.1005 Via Inserimos ligadura de articulagéo e staccato entre a primeira
e segunda nota de acordo com as partes cavadas.

c.1007 Via Inserimos ligadura de articulagéo e staccato entre a primeira
e segunda nota por confronto horizontal.

¢.1009 Trp Inserimos a continuagdo da ligadura de articulacdo
proveniente do compasso anterior.

c.1015 VI.2 Inserimos ligadura de articulacdo entre a terceira e quarta
nota de acordo com as partes cavadas.

c.1016 Ob e VI.1 Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu
appoggiatura na segunda nota do compasso. Mantivemos a
correcao.

c.1017 Cl A primeira nota esta grafada como Ré#. Optou-se por
altera-la para Fa# de acordo com as partes cavadas.

c.1022 Trp Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu a
dindmica pp. Mantivemos a correcao.

c.1032 Trp Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu a
dindmica p. Mantivemos a correcao.

c.1033 a0 ¢.1035 Via Inserimos as indicagdes de tremolo nas notas do compasso
de acordo com as partes cavadas.

c.1034 Via Inserimos as indicagdes de tremolo do primeiro ao terceiro
tempo do compasso, de acordo com as partes cavadas.

c.1037 VI.1,VL.2 e Vla Inserimos indicacdes de tenuto sobre as notas do quarto
tempo de acordo com as partes cavadas.

c.1037 Ob, VI.1 e Vla Correcao feita 2 mao pelo compositor onde inseriu as notas
a serem executadas no trinado. Mantivemos a correcéo.

c.1038 V1.1, VL.2 e Vla Inserimos indicacdes de tenutfo sobre as notas do compasso
de acordo com as partes cavadas.

c.1038 Fg Correcao feita a mao pelo compositor onde inseriu as notas
a serem executadas no trinado. Mantivemos a correcéo.

c.1039 V1.1, VL.2 e Vla Inserimos indicacdes de tenuto sobre as notas de acordo
com as partes cavadas.

c.1039 Ve Ha uma corregao feita @ mao pelo compositor onde inseriu
as notas a serem executadas no trinado. As notas grafadas
sdo Sol# e La. Optou-se por altera-las para Sol dobrado
sustenido de acordo com as partes cavadas e 0 manuscrito
da reducéo.

Cena final

Localizacao Instrumento Descricdo da alteracao

c.1068 VI.1 Inserimos indicacdo de staccato sobre a segunda nota de
acordo com as partes cavadas.

¢.1070 VI.1 Inserimos uma minima na nota Fa de acordo com as partes
cavadas.

c.1101 Fl Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
ornamento. Mantivemos a corre¢éao.

c.1111 ao FI Nas partes cavadas, a Fl executa 0 mesmo trecho do VI.1.

c.1113 Optou-se por reescrever o trecho como o VI.1.

c.1122a0 1130 Vc Correcéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
indicacdo de oitava abaixo. Mantivemos a correcéo.

c.1137ao0 1152 Fl Corregéo feita a mao pelo compositor onde inseriu
indicacdo de oitava acima. Mantivemos a corre¢ao.

c.1142 VI.1 e VI.2 Inserimos appoggiatura na primeira nota do compasso, de

acordo com as partes cavadas.
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3 A MORENINHA - DA LITERATURA A OPERA

3.1 Joaquim Manuel de Macedo
Joaquim Manuel de Macedo (1820-1882), autor do romance A Moreninha, em
sua vasta producéo literaria, conforme Bosi (2000), vale-se de artificios e de temas
bastante comuns na literatura do periodo romantico brasileiro:
Macedo descobriu logo alguns esquemas de efeito novelesco, sentimental ou
cémico, e aplicou-os assiduamente até as suas Ultimas produgdes no género.
Compdem o quadro désses expedientes: o namoro dificil ou impossivel, o
mistério sébre a identidade de uma figura importante na intriga, o
reconhecimento final, o conflito entre o dever e a paixao (molas romanescas
e sentimentais); os cacoetes de uma personagem secundaria, as galhofas de
estudantes vadios, as situagbes bufas (molas de comicidade). Tudo isso
vazado numa linguagem que esta a meio caminho do coloquial, nos diélogos,
[...]. Em todos eles, o gosto do puro romanesco € importado (Scott, Dumas,

Sue...), mas sdo nossos os ambientes, as cenas, 0s costumes, 0s tipos, em
suma, o documento. (Bosi, 2000, p. 130).

Macedo, além da sua faceta literaria, exerceu multiplas atividades, sendo
professor, jornalista, teatrélogo, poeta e memorialista. Graduado em Medicina pela
Faculdade do Rio de Janeiro, sua tese de doutoramento, intitulada “Consideragées
sobre a nostalgia” publicada em 1844, ja refletia suas preocupacdes de novelista
sentimental, coincidindo com a data de estreia do romance A Moreninha.

Impulsionado pelo éxito que obteve com o romance, o autor escreveu mais 17
romances melodramatico, o que acabou resultando no abandono da Medicina e na
sua transicao para a carreira no magistério.

Embora Macedo seja conhecido por seus romances, pouco se destaca sobre
sua contribuigdo como libretista. Em 1851, Macedo estreou sua primeira 6pera cémica
O Fantasma Branco com musica de Dionisio Veiga?®, seguida por O Primo da
California em 1855 com musica de Demétrio Riveiro. Luis Heitor em 7150 anos de
Musica no Brasil relata que:

Algumas déperas cdmicas apresentadas nos teatros da época ndo passavam
de pegas dramaticas ornadas de despretensiosos e esporadicos nimeros de
musica. Assim, O Fantasma Branco de Joaquim Manuel de Macedo, musica

de Dionisio Vega estreado no Sao Pedro de Alcantara a 22 de junho de 1851,
e que obteve duradouro sucesso; e O Primo da Califérnia, desse mesmo

3 Dionisio Vega foi cantor da capela Imperial, mestre da companhia italiana do Teatro Sdo Pedro, por
volta de 1848, e professor no Liceu Musical.
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autor, musica de Demétrio Rivera?*. Com que se inaugurou, a 12 de abril de
1855, o Teatro Ginasio Dramatico. (Heitor, 1956, p. 62-63).

A revista Guabanara, na qual Macedo foi um dos redatores, conforme relata
Lopes (1997), abordou O Fantasma Branco mais de uma vez como sendo a iniciadora
da Opera nacional:

O sr. Macedo, ajudado pelo sr. Dionisio Vega, fez o renascimento da épera,
€ verdade, mas nao da que na Europa chamam de 6pera cémica, porque o

Fantasma Branco ndo tem uma partitura sua, como acontece na Opera
cébmica de hoje. (Heitor, 1956, p. 225).

Lopes (1997), ao abordar Macedo nao apenas como romancista, mas também
como libretista como libretista e ndo apenas como romancista, afirma que basta
observar o primeiro capitulo de A Moreninha para verificar como ele sabe arquitetar o
enredo, [...] mesmo no romancista aparece o homem de teatro na movimentagao
surpreendente dos personagens...] (Lopes, 1997, p. 225). O reconhecimento das
obras de Macedo até os dias atuais vem dessa capacidade de interligacéo entre teatro
e literatura. Nesse contexto, Karam (2006), destaca a atemporalidade do romance,
apresentando uma perspectiva do porqué A Moreninha continua a ser reconhecida
por um publico de faixa etaria diversificada. Segundo a autora, a personagem Carolina
representa uma espécie de autorretrato da jovialidade da nacgéo, sua figura faz parte
do imagindrio de vérias geragodes.

O grande numero de adaptacbes para o cinema e mesmo para a televisao
demonstra que o éxito do romance atravessou diversas geragdes. Ainda que
mais de cem anos tenham passado desde que a primeira publicagdo de
Macedo entrou em circulagdo, ainda que o cotidiano carioca, retratado no
romance, tenha mudado muito, o perfil dos jovens daquela época e o de hoje
apresentam muitos pontos de intersecdo. As inquietacdes, os amores, as
brincadeiras, o convivio social, as festas, as respostas sempre na ponta da
lingua, esses sdo alguns elementos de que o autor se utiliza para descrever

parte da vida da juventude do século XIX e que fazem parte do espirito jovem
de qualquer época, de qualquer lugar. (Karam, 2006, p. 11).

A autora supracitada (2006, p. 11), chama a atencdo para o aspecto de
travessura de A Moreninha, destacando a postura de desafio presente nos “dialogos-
duelos” entre as personagens, especialmente entre Augusto e seus amigos e entre
ele e a Carolina.

A Moreninha apresenta também um aspecto comico inesperado dentro dos
moldes de um romance conforme destaca Candido (2000). O autor, na sua visao,

24 Argentino, violista. E provavel que Martins Penna visse em Rivero, um dos futuros compositores da
Opera cdmica brasileira (Martins Penna, 1965 [Folh., 8 de junho de 1847], p. 257).
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sugere que a presenga do humor € um trago distintivo da obra romanesca nas obras
de Joaquim Manuel de Macedo. A cena entre os personagens D. Violante e Augusto
€ um exemplo notavel, na qual a velha, de maneira inoportuna, incessantemente
indaga Augusto em busca de um diagndéstico para o que ela sente. Cansado de ouvi-
la e de manter a compostura, resolve vingar-se, dando-lhe o diagnéstico de
hemorroidas. Essa mesma cena, além do aspecto cémico, podemos relacionar com o
argumento de Augusti (1998), a qual destaca em A Moreninha que o romance traz
uma espécie de guia de condutas morais, caracteristica observada em diversas
criticas. A autora afirma que através da forma como os personagens apresentam seus
valores e padrdes de conduta, o publico identificar-se-ia e compreenderia quais sdo
os valores e condutas por desejados por Macedo. Dessa maneira, Macedo usa o
humor nao apenas como veiculo de comicidade, mas para explorar os ideias morais
aos leitores.

Da mesma forma que Augusti (1998), Moraes destaca que cada personagem
apresenta um padrdo de comportamento corroborando a argumento do guia de
condutas morais. Segundo Moraes (2004, p. 94), o conjunto dos personagens no
romance se divide em dois polos: o grupo obediente aos comportamentos
convencionais, herdados da estrutura colonial paternalista, e os dois personagens
romanticos, Augusto e a Carolina, ainda pouco definidos, mas ja apresentando sinais
de atitudes mais individualistas, com maior sensibilidade em relacédo a vida interior.
Ha também dois personagens mediadores: Filipe, irmao de Carolina, e D. Ana, sua
avo, os quais promovem a aproximagao dos dois protagonistas, atuam acomodando
as tensoes entre a pequena elite local e os modos extravagantes para a época, do par
romantico.

Além disso, a presenca de um sentimentalismo exacerbado destacado por
Boechat (2005) que é evidenciado na cena em que Augusto esta em estado febril
causado por sofrimento amoroso, e na de Carolina que sofre sem compreender o
motivo do sumico de Augusto. Segundo a autora, essas cenas marcam a infantilizagcao
do sentimento amoroso, esse sentimentalismo acaba azedando a vida daqueles que
estavam a volta dos protagonistas, transformando Augusto de herdi juvenil a uma
figura sombria e melancdlica, e Carolina, de travessa a melancdlica, adquirindo algo
da imagem ideal da heroina romantica tipica.

A recorréncia de certos exageros sentimentalista, as nuances de humor, o

romance como guia de condutas, os dialogos-duelos entre 0s personagens e a



120

interligacdo entre teatro e literatura consolidam o reconhecimento duradouro e
atemporal da obra de Macedo. Essas caracteristicas garantiram a permanéncia no
panorama cultural brasileiro. Passados 136 anos de sua estreia, o compositor
germano-brasileiro Mahle elegeu o romance como base de criacdo de sua segunda
Opera, também intitulada de A Moreninha (1980), cujo libreto em portugués foi
desenvolvido por José Maria Ferreira (1942-1991).

