UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA
CURSO DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA - MESTRADO E
DOUTORADO

Dissertacao de Mestrado

A MUSICA DE BRUNO KIEFER: “TERRA”, “VENTO”, “HORIZONTE” E A
POESIA DE CARLOS NEJAR

por
Luciane Cardassi

Dissertacdo submetida como requisito
parcial para obtencao do titulo de Mestre
em Musica; area de concentragdo:
Praticas Interpretativas.

Orientador
Prof. Dr. Anténio Carlos Borges Cunha

Co-orientador
Prof. Dr. Celso Loureiro Chaves

Porto Alegre
1998



“Sempre que me acontece alguma coisa importante, esta ventando”.
Ana Terra em O Tempo e o Vento, de Erico Verissimo.




AGRADECIMENTOS

A CAPES, pela concessdo da bolsa de estudos que possibilitou a
realizacao deste trabalho.

A Nidia Kiefer, por ter me permitido o acesso a musica, a
correspondéncia, e aos textos do compositor Bruno Kiefer.

Ao poeta Carlos Nejar, pelas informagdes e palavras de incentivo.

Ao amigo Fernando Mattos, por ter me encorajado a vir “de mala e cuia”
para Porto Alegre e pelas sugestdes valiosas.

A amiga Tereza Marques Pereira, por todas as torcidas.

A Dra. Maria Elizabeth Lucas, coordenadora do Curso de Pds-
Graduacado em Musica da UFRGS.

As queridas amigas Luciana Prass e Marilia Stein, pelas nossas viagens
criativas em encontros inesqueciveis.

A amiga Maria Helena Bernardes, por todos os nossos pactos.

Ao amigo Cleber Rocha das Neves, pela colaboragdo ao preparar os
exemplos musicais.

A minha familia, tdo longe e ao mesmo tempo tdo perto, pelo apoio
incondicional em todos os momentos.

Agradeco especialmente aos professores Dr. Anténio Carlos Borges
Cunha e Dr. Celso Loureiro Chaves, que me conduziram, sempre com
paciéncia e generosidade, por esta trilha através dos pampas da minha
ignorancia. Queridos mestres: muito obrigada.



SUMARIO

1. INTRODUGAO. ...ttt 1
1.1. O compositor Bruno Kiefer................ooo s 1
1.2. O poeta Carlos Nejar ............cc.ouviiiiiiiiiiii e 9
1.3. ASPectos teOriCOS.........ccoooviiiiie e 14
2. O CAMPEADOR E O VENTO ..........cooeeeeeeeeeeee e 21
3. REPERTORIO DE GESTOS MUSICAIS............coooiiieeeieeeeeee e, 33
3. INtrOdUGAO ... 33
3.2. OS geStoS MUSICAIS .........cooeiiiiiiiiii e 33
3.2.1. SONS MOVEIS.......coooeeeeeeeeeee ettt e e e 33
K 200t 0t R I8 =1 31U o PR 34
3.2 0.2, FrulatO.....ueeeeeeeeieeeeeeeeee e 38
3.2.1.3. VOZEIIO CONFUSO ... s 38
3.2.1.4. Vaivém no reco-reco, agogd € Matraca........cccccceeeeeeeeieeeninniniicins 39
B 20 8 TR I 41 = T o USSP 40
3.2.2. Sonoridades PercussSivas ..............cccccuuiiiiieiiieieeeeeeeee 42
3.2.2.1. AQregados SONOIOS.........ccceeeeeeeeeeeeeeeeeee e e e e e e 43
3.2.2.2. NOtas repetidas. ... ..uceeiieee e 45
3.2.2.3. RUMOIES ...t e e e e es 48
3.2.2.4. GOIPES IMEMICOS ... s 51
3.2.3. Trilhas melOdicCas....................ccooeeiiiiieeeeeeeee e 52
B T2 T I 1= o= o 1= T USSR 53
3.2.3.2. GESIOS lIFICOS ...t 54
3.2.3.3. Gestos em recitativo ..........oooeiiiiiiiie 57
3.2.3.4. Temas contrapOntiStiCOS.............ooeeuuuuuuuuaiiaaaae e 60
3.2.3.5. Blocos paralelos em quartas e tritonos ............ccceeeeeiiiiiiiiiiicccennn. 64
3.2.3.6. SOMDBras CroOMALICAS ...........cceueeeeeeeeeeeeee e 66