3.1.1 José Maria Carvalho Ferreira — o libretista de A Moreninha
Nascido em 21 de novembro de 1942, na cidade de Piracicaba, José Maria
Carvalho Ferreira (Figura 34) foi um dos principais nomes da cena cultural
piracicabana. Zé Maria, como era chamado pelos amigos, desempenhou um papel
crucial na organizagao de diversos eventos culturais na cidade, como ressalta o critico
de arte Valter Carvalho (1991), em depoimento localizado no acervo particular da
familia Ferreira, o qual ressalta a paixdo de Ferreira pela arte:
Um piracicabano nas raizes e na luta por sua cultura, um homem do mundo
na universalidade de sua vasta cultura, no seu amor pelas artes, pelo criar,

pelo saber. Um homem plural como poucos. [...] O maior promotor cultural de
Piracicaba. (Carvalho, 1991, acervo particular).

Zé Maria tinha uma formacao académica plural, inicialmente sua primeira
formacao foi como bidlogo pela USP na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Rio Claro no ano de 1965. Em sua pluralidade, completou sua formacao académica
na University of Edimburgh na Gra-Bretanha, onde foi bolsista do British Council
(1969-1970), e, posteriormente se formou em Teatro pela Florida State University nos
Estados Unidos como bolsista pela Fullbright Comission (1977-1978).



Figura 34: Fotografia de José Maria Ferreira, libretista de A Moreninha

Fonte: Acervo particular da familia Ferreira
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Sua inser¢cao no mundo artistico iniciou-se no ano de 1967, quando participou

da producéao da obra A bicicleta do Condado de Fernando Arrabal, atuando na criacéo

dos figurinos. A trajetdéria multifacetada e sua universalidade cultural, Ferreira se

destacou como diretor teatral, escritor, poeta, jornalista, dramaturgo, critico de cinema

e professor, sendo eleito para cadeira n®9 da Academia Piracicabana de Letras,

corroborando seu reconhecimento intelectual.

Antes de sua incursdo como libretista de A Moreninha (1980), Ferreira ja havia

uma producao literaria diversificada abrangendo diversos géneros textuais como

poesias, roteiros para cinema, romance e teatro infantil. Observa-se no Quadro 33

abaixo, as obras que compdem seu catalogo:

Quadro 33: Textos de autoria de José Maria Ferreira.

Obra Género Ano de autoria

Poesias dos verdes anos Poesia 1958

O Assasinado no jardim Poesia 1960-1972
O Animal Bravio Roteiro para cinema 1969
O Salda Terra Roteiro para cinema 1971
As Trés Mulheres do Sabonete Araxa Romance 1973
A Princesa e a Ervilha Teatro infantil 1975
A Sétima Morada Teatro 1975
Saudade Roteiro para cinema 1976
Do Outro Lado do Espelho Sinopse para novela de TV 1978




122

Artaud e Grotowski: paralelos e Ensaio 1980
paradoxos

Sem Titulo Teatro 1984

O Sangue do Cordeiro Romance 1990

Fonte: Acervo particular da familia Ferreira

A carreira de Zé Maria é marcada por uma versatilidade notavel, chegou a dirigir
mais de 80 pegas desde roteiros de cinema a teatro infantil. Foi responséavel pela
direcdo de espetaculos de obras de Maria Clara Machado, Cecilia Meireles, Esquilo,
Gil Vicente, Frank Wedekind, William Shakespeare, Cassiano Nunes, Federico Garcia
Lorca, Martins Pena Corpo Santo, A. Strindberg, José Joaquim de Campos Ledo
Corpo Santo. Atuou também como diretor e roteirista do filme Diga que cheguei, diga
que parti, diga que deixei um pouco de mim, com fotografia e montagem de Milton
Martini, texto de Lédo Ivo com locugcédo de Ferreira e Musica de Schubert que fora
apresentado no XlIl Saldo de Arte Contemporanea em 1980.

Uma de suas pecas, A Sétima Morada (1975), um dos destaques em sua
carreira, cujo enredo narra a histéria de Santa Teresa de Avila, teve a oportunidade
de ser apresentada no Teatro Ruth Escobar, em S&o Paulo, com direcao de José
Rubens Siqueira, musica de Paulo Herculano, cenarios e figurinos de Jorge Caron e
producédo de Célia Helena. O elenco contou com nomes como Célia Helena, Carlos
Augusto Strazzer, Liana Duval, Elizabeth Heinred, Reny de Oliveira, Kito Junqueira e
Lineu Dias.

Ainda em 1975, recebeu o Diploma de Mérito do Instituto Nacional do Livro pelo
conjunto de suas encenacoes teatrais para a infancia e juventude, e, neste mesmo
ano, dirigiu a primeira montagem da épera Maroquinhas Fru-Fru.

Uma de suas obras, O Ritual por dentro recebeu meng¢ao honrosa do Conselho
Estadual de Cultura, Comissao Estadual de Literatura no Concurso Estimulo e 3¢ lugar
do Instituto de Ciéncias Humanas da Universidade de Campinas realizado pela
Prefeitura Municipal de Campinas.

A paixao de Ferreira pela cultura o levou Maria a criar a Galeria Sempre-Viva
no Colégio Piracicabano em meados de 1969, inaugurando-a com obras de um jovem
artista. Sempre ativo no cenario cultural piracicabano, contribuiu para a criacao do que
hoje chamamos de Bienal Naif. Em 1986, no SESC Piracicaba, ele promoveu a
exposicao coletiva Mostra de Arte Ingénua e Primitiva como parte do Projeto Cenas
da Cultura Caipira, reunindo 38 obras de 16 artistas plasticos convidados.
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José Maria Carvalho Ferreira faleceu em 17 de fevereiro de 1991 na cidade de
Piracicaba, sem ter a chance de assistir a montagem de A Moreninha (1980). Apesar
de sua partida prematura, Zé Maria deixou um legado cultural, sua vasta producao
artistica e cultural contribuiu notavelmente para o cenério cultural piracicabano.

Piracicaba tem uma divida muito grande para com o mestre José Maria.
(Moraes, 1992).

3.1.2. O libreto

A adaptacao do romance para libreto de épera € um processo que resulta numa
perférmance visual e auditiva, culminando numa perférmance experienciada ao vivo.
Como Hutcheon (2017) aponta, a adaptacdao € uma transcodificacdo que pode
envolver um processo de mudanca de midias e géneros, ou seja, uma transformacao
do material de origem. Essa transformacao manifesta-se de diferentes formas como
na adaptacao de uma poesia para um filme, uma mudanca de género de épico para
romance ou até mesmo uma mudancga de contexto da narrativa, no qual o adaptador
reconta a histéria a partir do seu ponto de vista, podendo inclusive apresentar uma
interpretagédo visivelmente distinta. Além disso, ha também diferentes formas de
engajamento — contar, mostrar e interagir-, ou seja, as adapta¢cées permitem uma
variedade de interacdes de acordo como as pessoas contam, mostram ou interagem
com as historias.

Cada modo de engajamento envolve diferencas na adaptacéo do texto fonte.
Quanto a questao da adaptacédo de uma determinada histéria, Hutcheon (2011, p. 35)
afirma que:

“[...] uma histéria mostrada ndo é o mesmo que uma histéria contada. [...]
Cada modo adapta diferentes coisas — e de diferentes maneiras. [...] contar
uma histéria, como em romance, contos e até mesmo relatos historicos, €
descrever, explicar, resumir, expandir; o narrador tem um ponto de vista e
grande poder para viajar pelo tempo e espacgo, e as vezes até mesmo para
se aventurar dentro das mentes dos personagens. Mostrar uma historia,
como em filmes, balés, pecas de radio e teatro, musicais e éperas, envolve

uma performance direta, auditiva e geralmente visual, experienciada em
tempo real”.

Ao adaptar um texto fonte em libreto, € comum que o autor tenha liberdade nos
processos de criacdo e assim como na interpretacdo. Ou seja, a adaptacao sempre
envolve tanto uma (re-)interpretacao quanto uma (re-)criacao (Hutcheon, 2011, p. 29).

Mahle incumbiu a Ferreira que adaptasse o romance homoénimo em libreto, o

qual foi finalizado na data de 09 de junho de 1979, sendo posteriormente traduzido
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para o alemao pelo compositor em conjunto com Briggite Kreizz. Ferreira, ao adaptar
a obra original de Joaquim Manuel de Macedo, teve a liberdade (re-)interpretar e (re-
criar), realizando assim o processo de transcodificacdo de A Moreninha (1844). Dada
a importancia histérica do romance no campo literario brasileiro, o texto fonte ja havia
passado por alguns processos de transcodificacdo. Em 1915, o texto fonte foi
adaptado por Antdnio Leal (1877-1946) para roteiro de filme. Em 1965, o romance
recebeu sua primeira adaptacao para telenovela com autoria de Otavio da Graca
Mello. Em 1971, Glauco Mirko Laurelli produziu a sua versao de roteiro de filme. No
ano de 1975, produzida por Marcos Rey, a segunda adaptagao para telenovela. O
libretista proporciona aos leitores do romance uma nova forma de recepgéo e de
engajamento dessa historia. Ao contrario do modo contar — na midia de pagina
impressa — no qual o receptor detéem total imersividade e liberdade imaginativa
conduzida pela presenca de um narrador, Ferreira, ao adaptar a histéria para o modo
mostrar, saimos do campo imaginativo guiado pelo narrador para o campo visual e
auditivo. Desta forma o receptor, publico, depara-se com a perspectiva de Ferreira.

A perspectiva do libretista é revelada em diferentes aspectos como:
condensacao da narrativa original, supressdao de determinados eventos e
personagens secundarios, a adaptacdo do texto em forma de dialogo, alteracdes
cronolégicas da narrativa original, bem como sugestdes de elementos visuais como
cenarios e iluminagédo. Por meio desse processo, transcodifica a historia de Augusto
e Carolina com base em sua atuacao como intérprete do texto fonte e criador.

Ao compararmos romance e libreto, nota-se diversas adaptacées do texto
fonte. No que tange a estrutura, o romance € dividido em 24 capitulos que se
desenrolam ao longo do periodo de um més, descrevendo mais precisamente quatro
finais de semana. Ja o libreto, organizado em 14 cenas, concentra-se em apenas dois
fins de semana e um dia, condensando a narrativa original. Além disso, insere 0 ano
no qual se situa a acao, estabelecendo-a no ano de 1865.

O libreto é dividido em dois atos segmentados por cenas, cada qual com sua
respectiva ambientagao cénica. Abaixo, o0 Quadro 34 ilustra a ambientacao cénica no
decorrer dos dois atos:
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Quadro 34: Divisao de cenas e ambientacdo cénica na épera A Moreninha

ATO | Ambientacao Cénica ATO Il Ambientacao Cénica
Cena 1 Cidade do Rio de Janeiro Cena 1 llha de Paqueta
Cena 2 Cena 2
Cena 3 Cena 3 Cidade de Rio de Janeiro
gz:: g llha de Paqueta g::z g
Cena 6 llha de Paqueta
Cena?7 Coro Final
Cena 8

Fonte: Elaborado pela autora.

Das 14 cenas da obra, é notavel que llha de Paqueta assume cenario principal.
As cenas ambientadas na llha de Paqueta apresentam ainda algumas segmentacoes
da ambientacdo, ora assume como locagao a residéncia da personagem D. Ana,
cenario que propicia interacao entre os personagens e ora uma gruta localizada a
beira de um rochedo, local misterioso e mistico, que serve como palco de interacdes
que tratam de conflitos e momentos de revelacao .

A pintura de Facchinetti (1878) retrata a llha de Paqueta (Figura 35), cenario
bucdlico que era destino da elite carioca em busca de um reflugio da vida urbana da
capital. A obra nos proporciona um vislumbre da ambientacdo na qual a trama se

desenvolve.

Figura 35: Ilha de Paqueté na Baia do Rio de Janeiro, 1878, de Nicolau Facchinetti

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira (2023).

Das 14 cenas, apenas duas se passam na cidade do Rio de Janeiro. Logo
abaixo, como ilustracdo do contexto historico, dispbe-se a pintura de Hildebrandt
(1884), que retrata o Largo da Carioca, com o Chafariz da Carioca e o Convento de
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Santo Anténio ao fundo (Figura 36), permitindo que possamos imaginar a
ambientagcao da época do enredo.

Figura 36: Largo da Carioca, com o Chafariz da Carioca na frente e o Convento de Santo Antdnio no
fundo - A Carioca (1844), de Eduard Hildebrandt

L4

Fonte: Hildebrandt, 1844.

De acordo com sua sensibilidade, Ferreira ainda descreve informacgbes sobre
as indicacoes cénicas, fornecendo a sua propria perspectiva do romance. Seja no
inicio de cada cena ou entre as falas dos personagens, ha indicacoes sobre as acdes
dos personagens descrevendo sua movimentacdo, o0s tragos emocionais dos
personagens, bem como sobre a montagem do cenario descrevendo os elementos
visuais como moveis, iluminagéo e objetos. Na Figura 37 abaixo, a Cena 1 do Ato |,
ao ser transcodificada, passa pelo processo de (re-)interpretar e (re-)criar, na qual o
libretista zelosamente aponta as suas sugestdes interpretativas aos personagens e

das caracteristicas da ambientagéo cénica:
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Figura 37: Libreto da 6pera A Moreninha
3

aro I

cena 1 H
pilips, Pabriclo, Leopoldo, Augusto

sugestdo de guarto de ustud.a.\:te;’ uma

cama, uma mesa pequena Com livros e usa lampada a |
gaz, um cabide com pegas do vestudrio da &poca; Pi
lipe entra pela direita vindo da rua, Leopoldo en-
tra pela ssquerda vindo do interior da casa, Fabri
cio sentado & mesa parece estudar aplicadamente, Au
gusto deitado na cama 18 um livro e faz anotagdes
num caderno). .

FILIPE (entrando) AtengSo rapazes! HNovidades! (fechando !
o livro de Augusto e depois o de Fabricio).

LEQFOID0  (entrando) Alguém falon em novidades?

FILIEFE Temos um convite para um fim de semana em casa de
minha avé, na ilha de Pagueté.

LE0POLDO [disposto a sair) Vou j& fazer as malaal

AUGUSTO (irdnico) Um fim de semana na casa da vové...
FILIPE (ofendido) Por que nio? E uma senhora muito agradd ' 5
vel, R ¥

AUGUSTO Wao importa! Bu nfo vou! (volta ao livro)
FILIPE E pena,..minhas primas vio fiear degapontadas.
LEOPOIDO  Primas?

PILIPE Pois é... mas Augusto nfio eatd intereasado,..
AUGLSTO Un momento! MNinguém ainda me falou de primas.

FILIFE 4 mais velha tem dezoito anos, oabelos negros e
olhos da mesma cor.

FABRICIO Joanal! -
Pl

Fonte: Acervo da Associagdo Amigos Mahle.

Na adaptagéo para libreto, Ferreira manteve quase todos os personagens,
totalizando 13 personagens: Augusto, Filipe, Fabricio, Leopoldo Carolina, Joaquina,
Clementina, Joana, D. Ana, Sr. Keblerc, D. Violante, Dr. Pedro e Paula, no entanto,
fez alteracbes quanto as idades dos personagens. Ou seja, 0S personagens
apresentam-se com um ano a mais do que no romance, com excecao do grupo de
sexagenarios composto por D. Ana, S. Keblerc e D. Violante. Vale ressaltar que no
romance nao é revelado o nome do pai de Augusto, ja o libretista atribuiu a ele 0 nome
de Dr. Pedro.

Além dessas pequenas alteracdes entre libreto e romance, o texto do Coro
Final do Ato Il ndo foi utilizado nas partituras musicais posteriores. A Unica existéncia

desse texto numa fonte musical é na versao manuscrita para piano e voz. A Figura 38
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a segquir, ilustra o texto conforme apresentado no libreto por Ferreira e ao lado,

conforme Mahle apresenta no manuscrito da reducéo.

Figura 38: Cena final do libreto e excerto da Cena Final do manuscrito para voz e piano da épera A

Moreninha
L

CORO PINAL
(as gamambalme da gruta tornam & esubir, os atores retornag
como tais e ndo como personagens e ss Jjuntam a Augusto o Ca
rolina)
ELES Cumpriu-se o destino, o amor fol premiade,

A aposta fol perdida, Augusto conquistado,
ELas Vencedor...vencido...

Vencedor,..vencido,..
] 0 azor quando floresce, o mundo transfigura,

Augusto transformade, de fato é o vencedor,
Elas Es amado e amas,

Tudo faz sentido,
&uEs i@o hd ferga maior, nada mals poderoso.

0 centro do universo é o coragio humane.
ELas Deiza dormir en paz

este cerebro cansado.
Topos Deixa romper de amor

o coragio apaixenade.

PLI

Fonte: Associagao Amigos Mahle.

Enquanto o coro final no libreto e manuscrito da reducao apresenta um jogo de
perguntas e respostas entre homens e mulheres, as quais retomam versos do coro
“Vencedor Vencido”, nas outras fontes ha a repeticdo do texto do coro Bela esta
Manha. Ou seja, essa versao final do libreto jamais foi ao palco, tendo sido substituido
pelo coro “Bela esta manha”.

Neste coro, € possivel observar na descrigdo logo no inicio da pagina que todos
0s cantores retornam ao palco, mas ndo mais como personagens, ficando somente
Augusto e Carolina. O dialogo entre eles e elas traz uma moral de que “quando o amor
floresce, o mundo transfigura. Augusto transformado, de fato é o vencedor” e que “Nao
ha forca maior, nada mais poderoso. O centro do universo é o coragdo humano”.

Segundo o autor Batuira (2014), libretista da 6pera Isaura, em seu ensaio
intitulado “O camafeu e a esmeralda: um ensaio sobre a 6pera A Moreninha de Mahle”,
aborda algumas caracteristicas analogas as outras Operas do repertério europeu
tradicional. Nas cenas 4 e 5 do Ato |, o jogo de palavras conjugado pelos meninos “rir,

fingir, fugir” em oposi¢cao ao das meninas “iscar, pescar, casar’ resgata a tradicao da
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opera bufa de Rossini, na qual o canto cadenciado das palavras opde um conjunto de
verbos ao outro descrevendo de maneira irbnica, como seria o ideal dos jovens
namoradores do século XIX.

Cita também a cena 6 do Ato |, protagonizada por Paula e Sr. Keblerc, o
beberrdo, que assim como o fanfarrdo Dulcamara em L’elisir d’'amore induz Nemorino
a beber, induz a personagem a beber até perder o sentido.

Ja no Ato Il, apesar de pouca aparicao, o papel do Dr. Pedro tem uma
similaridade as avessas com o personagem Giorgio Germont da épera La Traviata de
G. Verdi. Enquanto Germont pede a Violetta que se separe de seu filho, Dr. Pedro,
imbuido de ajudar o filho em seus conflitos amorosos, assim como Germont, pede a
mao de Carolina a D. Ana.

A adaptacdo de uma obra depende da habilidade de seu adaptador, ou seja,
de sua faculdade adaptativa, que conforme Hutcheon (2011, p. 230) “é a habilidade
de repetir sem copiar, de incorporar a diferengca na semelhancga, de ser de uma sé vez

o mesmo e Outro”.

3.2. Introdugao aos aspectos musicais na épera A Moreninha

3.2.1. Analise musical e aspectos musicais gerais

Nesta secdo da tese apresentamos uma analise de aspectos gerais da opera
A Moreninha, incluindo comentarios acerca de sua forma e da organizacao de
elementos da linguagem musical como as figuras ritmicas e modos, desvelando assim
alguns idiomatismos do compositor. Traremos ainda uma analise dos principais temas
utilizados na Opera, considerando sua relagdo com as personagens e seu
desenvolvimento ao longo da peca. Nosso objetivo néo é realizar um extenso trabalho
de analise musical da épera, mas sim apresentar elementos musicais gerais que
podem auxiliar e enriquecer a interpretacao da pega.

Para tratar da forma da peca utilizaremos como principal referéncia o trabalho
The Analysis of Music Form de Mathes (2007). Segundo o autor, o termo forma é
geralmente utilizado para se referir a construgao e composi¢cdo de uma pega a partir
de estruturas como frases, se¢des ou agrupamentos de ideias musicais. Os elementos
que compdem as frases e seg¢des sdo as linhas melddicas, ritmos, texturas e
harmonias, sendo justamente por meio da analise de tais elementos que podemos
perceber as segmentacdes e agrupamentos que moldam o que o autor chama de
design musical (Mathes, 2007, p.6).
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Em A Moreninha, observamos na propria partitura a indicagdo da segmentacao
em cenas, sugerindo uma estrutura formal em sec¢des bem delimitadas com um inicio,
meio e fim. Contudo, algumas transicoes entre cenas sao bastante fluidas, imprimindo
uma sensacao de continuidade de uma cena para a proxima. Na figura 39, por
exemplo, observamos como o compositor apresenta, ja nos compassos finais da cena
6, elementos harménicos que conduzem para regido tonal de Mi maior da cena
seguinte, criando uma espécie de elisdo entre cenas:

Figura 39: Transicao entre cenas 6 e 7 do Ato | da 6pera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

No tocante a analise das linhas vocais e ao estilo vocal, baseamo-nos nos
conceitos de Stein e Spilmann (1996) que enquadram o estilo vocal a partir das
seguintes classificagoes:

¢ Quanto a forma de enunciagao do texto

o Sildbica: uma nota por silaba
o Melisméatica: duas ou mais silabas dentro de uma mesma nota
e Quanto a forma de articulagao do texto (da melodia)
o Legato: sucessao de notas ligadas umas as outras
o Parlando: sucessdao de notas mais separadas e com maior
articulagao de suas consoantes

Em A Moreninha, as linhas vocais tém como caracteristica predominante a
forma de enunciagéo sildbica combinada com o estilo parlando. A forma de articular o
texto conduz a uma pronuncia clara e simples, sem apresentar constru¢des de linhas
vocais com significantes caracteristicas melismaticas.

Nos trechos nos quais predomina o estilo vocal silabico e parlando, o naipe de

cordas geralmente executa um acompanhamento intermitente (conforme define
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Schoenberg, 1991, p.109), com acordes curtos ocorrendo durante uma pausa ou
sobre uma nota sustentada da linha vocal, como mostramos na figura 40.

Figura 40: Estilo de acompanhamento intermitente na épera A Moreninha
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Fonte: Elaborada pela autora.

Podemos dizer que estes trechos se aproximam de um recitativo
accompagnato?®, definido por Zander (2003) como aquele no qual "o solista tem uma
linha recitada com carater acentuadamente melddico, tendo a orquestra submetido,
geralmente a um tempo exato" (Zander, 2003, p. 231). Justamente em funcédo da
precisdo nos ataques e duragoes, tais trechos se diferenciam do recitativo "a secco",
marcado por maior liberdade nesse sentido.