3.2.4. Fragmentos cortantes .....................ccccuuuuuiiiiiiiiiiiiiiieee e 69



3.2.4.1. Interferéncias angulOSas................ouuuuuuuuaiiiaeeeieee e 69

3.2.4.2. GeStO €M SIENCIO ... 74
3.2.4.3. Devaneios CrOMALICOS. ............coeeeeeeeeeeeeaeee e 75
4. PARALELOS ENTRE GESTOS MUSICAIS E IDEIAS POETICAS ........ 78
4.1. MUSICA VOCAL.......oeiiii e 79
4.1.1. O Vento é quando? € Vem 0 Vento...........ccccceeeiveeeeeeiiiiiciiieieeeeeeeen 79
o I 07111 o 1= To [0 = X 85
4.1.2.1. Tempo da NatUIrEZa .............ooeuuuueuniiiiaeee e 85
4.1.2.2. Tempo de AnSiedade................uuuuuiiieiiiiieee e 91
4.1.2.3. Tempo de LIDertagao ..........couuuuuuuuuiiiaaai e 95
4.1.3. Quando 08 ventos CheGarem............ccccuuuuieeeeeeeiiieeeeeee e 99
4.2. Masica instrumental: “Terra” .............ccccooiiiiiiiin 107
4.2.1. Terra Selvagem, Lamentos da Terra e Terra Sofrida....................... 107
4.2.2. POEMAS 0@ TEITA ...cceeee oot 114
4.2.3. SEITA0: MISIEIIO.......cccee e 119
4.2.4. POEMA TEIUIICO. .....cccceeee e 123
L S R o (0] ¢ o) ] (= USSR 123
4.2.4.2. Sentimentos ErratiCoS............oooeueuuuuuiiiiiaeeee e 126
4.3. Musica instrumental: “Vento” ............cccoooiiiiii 129
4.3.1. Ventos Incertos e Vendavais: Prentncios.............cccccoeeeeeeeeeueunnaannn. 129
4.4. Musica instrumental: “Horizonte”....................cc 133
4.4.1. Poemas do HONZONLE ...........coooeeeeeeeieeaeeee e 133

5. UMA ESTRATEGIA COMPOSICIONAL: AS AUTOCITAGOES NA

MUSICA DE BRUNO KIEFER ...........cocoouiuiiieeeeieeeeeceeee e 140
6. CONCLUSAO ...ttt 177
7. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS .........c.cooieeeeeeeeeeeeeeee e 186



RESUMO

Este trabalho tem por objetivo a investigagao analitica de vinte e uma
pecas de Bruno Kiefer, compostas entre 1970 e 1983, relacionando-as com
os poemas do livro O Campeador e o Vento de Carlos Nejar. Este grupo de
pecas traz titulos em que sao ressaltadas as idéias poéticas “terra”, “vento” e
‘horizonte” e apresenta enorme variedade timbrica, envolvendo pecgas vocais,
em que o compositor coloca em musica alguns poemas de O Campeador e o
Vento de Nejar, e obras exclusivamente instrumentais, onde a referéncia
poética direta se da através dos titulos. As poesias de Nejar constituem a
fonte a partir da qual as idéias poéticas denotadas nos titulos sdo irrigadas
para a musica de Kiefer.

Esta investigagdo sistematiza um repertério de gestos musicais
recorrentes nesse grupo de obras e realiza uma breve analise dos poemas de
O Campeador e o Vento que forneceram as ferramentas necessarias para o
estudo do paralelismo entre a obra destes dois artistas riograndenses. O
trabalho inclui também um enfoque analitico até agora inexplorado na
estratégia composicional de Bruno Kiefer, que é a reutilizagdo de trechos
musicais idénticos em varias pegas, configurando um processo de
autocitagao.

As vinte e uma pecas aqui em estudo entrelacam-se em um corpo
musical unitario, enraizado nas idéias poéticas “terra”, “vento” e “horizonte”
que advém da poesia de Nejar em O Campeador e o Vento, concluindo-se
que as idéias poeticas constantes nos titulos sao elaboradas na musica de
Kiefer através do estabelecimento de ambientes sonoros caracteristicos,
gerados pela recorréncia de materiais musicais, estratégia composicional que

se consolida em um processo de autocitagéo.