Em relacdo a disposicao intervalar das melodias, observamos que a maior parte
das linhas vocais é construida com graus conjuntos ou pequenos saltos. As
ocorréncias de intervalos de maior amplitude, como 8J e 9m, sédo reservadas para
momentos de apice dramatica, marcados por maior tensao ou instabilidade emocional

dos personagens.

2> Também denominado como recitativo stromentato (Sadie, 1994, p. 794).
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O estilo sildbico se mantém também nos trechos de solos dos personagens,
contudo a escrita vocal sugere uma articulagdo mais ligada (/egato). Nestes trechos o
acompanhamento geralmente se torna mais continuo, sendo construido a partir de
determinados motivos ou padrées, configurando assim um acompanhamento do tipo
figuracdo (Schoenberg, 1991, p.108). Estas seg¢des se aproximam daquilo que
conhecemos por arias nas oOperas europeias. Na Figura 41 podemos observar a
transicao entre diferentes estilos vocais e de acompanhamento na segunda cena do
Ato |. E interessante observar que ndo existe uma interrupgao entre um trecho e outro,
a transicdo se da de maneira continua.

Figura 41: Alternancia de estilo silabico parlando para legato e transigao para figura de
acompanhamento por figuracdo na 6pera A Moreninha
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Fonte: Elaborada pela autora.

No que diz respeito a relagdo entre linhas vocais e tratamento instrumental,
observamos que nas sec¢des com linhas vocais no estilo silabico parlando, raros sao

os dobramentos melddicos nos instrumentos. J& nos trechos de conjuntos vocais
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(ensembles) e em algumas “arias”, em estilo legato, dobramentos em unissono séo
mais frequentes.

As alteragOes no estilo vocal, acompanhamento e tratamento instrumental em
relacdo as linhas vocais sao as alteracées mais perceptivelmente salientes na dpera.
A partir de tais alteragdes conseguimos perceber a organiza¢ao da peca em termos
de estrutura formal.

O efetivo instrumental utilizado na 6pera segue o padréo e a divisdo tradicionais
em naipes: sopros, percussao e cordas. Entretanto, ao compararmos com o tradicional
repertdério operistico, notamos algumas peculiaridades no tratamento dos
instrumentos atinentes a idiomaticidade do compositor.

Utilizando o naipe de cordas Mahle cria uma diversidade de efeitos e texturas.
Ha momentos em que, na composicdo do acompanhamento, sdo criados efeitos
ritmico-percussivos com arpejos em pizzicato, spicatto, harménicos, divisi e trémulos.

E digno de nota um efeito requerido pelo compositor, na Cena 6, no qual violas
e violoncelos vém acompanhados de setas que sugerem aos instrumentistas que
oscilem a afinacdo, conforme mostrado na Figura 42. Este efeito faz alusdo ao
movimento da 4gua em uma bacia, um exemplo da figura retdérica assimilatio, que
ocorre “quando um instrumento executa uma simulagao de outro instrumento ou coisa”
(Cano, 2000)2S.

Figura 42: Setas nas linhas de viola e violoncelo indicando flutuagdo da afinagédo na cena 6 da 6pera
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Fonte: Elaborada pela autora.

26 Silvestre (2016), em sua tese sobre a obra Maroquinhas Fru-Fru, destacou o uso de figuras retéricas
na obra de Mahle. Assim como em Maroquinhas Fru-Fru, sao diversos os trechos nos quais podemos
observar figuras retéricas em A Moreninha.
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Outro exemplo da figura retérica assimilatio pode ser observado na cena 2 do
Ato |, na qual Mahle simula a forte movimentag&o da brisa, sugerida anteriormente
pelo texto da personagem, com figuracdes ritmicas em fusas mais uma vez nas
cordas.

Figura 43: Aplicagéo da figura retorica assimilatio no naipe de cordas na 6pera A Moreninha
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Fonte: Elaborada pela autora.

Em relacdo as madeiras observamos que o uso de todo o naipe é reservado
para 0S cCOoros ou em compassos de transicdao entre linhas vocais. Em outros
momentos, quando as madeiras assumem a funcdo de acompanhamento das linhas
vocais, seu uso fica restrito ao uso de um ou dois instrumentos. Por vezes, estes
instrumentos atuam como fundo harménico enquanto uma melodia é executada, bem
como sao usados para apresentar melodias expondo temas ou motivos.

Ja em relagdo aos metais, o Unico instrumento utilizado é a trompa, a qual
desempenha sobretudo uma funcédo de composicdo do acompanhamento, seja por
meio de notas pedais, ou enfatizando a estrutura ritmica nos acompanhamentos de
tipo figuragdo. Em poucas ocasides, como nos coros, € utilizada também como
instrumento condutor da melodia.
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Figura 44: Naipe de sopros como condutor de melodia nos coros na o6pera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

O naipe de percussao é usado com muita parciménia, sendo inserido apenas
em momentos especificos. De acordo com o compositor e professor canadense Alan
Belkin, em seu livro Artistic Orchestration (2001), o naipe de percussdo pode ter
algumas funcbes como: reiterar um acento, realizar uma melodia, apresentar um tema
ou padrao ritmico, criar um background sonoro (resonance?’) ou criar uma transicao
suave entre mudancas de dindmicas. Mahle utiliza a percussdo com frequéncia para
construir padrdes ritmicos, sendo que o baido (Figura 45) € o mais recorrente. Os

principais instrumentos utilizados para tal s&o o pandeiro e as maracas.

Figura 45: Padrao ritmico caracteristico do baiao
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Fonte: Elaborada pela autora.

%7 “Resonance is by definition a part of the background layer. In its literal meaning, it refers to echo, the
effect of a “live” room.” (Belkin, 2001, p. 33).
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Contudo, ndo somente os instrumentos de percussao sao responsaveis por
construir e enfatizar os padrdes ritmicos. Na figura 46 observamos a utilizagdo do
pizzicato nas cordas na cena 1 do Ato I, reiterando uma figura ritmica sincopada,

criando um acompanhamento em ostinato ritmico.

Figura 46: Naipe de cordas com carater ritmico-percussivo numa textura contrapontistica na épera A

Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

Para podermos aprofundar a analise acerca da organizagdo da camada ritmica
em A Moreninha, vamos trazer os conceitos de métrica e ritmo, bem como de
cometricidade e contrametricidade. Sandroni (2001) apresenta o conceito elaborado
pelo etnomusicologo Kolinski de que métrica se refere “a uma infraestrutura
permanente sobre qual a superestrutura ritmica tece suas variagbes”. Em outras
palavras, podemos dizer que a métrica compreende o tecido mais amplo, o
agrupamento de pulsos em um determinado ciclo, enquanto o ritmo diz respeito as
figuras e variagcées que ocorrem sobre esse tecido.

Na relacdo entre métrica e ritmo, o autor emprega os termos cometricidade e
contrametricidade. O primeiro diz respeito a organizagdes ritmicas que coincidem com
a pulsacao, enquanto o segundo expressa 0 contrario, ataques e organizacoes
ritmicas predominantemente fora da pulsac¢ao. Ao longo de toda a 6pera grande parte
das articulagdes ritmicas ocorrem fora do pulso, com abundantes sincopes, em um
tipo de organizacdo contrameétrico bastante caracteristico de diversas manifesta¢des
da musica popular brasileira (Teixeira, 2010).

Sao recorrentes as células ritmicas que remetem ao baido, bem como a célula

ritmica formada por semicolcheia-colcheia-semicolcheia, conhecida popularmente
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como “garfinho” no meio da musica popular brasileira. Estas células sdo observadas
tanto nos naipes de instrumentos como na constru¢do das linhas vocais. No Quadro

35, a sequir, apresentamos exemplos desses padrdes ao longo da peca:

Quadro 35: Exemplos de utilizacdo de padrdes ritmicos recorrentes na 6pera A Moreninha

Ato |, Cena 1, ¢.323-327, Contrabaixo

Ato I, Cena 2, ¢.345-347, Violino |

Ato |, Cena 2, c.400-403, Joana

627 /1;/——‘:\,‘;-; PR TR T
Ato |, Cena 2, ¢.627-630, D. Violante = === ===

me - lan - co - hi-a_ Ai que tor - men to Se-nhor Au-

Ato |, Cena 5, c. 780-781, Violino |

Ato 2, Cena 4, c.817-821, Oboé solo

99¢ CAROLINA
Ato 2, Cena 5, C.999-1003, Carolina %E:’/ ===="

e - la lhe deu u-maes-me -ral - da an - ti - ga..

Fonte: Elaborado pela autora.

Na Figura 47 podemos observar a construcdo do padrao ritmico do baido
utilizando diversos instrumentos da orquestra. Nos grupos de semicolcheias dos
violinos e violas o compositor emprega acentos de forma a articular a figura ritmica
tipica do estilo. Os instrumentos graves, como fagote, violoncelo e contrabaixo,
executam um padrao de dois tempos marcando o primeiro tempo com a nota grave,
junto a percussao, trazendo leveza ao tempo dois com a nota mais aguda. Os
instrumentos do meio da tessitura, como clarineta e trompa, compdem a textura com
uma figura que se desenvolve no meio do ciclo, enquanto o oboé executa um motivo

que se complementa a textura de violinos e violas.
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Figura 47: Construgéo do padrao ritmico do baido, c. 117 ao 122, Abertura da épera A Moreninha
19
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Fonte: Elaborado pela autora.

O ritmo do baido, bem como de outras manifestacbées musicais do nordeste
brasileiro, recorre nao somente em A Moreninha, mas também em outras obras do

compositor. Segundo Arzolla (1996), a partir de uma entrevista com o préprio Ernst
Mabhle:

A partir da composicao de obras como a Suite nordestina (para o Concurso
do Estado da Paraiba, em 1976), baseada em melodias coletadas por Mario
de Andrade (reunidas no volume Dancas de Feiticaria), o compositor passou
a ter maior contato com o folclore nordestino, que apreciou muito pela riqueza
do seu modalismo e procurou conhecé-lo com maior profundidade, estudando
os modos ocorrentes sob o ponto de vista melédico e harménico. Com o
tempo, Mahle percebeu que ja tinha incorporado caracteristicas ritmico-
melddicas do canto nordestino ao seu estilo composicional. (Arzolla, 1996, p.
32).

Outro padrao ritmico recorrente em A Moreninha é aquele relacionado a polca®®
(Figura 48). Tal padréo, assim como o baido, se inicia com uma colcheia pontuada e
semicolcheia, porém a cabeg¢a do segundo tempo também é acentuada (articulagao
cométrica), dando a sensagao de um ritmo mais marcado.

8 Para autores como Sandroni (2001), essa figura é reconhecida internacionalmente como ritmo de
habanera. Até o século XX, essa figura ritmica era associada ao tango.



Figura 48: Padrao ritmico caracteristico da polca.

H-2 =
X X X XI

Fonte: Elaborada pela autora.
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O padrao ritmico da polca ocorre em se¢cées como a Abertura, na construgao

do motivo de acompanhamento relacionado a personagem Dona Violante na Cena 3

do Ato I, na Musica do Baile (Polca), bem como em sec¢des de transicdo. A seguir, na

Figura 49, apresentamos um exemplo do uso do padrao na transicao entre as cenas
3 e 4 doAto I

Figura 49:
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3.2.2. Motivos e temas dos personagens

Em A Moreninha, Mahle utiliza temas ou motivos melddicos relacionados a
alguns personagens, conjuntos de personagens, ou até mesmo a cenarios nos quais
a acao se passa. De acordo com o préprio compositor, em entrevista cedida ao jornal
de Piracicaba (1992), todos os principais personagens, como Augusto, Carolina, D.
Violante, D. Ana e Sr. Keblerc possuem um tema que a eles remetem.

Diversos destes temas sao apresentados logo na abertura, uma pratica comum
na escrita de éperas a partir do século XVII, tendo por objetivo sumarizar a agao que
se desenvolverda na sequéncia de suas cenas e atos (Newman, 1954). Apesar de
aparecerem na Abertura, abordaremos os temas e motivos a partir de suas
ocorréncias nas cenas seguintes, nas quais ja podemos relaciona-los com os
personagens ou cenarios.

Nossa abordagem analitica compreende informagdes acerca dos elementos
principais e caracteristicos de cada um dos temas, bem como de seu desenvolvimento
ao longo da épera, acompanhando a narrativa. Para tal utilizaremos as nogdes de
motivo, tema, célula, frase, sentenca, periodo e variagao, a partir de Mathes (2007),
Schoenberg (1991) e Girard (2001).

Mathes (2007) define que motivo musical € uma curta ideia melddica
caracterizada por um ritmo, contorno e pela sucessao de intervalos; frequentemente
identificado como o bloco primordial para a construcdo de frases musicais.?® O motivo
é repetido ao longo da peca (Girard, 2001), sendo maleavel o suficiente para que tais
repeticdes possam ser variadas (Schoenberg, 1991). Um motivo pode ser composto
por células, que sdo elementos melddicos ou ritmicos caracteristicos, de tamanho
menor.

Para identificar os motivos em nossas analises utilizaremos as letras
maiusculas do inicio do alfabeto (A, B), ja& para as células vamos utilizar letras
minusculas do fim do alfabeto (x, y, w, z). Para identificar variagcbes de motivos ou
células, utilizamos o apostrofo (A’, X').

Os motivos e células sao frequentemente variados, através de possibilidades

como:

29 “A short melodic idea characterized by rhythm, contour, and interval succession; often identified as

the basic building block of musical phrases.” (Mathes, 2007, p. 370).



141

e mudancas ritmicas: repeticées de notas, aumentacao, diminuicao, repeticao de
células, mudancas métricas;

e mudangas de intervalos: mudanca de diregdo, retrogradacdo, inversao,
condensacao, adicdo de notas de passagem,;

e mudancas harménicas: substituicado de acordes, mudancgas de centro tonal (de
maior para menor), inversao, adicdo de notas ao fim ou meio que alteram a
harmonia;

e mudancas melddicas: transposicao (sequéncias)

Um tema é uma unidade maior que um motivo, podendo mesmo ser constituido
por mais de um motivo, ou ainda se apresentando como uma frase Unica, sem divisao
em motivos. Os temas compostos por motivos se prestam muito bem ao
desenvolvimento, j& que os motivos sédo justamente os embrides para tal, enquanto
as frases unicas tendem a variagdo ornamental.

Uma unidade intermediaria entre o tema e os motivos sao as frases, consistindo
em uma unidade musical que se canta em uma respiracdo (Schoenberg, 1991).
Dependendo da configuragdo das frases podemos designa-las como sentencas ou
periodos. A sentenga consiste em uma ideia musical cuja estrutura compreende sua
exposicdo e uma repeticdo de seus motivos basicos, muitas vezes por meio de
sequéncias melddicas. Ja um periodo é constituido de dois segmentos, um
antecedente e um consequente, sendo o segundo uma repeticdo variada do primeiro,
porem com uma finalizagdo mais conclusiva.

Augusto

O tema vinculado ao personagem Augusto € exposto logo no inicio na Cena 1
do Ato |. Sua construcao compreende dois motivos, A e B. O motivo A (Figura 50) se
caracteriza um desenho melédico em formato de arco, saindo do meio da tessitura em
movimento ascendente, depois descendo em um arpejo para concluir com uma
colcheia no contratempo. Bastante caracteristico desse motivo € o ritmo pontuado
entre o ré (colcheia pontuada) e o si bemol (semicolcheia), precedido por uma
appoggiatura. Tanto o ritmo pontuado quanto o desenho com a appoggiatura serao
retomados inclusive em outros temas, relacionados a personagens proximos a
Augusto.

Ja o motivo B tem por caracteristicas o ritmo em semicolcheias, iniciando em
um salto (ou arpejos, como na sua terceira aparicdo) e seguindo em movimento

descendente, por graus conjuntos e saltos de 32.
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A primeira aparicdo do tema compreende uma exposicao (c.130-131), seguida
de uma variacédo (c.132-133) e uma repeticdo com pequenas alteracdes no inicio
(c.134-136) até o compasso 137, no qual o tema é dissolvido em uma transicao suave
com figuras em semicolcheia. Podemos considerar que essa primeira aparicao esta

ancorada no centro tonal de Sol menor, utilizando a escala menor natural.

Figura 50: Motivo relacionado ao personagem Augusto na 6pera A Moreninha, cena 1, Ato |, ¢.130 ao

138
Repeticao
c.130 Exposu;éo ) Motivo B'
Motivo A Motivo B Motivo A'
—=
@ Nl
. \-.__/ ~ T N 5 aci
e g [célula x] ransposto uma 5" acima
_ Motivo B .
A Motivo A [l motvo a [célula x] | r——————
p A I L —— —
1
- = .
~— b r 2w célula y e

Fonte: Elaborada pela autora.

Os motivos A e B, bem como as células x e y que os compdem, sao retomados
ao longo de toda a dpera, por vezes anunciando a entrada do personagem, por vezes
aparecendo quando outro personagem a ele alude. Interessante notar que quando
outro personagem comenta acerca de Augusto, como acontece com Filipe, Leopoldo
e Fabricio, somente pequenas células sdo retomadas, enquanto o tema e motivos
completos sao expostos somente quando o proprio Augusto esta em cena, ou prestes
a entrar.

O Motivo A é especialmente proeminente, aparecendo variado em diversas
ocasides, mantendo especialmente as figuras ritmicas que o compdem. Os
instrumentos mais comuns na exposicao desse motivo sdo o fagote e os violinos.

Abaixo, no Quadro 36, apresentamos algumas dessas ocorréncias:
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Quadro 36: Variacdes do Motivo A relacionado ao Augusto na épera A Moreninha

[e151 AUGUSTO (irdnico)
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Fonte: Elaborado pela autora.

O coro “Vencedor Vencido”, localizado na Cena 3 do Ato Il, tem o motivo A de
Augusto como seu ponto de partida. Reestruturado em 4/4 e transposto para a
tonalidade de Si Menor, 0 motivo se inicia agora na anacruse, mantendo, contudo, o
caracteristico ritmo pontuado e as colcheias finais. O coro se desenvolve com

sequéncias transpostas do motivo.

Figura 51: Variagdo do motivo A relacionado a Augusto no coro “Vencedor Vencido” da 6pera A
Moreninha.

Ven-ce- dor..ven - ci- do..ven-ce- dor..ven-ci-do...  Es a-ma-do e a-mas. Tu-do faz sen - ti-do_____

Fonte: Elaborada pela autora.

Carolina
A personagem Carolina, assim como Augusto, é associada a um tema
composto por dois motivos, A e B. O motivo A apresenta uma semelhanga de contorno

melddico e figuras ritmicas com o motivo A de Augusto, seu par romantico na dpera,
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enquanto o motivo B esta diretamente relacionado a divisdo sildbica do nome
Carolina.

Logo na cena 1 ouvimos, pela primeira vez, a ocorréncia do motivo A, vinculado
a Carolina, apresentado no violino e flauta. Estdo em cena os estudantes que se
preparam para passar um fim de semana em Paqueta, momento no qual Filipe
comenta sobre suas primas e sua irma, Carolina, que também se juntardo ao grupo
na viagem.

O motivo A é formado por duas células, x e y (Figura 52). A célula x se inicia
por uma appoggiatura e segue com colcheias em uma articulagdo destacada
caminhando até a terceira nota, geralmente uma terca abaixo da anterior, na qual a
melodia se apoia. A célula y se inicia com uma semicolcheia em posicao de anacruse
e segue com mais duas semicolcheias terminando em uma colcheia no contratempo,
em um salto descendente.

Como ja comentamos, existe uma relagdo importante entre os motivos A e
Carolina e Augusto no que diz respeito a elementos que os compdem: a appoggiatura
seguida de colcheias em movimento descendente na célula x, o inicio da célula y na
ultima semicolcheia do tempo, seguindo com desenho descendente de semicolcheias
e terminando com um salto para a ultima colcheia no tempo fraco. Todos esses
elementos sdo encontrados no motivo A de Augusto, embora organizados de outra
maneira, criando assim grande coesao entre os dois motivos, mas sem que percam

sua identidade.

Figura 52: Carolina, Motivo A no Ato | da Cena 1, ¢.186.
c.186| Motivo A

49_._27 Y

ANV r—7 @
e
célula x célula y

Fonte: Elaborada pela autora.

No decorrer da 6pera o motivo A, bem como suas células destacadas, séo
retomadas de diversas maneiras, seja anunciando a presenca de Carolina e
antecipando suas linhas vocais, ou quando outros personagens a ela fazem
referéncia. Abaixo, no Quadro 37, trazemos alguns exemplos de apresentacao dessas
células e suas variacdes, consistindo em: transposi¢cdes, pequenas alteracdes nas

figuras ritmicas ou deslocamento das células em relagdo a métrica do trecho.
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Quadro 37: Algumas variagdes dos motivos relacionados a personagem Carolina na 6pera A
Moreninha.

Carolina, célula y, Ato I, Cena 2, ¢.432

Carolina, célula x’, Ato I, Cena 3, c.652

Carolina, célula x, Ato Il, Cena 3, ¢.777

Carolina, Motivo A’, Ato Il, Cena 4, c.968

cclula x" célula y'

Fonte: Elaborado pela autora.

E comum também a aparicdo de uma variacdo do motivo A iniciando ndo mais
por uma appoggiatura, mas sim por um rapido desenho ascendente com fusas em
graus conjuntos. Essa variagao faz lembrar ainda mais o motivo A de Augusto, com
seu perfil ascendente no inicio:

Quadro 38: Variacbes das células x acrescidas de notas auxiliares no Motivo A relacionado a
Carolina na 6pera A Moreninha.

TS
Carolina, variacao do motivo A, Ato I, oo . B8
Cena 2, c.423 = | I

célula x cclulay

Carolina, variacao do motivo A, Ato I,

Cena 2, ¢.550
célula x célula y
c.1151
-
Carolina, Ato Il, Cena 7, c.1151, ) —_ e
violino solo M{' [
D)) = |

Fonte: Elaborado pela autora.

O motivo B do tema de Carolina, conforme ja mencionamos, tem ligacao direta
com a divisdo silabica de seu nome, sendo construido por arpejos de acordes cujo
apice (nota mais aguda) sempre recai sobre a terceira nota em tempo forte,
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correspondendo assim a terceira silaba da palavra Carolina, “li”, silaba tonica. A nota
apice geralmente coincide com uma nota fora do arpejo da triade, que resolve na
descendente para uma nota da triade logo na sequéncia.

Sua primeira ocorréncia apos a abertura se da na cena 1 do Ato |, apresentado
por Filipe, ainda ndo arpejado. Esse motivo é apresentado no decorrer da dpera tanto
nas linhas vocais quanto instrumentais. Abaixo, no Quadro 39, seguem alguns

exemplos das variagdes encontradas:

Quadro 39: Variagbes do motivo B relacionado a Carolina na 6pera A Moreninha.