1. INTRODUCAO

1.1. O compositor Bruno Kiefer

Ao discorrer sobre a musica erudita do Rio Grande do Sul, Chaves situa
Bruno Kiefer (Baden-Baden, 1923 - Porto Alegre, 1987) entre os compositores

que

“..bravamente optaram pelo caminho mais complexo e
(também) mais fértil: o da personalidade individual que se
transborda em musica. E destes compositores que filtram
através de seus proprios olhos a experiéncia cotidiana para
transforma-la em musica, certamente Bruno Kiefer esta entre os
primeiros. Avesso a esta ou aquela escola, a esta ou aquela
moda musical, Bruno Kiefer se reconhece (e sera sempre
reconhecido) como um compositor que tira de si préprio a vida
de suas composi¢des, a alma de sua obra. Por isso suas
musicas sdo tdo maravilhosamente identificaveis - elas séo

ninguém mais, elas sao Bruno Kiefer” (CHAVES, 1983).
Conhecendo tanto as manifestagbes musicais das culturas do passado
quanto as tendéncias de vanguarda da musica erudita brasileira e
internacional de sua época, Bruno Kiefer compds sua musica sem se filiar
diretamente a uma ou outra escola. A partir da interacdo e do equilibrio entre
as tendéncias estético-musicais que dominavam o cenario musical brasileiro
de seu periodo, sejam aquelas ligadas aos movimentos nacionalistas ou as
que buscavam o internacionalismo, Kiefer criou seu proprio caminho. A
musica de Bruno Kiefer se mostra pessoal e unica, e reflete o desejo de um

homem de expressar, através da musica, o dia-a-dia de sua terra e de seu

tempo.



Nao acreditando na possibilidade de existéncia de uma arte
desvinculada da terra onde se vive, Kiefer buscou contemplar tematicas da
sua experiéncia cotidiana nas composi¢des musicais. Os meios através dos
quais Kiefer procurou realizar essa ligagdo entre sua musica e a “alma do

mundo” parecem aproxima-lo da poesia:

“Eu digo sempre que o artista deve ter as raizes na terra. Mas
terra no sentido bem amplo. Participar de todos os problemas
econdmicos, politicos, sociais. Conhecer o passado. Penetrar
na esséncia das coisas através dos poetas. Entdo procurei
realizar isto na musica...” (KIEFER, 1983).

A musica de Bruno Kiefer parece ter sido concebida sobre um forte
alicerce: a percepcgéo individual de um compositor que procura impregnar a
sua arte de imagens subjetivas relacionadas ao local e tempo em que vive.
Tal individualidade na percep¢ao do mundo, ou o fato do compositor “tirar de
si proprio a vida de suas composigdes” (CHAVES, 1983), nos permite,
finalmente, falar em originalidade, pois “apenas aquele que investiga a si
mesmo e cria a partir do seu ‘eu’ mais profundo é original” (DAHLHAUS, 1982,
p. 21)".

Bruno Kiefer aprendera muito jovem a valorizar a terra onde se deveria
viver com dignidade e seguranga. Friedrich Kiefer, seu pai, era um jornalista
que combatia o nazismo na Alemanha, e Ottili Kiefer, sua mae, era pianista e
foi sua primeira professora de musica. A vida da familia Kiefer na Alemanha

nazista tornou-se quase impossivel depois que, em 1934, Friedrich Kiefer foi

preso e proibido de exercer a profissao de jornalista. Restou ao casal e seus

' A tradugéo das citagbes, quando necessaria, foi feita pela autora deste trabalho.



sete filhos a opcéo de emigrar. A mudanca foi drastica. A familia de classe
meédia alem& emigrou para o sul do Brasil, instalando-se em uma fazenda no
pequeno municipio de Tangara, em Santa Catarina. A vida no campo foi um
desafio para toda a familia, que precisou se acostumar rapidamente as novas
condi¢cbes de vida. Nao havia escolas ou hospitais nas proximidades. A
alimentacao dependia diretamente do que se colhia na propria fazenda. As
secas eram uma ameacga da natureza, assim como as inundagdes, que vez
por outra os isolava do vilarejo. Bruno, entdo com dez anos, era o mais velho
de sete irméos, e seus pais contavam com sua ajuda em varias tarefas,
mesmo as mais pesadas: “tirar leite, serrar lenha, capinar, colher mandioca
ou milho, limpar a estrebaria...” (KIEFER, 19--c).