. . FIL.
Carolina, Motivo PR B we
B, c.187. Cena 1, B e e e e e e e S—
Ato | — ' :
E Ca-ro-1li - na..
c.1265
Carolina, Motivo i . D-Ana Augusto
B, ¢.1265. Cena .
7, Atol . _ .
Nio e-rana-da, a - pe-nas Ca-ro-li-na que brin-ca-va. Ain-da
Carolina, Motivo SO -
B, c. 474, cena : 05—
2, Ato Il
¢iao! Ca-ro-li- na, eu..

. . LEOPOLDO
Carolina, Motivo

N
B, c.628, cena 3, DR ==
Ato ll =
Ca-ro-li - na fis- gou,
107
Carolina, Motivo —— N

Ato i

B, c. 55, Cena 1 . [

Carolina, Motivo
B, c.479,
Interludio, Ato Il

[r——— AN - ]l I —— ——— [ S A S

FlL_ & | | T Tahgl @ g T ey | L T gl T gL

™/ -II'--'_‘-‘ 7 -!--_--— I Imgl | | GO g = T |
v o L L — —"_'.—-—---l: 0 b T [W 1 F

Fonte: Elaborado pela autora.

O tema completo de Carolina, com os motivos A e B concatenados, aparece
logo na Abertura (Figura 53), sendo que ao longo da épera observamos somente
aparicdes dos motivos fragmentados. E como se aos poucos Mahle fosse revelando
quem é a personagem Carolina, ideia que esta de acordo com a narrativa da épera,
na qual Augusto aos poucos vai descobrindo que Carolina de fato, € a menina a quem

ele jurou amor eterno quando criancga.
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Em relagdo a harmonia, o tema apresenta uma alternancia entre os acordes de
Ré Menor e Sol Maior, sendo que o motivo A imprime a sonoridade do primeiro,
enquanto o motivo B do segundo. O arpejo caracteristico do nome Carolina é
apresentado sobretudo na segunda apari¢cao do motivo B (segunda linha da figura 53),
em um arpejo de sol maior cujo apice € sempre a terceira nota, apresentando uma

resolugéo em retardo na nota seguinte.

Figura 53: Tema relacionado a Carolina apresentado na Abertura da 6épera A Moreninha.

Motivo A Carolina Motivo B Nome da Carolina Motivo A contragido

célula x celulay célula v

Motivo A

— Ye . = E— . e e
S il i e

célula x célulay

ca-ro-li-na

Fonte: Elaborada pela autora.

Na sequéncia da apresentacao do tema de Carolina, a partir do compasso 19
da abertura, Mahle comeca a tecer a relacdo entre os temas dos personagens
principais apresentando uma variagdo do motivo A de Carolina bastante proximo ao
motivo A de Augusto, utilizado no coro Vencedor Vencido, sobretudo por conta das
figuras ritmicas (Figura 54). Essa € a primeira conexdo entre 0s personagens
principais e seus temas, algo constante ao longo de toda a 6pera.

Figura 54: Conexao entre os motivos A de Carolina e Augusto na Abertura.

célula y'

Motivo vencedor(coro vencedor) célula y'

Fonte: Elaborada pela autora.

No inicio da Cena 8 do Ato |, nomeada como “Balada” pelo compositor, mais
uma vez podemos observar a forte conexao entre os temas de Carolina e Augusto,
enfatizando a conexdo entre os personagens ao longo da narrativa. Neste momento,
0 Unico no qual somente um personagem - Carolina - estd em cena, a linha melédica
se assemelha muito em termos de perfil melédico ao motivo A de Augusto (Figura 55),
apesar de mudancas métricas. Tal linha é apresentada inicialmente nos instrumentos

e depois na propria voz de Carolina.
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Figura 55: Comparagdo de uma das variagdes do motivo A relacionado ao Augusto na Balada da
Carolina na opera A Moreninha.

c.1200| Variagcdo do Motivo A na Balada

s} ~

SV — ! y | .

L2 P ' Augusto, Motivo A

o)

B Variagdo do Motivo A " '

1307] CAROLINA  na Balada O he & PE_# gy S
T N— T —
| | | I) | I - I
o) — r \

Es-tou na flor dos a - nos

Fonte: Elaborada pela autora.

Ha ainda um outro tema recorrente que expressa a relagdo entre Augusto e
Carolina, remetendo a um momento no qual, enquanto criancas na praia, os dois
trocam o camafeu e o breve. A primeira ocorréncia do tema se da na cena 7 do Ato |,
quando Augusto conta a D. Ana que ama uma desconhecida desde os 13 anos de
idade. Assim que Augusto canta a frase “queria uma concha na beira do mar”, o motivo

é exposto pelo clarinete e violino | (Figura 56):

Figura 56: Motivo relacionado ao camafeu e ao breve na 6pera A Moreninha.

¢

Fonte: Elaborada pela autora.

D. Ana

A personagem D. Ana tem sua entrada em cena no Ato |, cantando sua aria
“Bela esta manha”, na qual seu motivo é exposto (Figura 57). O motivo tem como
caracteristica principal a célula ritmica com nota longa, trés notas curtas iniciando no
contratempo e mais uma nota longa ao fim. Nesta primeira exposicdo o motivo é
exposto na regidao de Ré Maior. A primeira exposicado do motivo esta destacada em
vermelho, com variagdes destacadas em verde e laranja, figura de acompanhamento

destacada em azul:
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Figura 57: Tema e motivos apresentados no solo “Bela esta manh&”, c. 478-483, cena 2, Ato | da
Opera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

Os contratempos da figura de acompanhamento da aria “Bela esta manha”, que
também s&o utilizados na melodia principal, trazem uma sensagdo de movimento
sugerindo o balan¢co das ondas do mar, sobre o qual fala D. Ana. A escrita
homof6nica®® que caracteriza as linhas das cordas sugere um mar calmo, um balanco
ameno como a vida que D. Ana expressa desejar ao fim da frase.

O motivo de D. Ana, bem como as células que caracterizam o
acompanhamento de sua aria, podem ser encontrados de formas variadas ao longo

da 6pera, como demonstramos no quadro 40.

Quadro 40: Varia¢des do motivo relacionado a D. Ana na 6pera A Moreninha.

Cena 2, Ato |, c.484, 3
c.495 Fh=

Cena 7, Ato |, c.1280

=
Cena 4, Ato Il, ¢.951 ve o e N |
T r o
e —————
dim.

Fonte: Elaborado pela autora.

30 Segundo Girard (2001, p.4), a homofonia “em seu sentido mais amplo, refere-se a linhas melédicas
em progressao paralela de intervalos, acordes ou agregados harmonicos”.
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D. Violante

A personagem D. Violante est4 associado um motivo bastante préximo ao
motivo A de Augusto, apresentando inclusive a mesma figura ritmica sincopada no
inicio, mas agora em anacruse, e uma célula cromatica em semicolcheias. Sua
primeira aparicdo se da na cena 3 do Ato | (Figura 58), sendo exposto pela linha vocal
da personagem. A caracteristica principal do tema € o intenso cromatismo de suas
linhas, estabelecendo um rapido ritmo harmdnico que traz a sensacéo de continuidade
e a expectativa de resolucdo. Na primeira vez que é apresentado se concentra na

regido harmédnico de Mi menor.

Figura 58: Tema relacionado a D. Violante na 6pera A Moreninha.

@l Motivo A Motivo A com repeticio variada

= —le—te—
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D
b
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M

Fonte: elaborada pela autora.

O acompanhamento, do tipo figuragdo, apresenta uma construgao ritmica
bastante ativa, formada por dois planos: no meio do registro temos semicolcheias com
arpejos e linhas cromaticas, enquanto no registro mais grave observamos a figura
ritmica caracteristica da polca, com notas das triades estabelecendo a harmonia do

trecho.

Figura 59: Figura de acompanhamento relacionada a. D. Violante na épera A Moreninha.

Fonte: Elaborada pela autora.

Sr. Keblerc

Completando o time dos sexagenarios, Sr. Keblerc apresenta um motivo que
quase sempre aparecera prenunciando suas entradas, caracterizado por um arpejo
de acorde de dominante, geralmente a partir de Si bemol maior. A nota apice do motivo
é geralmente uma colcheia pontuada seguida de semicolcheia que equilibra o

movimento de salto ascendente com graus conjuntos descendentes.
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Figura 60: Primeira exposicdo do motivo relacionado ao Sr. Keblerc, ¢.518-521, Cena 2, Ato | da
Opera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

O motivo relacionado ao Sr. Keblerc geralmente é apresentado pelo fagote,
violoncelo, contrabaixo, trompa, ou seja, instrumentos de registro grave, assim como
o registro da prépria voz do personagem, interpretado por um baixo. Uma excecao se
faz ao fim da cena 6, no compasso 984, no qual o motivo passa a ser executado pela
flauta, oboé, clarinete e violino 1, todos instrumentos agudos. Tal mudanca radical de
registro ajuda a ilustrar a situacao desconfortavel e a agitagéo do personagem na cena

em questao.
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Figura 61: Motivo relacionado ao Sr. Keblerc sendo executado pelos instrumentos agudos na 6pera A
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Fonte: Elaborada pela autora.

Para além da primeira ocorréncia, que se da na cena 2, o motivo do Sr. Keblerc
ocorre em outros trechos, sempre com algumas variagbes, como mostramos no

quadro 41:

Quadro 41: Variagdes do motivo relacionado ao Sr. Keblerc na épera A Moreninha.

Cena 5, Ato |, ¢.780-781

Cena 6, Ato |, ¢.947
P e,
Il | | |
j—

Fonte: Elaborada pela autora.

Referéncias ao motivo do Sr. Keblerc reaparecem na cena 6, acrescidas de
uma nova célula que atua como uma transicao para o motivo da personagem Paula

que veremos logo em seguida.
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Paula

Paula, ama de Carolina, contracena com Sr. Keblerc em uma das cenas de
maior comicidade da 6pera, a cena 6 do Ato I. Nesta cena podemos ouvir pela primeira
vez o motivo musical A relacionado a Paula, aparecendo nos instrumentos. O motivo
consiste em uma linha melddica que caminha por graus conjuntos, alternando

intervalos de meio-tom e tom, com notas articuladas de duas em duas (Figura 62):

Figura 62: Primeira ocorréncia do motivo A relacionado a Paula, ¢.913-918, Cena 6, Ato | da 6pera A

Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

Entendemos que a articulagdo das notas do motivo A pode estar relacionada
ao andar da personagem, especialmente por aparecer sempre que Paula entra em
cena. Este € mais um exemplo de retérica musical na 6pera, tratando-se no caso figura
retorica Paragoge de Kircher, que para Cano (2011, p.161) “é a descrigcado musical de
agdes”. O motivo aparece ligeiramente variado e transposto ao longo da cena por 9
vezes, normalmente nas vozes mais agudas, sendo que podemos observar algumas

dessas variagdes na figura 63:

Figura 63: Variag6es do motivo relacionado a Paula da épera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

No compasso 990 temos a aparicdo do motivo A ndo mais no registro agudo,
mas sim no meio da textura. Na parte de cima da textura observamos arpejos que
lembram o motivo do Sr. Keblerc, construindo assim um trecho caracterizado pela
sobreposicao de motivos relacionados a diferentes personagens que contracenam
(Figura 64).



154

Figura 64: Sobreposi¢cdo do motivo da Paula com o do Sr. Keblerc na 6pera A Moreninha
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Fonte: Partitura para piano e voz localizada na Associagdo Amigos Mahle.

Ao longo da cena o Sr. Keblerc oferece vinho a Paula, que inicialmente hesita
(cantando uma melodia com o texto “N&o sei se devo, nédo sei se fago mal’), mas
acaba por aceitar cada uma das 3 tacas oferecidas. Mahle ent&o ilustra uma leve
embriaguez da personagem através da variacao de seu motivo. Antes caracterizado
por uma ritmica regular e divisdo de duas em duas notas, remetendo a passos firmes
e ritmados, apds as tacas de vinho a ritmica passa a compreender figuras de minima
pontuada e colcheia, além de indicagbes de accelerando e ritardando, aludindo a
passos cambaleantes e momentos de desequilibrio de Paula (Figura 65).

Figura 65: Variagao ritmica no motivo relacionado a Paula, c.1000 a 1004, Cena 6, Ato | da épera A
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Fonte: Elaborada pela autora.

Outro motivo recorrente da Paula, que chamaremos de motivo B (Figura 66),
tem sua primeira ocorréncia na linha vocal com a seguinte frase “Nao sei se devo, nao
sei se fagco mal’. O motivo B é caracterizado por seu ritmo pontuado e sequéncia
cromatica de semicolcheias, sendo que nas variacdes que se seguem deste motivo,
a célula cromética é mantida. O estilo caracteristico das linhas vocais da Paula é

identificado por um inicio com salto, sobretudo de 42, seguido por graus conjuntos.
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Figura 66: Motivo B na linha vocal da Paula, ¢.925-927, Cena 6, Ato |, linha vocal, da 6pera A
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Fonte: Elaborada pela autora.

Assim como no motivo A, a cada taca de vinho tomada o motivo B vai sofrendo
alteragées. Ao compararmos sua primeira ocorréncia com a ultima, podemos ver que
a estrutura ritmica se mantém, enquanto a estrutura intervalar, no inicio da frase,
torna-se muito mais dissonante pela presenca do intervalo de 42 aumentada entre D6
dobrado sustenido e o Sol# ja no primeiro intervalo, sendo que no acompanhamento
instrumental observamos um acorde de Sol# menor, gerando conflito entre a nota Ré#

do acorde e o D6 dobrado sustenido da linha vocal.

Figura 67: Variagdo do motivo da Paula presente na linha vocal, ¢.974-975, Cena 6, Ato | da 6pera A
Moreninha.
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Fonte: Partitura para piano e voz do acervo da Associa¢cdo Amigos Mahle.

O motivo A relacionado a Paula, em sua grande parte, € exposto principalmente
por violino |, flauta, oboé e pela linha vocal da personagem. Uma excec¢ao ocorre no
c. 990, quando o motivo A passa a ser apresentado pelo fagote e pela viola. Ja4 o
motivo B é apresentado somente pela linha vocal da personagem, com apenas uma
excecao no compasso 935, no qual pelo violino | e o oboé o apresentam no exato
momento em que Paula leva a taca de vinho a boca pela primeira vez, retomando o
texto “N&o sei se devo, néo sei se fagco mal.

Outro ponto interessante a destacar na cena entre Keblerc e Paula é a intensa
alternancia de andamentos ao longo do trecho, com 23 indicacées de mudanca, desde
Adagio até Allegro.
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Joaquina, Clementina e Joana

Passando para o trio vocal formado por Joaquina, Clementina e Joana,
relacionado a elas existe um tema que € exposto na linha da voz, cuja primeira
aparicao se da na cena 2, ato |, na voz da personagem Joana. O tema é composto
por duas sentencas, A e B, iniciando em anacruse na tdnica (d6 na primeira aparicao)
e subindo até a nota mais aguda logo no inicio, descendo em um arpejo para fechar
a sentenca A no acorde da relativa maior (Mi bemol maior). A sentenga B se inicia
também na anacruse com movimento ascendente em diregdo a tdnica, seguindo mais
uma vez com arpejos descendentes que trazem o tema ao fim na nota ténica uma
oitava abaixo da inicial.

Figura 68: Primeira exposicao do tema relacionado as personagens Joaquina, Clementina e Joana
na épera A Moreninha.
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Fonte: Elaborado pela autora.
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As 4 exposicoes do tema comportam as trés vozes das personagens, contando
com transposic¢ao para outras tonalidades e dobramento das linhas vocais com flauta,
oboé e clarinete.

E caracteristico desse tema uma figura de acompanhamento em ostinato, com
uma camada de violinos | em arpejos de semicolcheias sobreposta a figura ritmica
tipica do baidao nos violinos Il e pandeiro (Figura 69).

Figura 69: Figura de acompanhamento no tema relacionado a Joaquina, Clementina e Joana na
Opera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.
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A gruta

N&o somente aos personagens sao atribuidas temas ou motivos, mas também
a alguns cenarios. Mahle, ao tratar das cenas com ambientacdo na gruta, cria uma
sonoridade muito diversa de todas as outras cenas, utilizando os ritmos do baido e da
polca, caracterizada por ndo com uma linha melddica guiando o discurso, mas sim por
uma construgao textural particular.

A primeira cena com ambientac&o na gruta localiza-se na cena 7 do Ato |, sendo
que a musica em questdo esta construida a partir de trés camadas: uma primeira
camada com colcheias intermitentes nos violinos, em intervalos de 2%; uma segunda
camada composta por notas longas executadas pela flauta e clarinete e as notas
pedais (mi e si) executadas por trompa, violoncelo e contrabaixo; e uma terceira
camada composta pelas violas executando uma figura ritmica sincopada. A sensacao

é de uma textura estatica com um colorido bastante particular.

Figura 70: Sobreposicao de planos sonoros na Cena 7 da épera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

Em determinado momento, sobre a textura soa uma frase de violino solo em

escala pentatdnica a partir de mi. Mahle n&o determina a organizagdo métrica de tal
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frase, deixando ao solista a liberdade para executar a frase no tempo que achar

coerente.

Figura 71: Solo de violino durante cena que se passa na gruta na épera A Moreninha.
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Fonte: Elaborada pela autora.

3.3. A montagem — das telas ao palco

A montagem realizada em 2022 passou por diversas adaptacdes no decorrer
deste periodo que compreende 2020 a 2022. A fase inicial da montagem consistiu na
realizagdo de ensaios musicais, buscando unir voz e piano. Contudo, ao comegarmos
a esbocgar o cronograma em 2020, fomos surpreendidos por um longo periodo de
estado pandémico ocasionado pelo virus Sars-Cov-2. Logo, toda nossa preparacao
ficou estagnada a partir do decreto de 11 de marco de 2020 a fim de respeitarmos o
isolamento social.

Passado um ano, em 2021, com a necessidade de dar andamento as
atividades, a estratégia adotada foi iniciarmos nossas leituras musicais no formato
remoto, através das plataformas ZOOM e Google Meet.

Para a concretizagdo dessa montagem foi necessaria a parceria entre o Opera
Estudio Unicamp com a Orquestra Sinfénica da Unicamp.

Os ensaios musicais remotos eram realizados semanalmente com duracao de
duas horas. Era solicitado que cada cantor estudasse previamente sua respectiva
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parte para que 0s ensaios coletivos tivessem mais fluidez, uma vez que néo era
possivel a presenca de um pianista correpetidor.

De certa forma, a 6pera A Moreninha, em quase sua totalidade, as linhas vocais
dos personagens sao pensadas na forma de didlogos, ou seja, nao temos dois
personagens cantando simultaneamente, com excec¢ao dos coros e conjuntos vocais,
consequentemente os ensaios tiveram maior eficicia e praticidade.

O fato de a oOpera ser com texto em portugués, para evitarmos quaisquer
regionalismos, foi adotado como referéncia o que propde Starling e Herr (2007) e
Kayama (2007).

A etapa inicial dos nossos ensaios foi primeiramente buscar entendimento
sobre quem eram 0s personagens, suas caracteristicas fisicas, de personalidade, qual
a funcédo do personagem dentro do enredo, sugerindo que obtivessem informacdes
tanto do romance quanto do libreto.

E de suma importancia entender o significado interno do que cada personagem
canta, levando em consideracao o que 0s outros estao dizendo.

Em seguida, foi trabalhado aspectos como: articulagao do texto perante o ritmo,
afinagcédo de determinados intervalos mais dissonantes, que séo recorrentes nas linhas
melddicas dos personagens, bem como trechos de cromatismos e a prosddia do texto,
observando a énfase das silabas ténicas, bem como perceber os acentos agdgicos
empregados por Mahle. Zander (2003) cita que normalmente os cantores durante os
ensaios poderdao apresentar dificuldades sobre determinados elementos como texto,
ritmo, saltos melddicos dificeis e afinacdo nas modulagdes e passagens enarmonicas.

Outro ponto caracteristico na opera, € que em grande parte, as linhas vocais
tém um estilo vocal sildbico parlando, que se distancia do estilo vocal legato
caracteristico no repertério tradicional de épera italiana.

O préximo passo foi dar inicio aos ensaios cénicos, organizados e dirigidos por
Filipe Venancio, o qual em entrevista cedida a Liana Coll (2022) para uma noticia
veiculada no sife da Unicamp, cita que uma das ferramentas para a preparacao cénica
dos cantores foi a utilizagdo dos ritmos jongo e samba de coco nos aquecimentos,
para que estes incorporassem elementos de brasilidade em cena.

A Opera foi apresentada em 3 cidades do interior de Sdo Paulo: Limeira,
Pirassununga e Campinas®' nos dias 13, 14 e 16 de julho, respectivamente. O grande

31 A apresentagao realizada em 16 de julho de 2022, no Teatro Castro Mendes em Campinas, pode ser
assistida em: https://www.youtube.com/watch?v=WCxnHyH2nBE
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dilema enfrentado foi encontrar teatros que dispusessem de fosso para realizagéo da
montagem.
Para que fosse viavel a montagem em teatros sem fosso, foi adotado um

posicionamento no qual a orquestra ficou alocada atras dos cantores. Esse
posicionamento é mostrado na Figura 72 abaixo:

Figura 72: Posicionamento da orquestra adotado nas montagens de 2022.

Fonte: Fotografia de Nina Pires.

A montagem teve direcao artistica de Angelo José Fernandes, direcdo musical
da maestrina Cinthia Alireti e direcao cénica de Felipe Venéancio. No Quadro 42 abaixo,

apresentam-se a relacdo de integrantes e as suas respectivas fungdes nas
montagens:

Quadro 42: Relacao de integrantes e suas respectivas fungdes nas montagens da 6pera A
Moreninha em 2022.

Funcao Integrantes
Carolina Raissa Amaral e Karen Santos
Augusto Vinicius Cestari e Sérgio Cardonha
Filipe Daniel Luiz
Leopoldo Leandro Cavini
Fabricio Clévis Portugués
Clementina Juliana Kreling
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Joaquina Katherine Vitéria e Thais Costalonga
Joana Rafaela Duria e Karine Franklin
D. Ana Marilia Carvalho

D. Violante Luiza Campagnolo
Sr. Keblerc Luis Felipe Souza
Paula Amanda Amorim
Dr. Pedro André Hernandez e Rafael Gelfuso

Direcdo Musical e
Regéncia

Cinthia Alireti

Diregéao Artistica

Angelo J. Fernandes

Direcao cénica,
preparagao corporal e
cenografo

Felipe Venéancio

Pianista Correpetidor

Daniel Gongalves

Flauta Jodo B. de Lira e Rogério Peruchi
Oboé Jodo C. Goehring e Martin Lazarov
Clarinete Cleyton Tomazela e Eduardo Freitas
Fagote Alexandre Abreu e Francisco Amstalden
Trompa Bruno Demarque e Silvio Batista
Percusséo Fernanda Vieira e Orival Boreli
Violinos Artur Huf, Alexandre Chagas, Ana Eleonor Ramalho, Eduardo Semencio,
Everton Amorim, Ivenise Nitchepurenco, Julio Cesar Daolio, Maurizio
Maggio, Paulo Brito, Paulo Martins Lima, Renato de Aimeida
Violas Ivana Paris Orsi, José Eduardo D"Almeida, Frederico Magalhaes, Marcos
Rontani** e Elinar Albuquerque*
**assistente de dire¢cdo musical
* muasico convidado
Violoncelos Lara Z. Monteiro, Daniel Lessa, Erico Amaral Jr.e Meila Tomé
Contrabaixos Sergio Pinto e Walter Valentini

Producao Cénica

Ocupacao Lirica de Teatro Iltinerante

Figurinista e visagista

Laura Francozo e Malonna

lluminador e cendgrafo
associado

Presto Kowask

Aderecista e assistente
de cenografia

Graziele Garbuio




Assistente de direcao
cénica

Lara Ramos
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Assistente de produgéo

Leandro Cavini

Costureira

Altina Dias

Assistente de figurino

Marita Prado e Pollybr

Assistente de visagismo

Bixa Fina

Assistente de
cenografia

Gabriel Pangonis

Assistente de
iluminacao

Roémulo Scarinni

Fonte: Elaborado pela autora.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Da andlise final deste trabalho, é imprescindivel dizer que Mahle busca, através
de suas composigcbes, a interdisciplinaridade de diversas areas, pois além de
compositor, Mahle é considerado um grande formador pedago6gico musical. A partir
da fundacado da EMP em 1953, Mahle preocupou-se em compor obras para jovens
estudantes, seu catalogo abrange mais 2.500 titulos, este numero significativo nos
mostra a sua vasta contribuicdo para a literatura musical brasileira, principalmente no
ambito composicional pedagdgico. Conforme Barros (2005), as obras de Mahle, do
ponto de vista pedagdgico, se assemelham a Gebrauchsmusik, (musica funcional) ou
Sing-und-Spielmusik (musica para cantar e tocar), conceitos definidos por Paul
Hindemith.

O compositor, fundador da Escola de Musica de Piracicaba, em entrevista
cedida a Frias (1998), diz que o seu principal objetivo com a Escola de Mdusica era
“contribuir para um desenvolvimento mais completo do aluno”. Além disso, havia
amplo incentivo ao canto na escola, ou seja, “uma importante caracteristica da EMP,
resultado da filosofia de Mahle e sua esposa, é que todas as criangas cantam, mesmo
aquelas que estudam instrumento.” (Feres-Lloyd, 2000, p. 12).

Segundo Barros (2005), o trabalho didatico- composicional de Mahle tem como
caracteristicas: “[...] a importancia do folclore, a énfase na musica de conjunto, o
cuidado com a formacéo tedrica, a pratica da musica vocal e, num nivel mais
abrangente, a preocupacédo com a formacédo humana dos alunos [...]" . Para Mahle, a
Escola era um meio do aluno se tornar independente, um meio de descobrimento de
suas inclinagbes pessoais, bem como para desenvolver todo seu potencial.

Partindo do pressuposto que um dos objetivos da EMP era contribuir para um
desenvolvimento mais completo dos alunos e do incentivo ao estudo de canto, da
analise dos integrantes das montagens das Operas é possivel verificar que os
integrantes ndo se restringiam somente a cantores profissionais, em diversas
ocasides os solistas das montagens ndo tinham a voz como instrumento principal.
Fato este que corrobora uma caracteristica da EMP que era o amplo incentivo do
canto, esta qual remete também a teoria pedagédgica de Paul Hindemith em The Craft
of Musical Composition.
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Mahle, através das déperas, mostrou sua predilecao por obras brasileiras de
diversos periodos da literatura, nos leva a crer que o compositor busca através nao
s6 da musica enaltecer a cultura nacional.

Apesar do enfoque ter sido na 6pera A Moreninha, existem alguns aspectos
que formam um nucleo em comum entre as 6peras do Mahle.

Da observacao das linhas vocais, a partir das diretrizes propostas pelos autores
Stein e Spilmann (1996) todas possuem caracteristicas muito semelhantes,
predomina o estilo vocal silabico parlando, que remete ao estilo de recitativo
accompagnato, o qual caracteriza as operas.

Ainda, as linhas vocais sdo caracterizadas por uma nota por silaba, por uma
sucessao de notas cantadas numa mesma nota, pequenos saltos intervalares, bem
como alguns de maior amplitude como 8J e 92M. O compositor emprega também o
uso do sprechgesang em determinados momentos das operas.

Os autores supracitados afirmam que a forma como as linhas vocais séo
construidas, a partir destes moldes descritos e adotados por Mahle, contribuem para
a inteligibilidade do texto.

Outro ponto a ressaltar, é a vivacidade ritmica e cultural que Mahle emprega
em A Moreninha, como a figura caracteristica do baido, da sincope caracteristica da
musica brasileira que sdo empregadas como motivo ritmico gerador de temas, motivos
e figuras de acompanhamento, que combinadas geram organizacdes cométricas e
contramétricas.

Sobre as partituras utilizadas neste trabalho, que se encontram na Associagcéo
Amigos Mahle, quase em sua totalidade sdo manuscritos autdgrafos, ou seja, foram
editadas pelo préprio compositor, sendo inevitavel que por algumas vezes ocorram
erros por distracdo ou omissao, bem como variantes entre as fontes de uma mesma
obra.

Existem algumas publicacées das obras do compositor por editoras externas
como Irméos Vitale, Funarte, Hal Leonard, Alfred Music, MEC/Funarte, Novas Metais,
Ricordi, Academia Brasileira De Musica (ABM), Tonos, UFPR, Casarotti Klavier
Publisher, que publicaram obras como: Vamos Maninha Vol.1 e 2 para piano, Sonatina
(1973) para piano, As Melodias Da Cecilia (1972) para Flauta, As Melodias Da Cecilia
(1972) para piano, Arapua-Tupana (1994) para Orquestra, O Cacador De Esmeraldas
(1977) para Orquestra, 7 Pecas Sobre Uma E Duas Notas S6 (1954) para piano,
Sonatina (1956) para piano, Sonatina (1955) Para Violino E Piano, entre algumas
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outras. Ou seja, existem publicacdes, mas diante do nimero de obras e arranjos no
catalogo do compositor, constata-se uma escassez consideravel de publicagdes.
Quanto as éperas, nenhuma delas até o momento foi publicada.

Outro ponto a destacar é que no acervo da Associacao Amigos Mahle, muitas
das obras ainda se encontram sem digitalizagdo, ndo ha formato eletrénico, ha
somente a fonte fisica, como nos casos das grades orquestrais de Maroquinhas Fru-
Fru (1954), O Garatuja (2005) e Isaura (2020). Isto significa que ao solicitar alguma
partitura ao acervo é necessario que os funcionarios realizem o processo de
digitalizagdo tanto da partitura orquestral quanto das partes cavadas.

No caso da épera A Moreninha, a partitura orquestral que se encontra no acervo
da Associagdo Amigos Mahle como constatado no aparato critico, apresentou
diversas inconsisténcias. Cita-se: erros por omissao ou esquecimento de elementos
musicais; o layout da grade que apresenta excesso de compassos em branco por
pagina, que gera viradas de paginas desnecessarias prejudicando a condugédo do
regente; a auséncia de numeracao de compasso, o que inviabiliza uma relacao clara
e objetiva entre regente e instrumentistas; auséncia de indicacao de significado de
simbologias utilizadas pelo compositor.

Sabe-se que as dificuldades para se montar uma épera esbarram em diversos
obstaculos, entretanto a falta de edi¢ées, tanto das obras do Mahle, quanto de outros
compositores brasileiros, € uma problematica nacional. Cardoso (2012) faz um
questionamento acerca das dperas brasileiras, abordando a seguinte questao:

“Se compositores brasileiros de varias geracbes se dedicaram a escrever
Operas nos mais diversos estilos, por que ndo as vemos incluidas nas
temporadas dos grandes teatros brasileiros? [...] Faco outra pergunta: onde

estdo as partituras e partes orquestrais, redugdes de piano e libretos dessas
Operas para os intérpretes?” (Cardoso, 2012, p. 292).

Esse questionamento nos leva a crer o quao importante é as obras nacionais
passarem por edicdes, publicacbes para que assim possam ser devidamente
reconhecidas.

Em entrevista cedida ao Jornal de Piracicaba a Malu Rigatto em 1992, ano de
estreia de A Moreninha, Mahle revelou suas preocupagdes acerca da realizagédo das
montagens, citando o fato de que a A Moreninha ficou anos engavetada, que: [...] 0
que torna a producao de uma dpera, um empreendimento arriscado no Brasil, sdo os
custos com musicos, cantores, dangarinos, coredgrafos, cendgrafos, figurinos...[...]

(Jornal de Piracicaba, 1992 [entrevista cedida a Malu Rigatto]).
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Nao pode ser a auséncia de edi¢des, publicacdes e dificuldade de acesso as
partituras mais um entrave para a viabilizagdo de montagens.

Se observarmos as montagens ja realizadas das éperas do compositor, grande
parte teve iniciativa através EMP, tendo Mahle e Cidinha Mahle como os grandes
lideres para que se tornassem possiveis as montagens, sejam através de parcerias,
subvencgdes ou de leis de incentivo a cultura.

Takeda (2015) questiona o quanto os compositores dependem de instituicdes
para que se torne possivel a apresentacdo de uma O6pera. Mahle, apesar de ter
estreado suas quatro Operas, com excegdo de Maroquinhas Fru-Fru, todas as
montagens ja realizadas tiveram vinculacao direta por iniciativa do compositor ou por
uma vinculacdo semi-indireta, como no caso em que esta autora, através da
realizacdo da edicao critica da épera A Moreninha, viabilizou uma nova montagem.
Ou seja, somente em Maroquinhas Fru-Fru houve iniciativa de montagem, sem ter
iniciativa vinculada ao compositor.

As éperas tiveram suas estreias, porém nao se tornaram parte do repertorio
operistico brasileiro, um problema que segundo Takeda (2015), faz parte de um
problema mundial, no qual, apds as estreias, dificilmente, as montagens retornam aos
palcos.

A conjungédo de diversas ferramentas como escolha de enredo, aspectos
musicais, 0 uso da lingua portuguesa, nos coloca diante da funcao social que existe
na musica, ja citada por Mahle, que corrobora com o conceito abordado por Freire, no
qual “a Musica é um instrumento potencial de transformacdo do homem e da
sociedade [...] ela contribui para a elaboracédo de um saber critico, conscientizador [..]
assim como para um aperfeicoamento ético individual” (Freire, 2010, p. 22).

Com este trabalho, pretende-se abrir novos espacos de pesquisa sobre as
operas do Mahle, fornecendo subsidios iniciais, criando uma base para futuras
investigagbes e edicdes. Além disso, pretende-se fomentar o reconhecimento da
Opera em lingua portuguesa inspirada na literatura brasileira, incentivando novas
montagens destas Operas, bem como a de outras 6peras nacionais.
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Cena 1

(sugestdo de quarto de estudante; uma cama, uma mesa pequena com livros e uma lampada a gds, um cabide com pegas de vestudrio da época; Filipe entra pela
direita vindo da rua, Leopoldo entra pela esquerda vindo do interior da casa, Fabricio sentado a mesa parece estudar aplicadamente, Augusto deitado na cama

22

1é um livro e faz anotagdes num caderno.
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