Em 1935, um ano apo6s a chegada da familia Kiefer ao Brasil, Bruno,
que se encontrava em idade escolar, transferiu-se para Porto Alegre a fim de
retomar seus estudos, passando a residir com um casal de alemaes, Alberto
e Gertrudes Neff. O estudo de musica, que havia comeg¢ado na Alemanha,
com as aulas de piano de sua mae, além das aulas de violino, somente foi
retomado quando Bruno ja contava quinze anos. O instrumento que |Ihe caiu
as maos?, pois a escolha no fora feita sen&o pelo acaso, foi a flauta, e Kiefer
passou a ter aulas com Julio Grau. Pouco tempo depois ingressava na Escola
de Belas Artes, hoje Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande

do Sul (UFRGS), graduando-se em Musica - Flauta em 1948. Nessa época

2 Kiefer “descobriu” na casa de parentes do casal com quem ele morava em Porto Alegre,
uma flauta transversal bastante antiga, e esse foi seu primeiro instrumento. Mais tarde, Julio
Grau vendeu-lhe uma flauta quase nova por um prego que o jovem Bruno pagaria como
pudesse (KIEFER, 19--c).



ja havia completado o curso de Quimica Industrial da Escola de Engenharia
da UFRGS.

Desde 1949, Kiefer dividia-se entre as aulas de Quimica, Fisica e
Matematica que ministrava em escolas de Porto Alegre e na UFRGS, o curso
de Composicédo que cursava na Escola de Belas Artes, e sua atuagdo como
musico profissional, tocando flauta em concertos, Operas, casamentos e
outras festas que eventualmente lhe rendessem algum caché. Em 1950
ingressou como flautista na recém fundada Orquestra Sinfénica de Porto
Alegre (OSPA). Em 1952, por questbes de ordem financeira, acabou por
assumir um numero cada vez maior de aulas de Matematica e Fisica, tendo
que reduzir sua atividade como musico profissional, abdicando inclusive do
trabalho como flautista na OSPA. Em 1964, Bruno Kiefer tomou a decis&o de
se dedicar mais a musica, sem deixar definitivamente seu trabalho como
professor de Matematica, o qual continuava sendo um recurso necessario
para sobreviver aos “problemas econémicos” (KIEFER, 19--c).

A atividade composicional de Kiefer, que fora sempre sua meta
(KIEFER, 19--c), teve inicio na segunda metade da década de 50° com as
obras Poema para ti (1956), para piano, Contemplo o lago mudo, Leve, breve,
suave, e Pobre velha musica (1957), para voz aguda e piano, com poemas de
Fernando Pessoa, e Ao longe, ao luar (1958), para coro misto a quatro vozes,
também com poema de Fernando Pessoa, entre outras. Desde as suas
primeiras composi¢des, a voz e, consequentemente, a palavra e o texto,

assumiram importancia fundamental: inicialmente, na década de 50, nas

3 COMPOSICOES MUSICAIS, 1994.



cancdes e obras para coro de camara, e mais tarde, a partir dos anos 60, nas
cantatas e no painel sinfénico Campeadores (1973) para coro e orquestra,
sobre poemas de Carlos Nejar.

Em 1961 o compositor recebeu o 1° Prémio no Concurso de
Composigdo Musical “Prémio Universidade da Bahia”, reconhecimento que
provavelmente representou um estimulo para seu trabalho como compositor,
0 que se deduz pelo numero crescente de obras, em especial na primeira
metade da década de 60. Entre as obras desse periodo, destacam-se: Rondoé
do capitdo (1962), para coro misto a quatro vozes, com poema de Manuel
Bandeira, Um grito pungente (1964), para coro feminino a trés vozes, com
poema de Imideo Nerici, doze Madrigais Gatichos (1964), para coro misto a
quatro vozes, com poemas de Augusto Meyer, Mario Quintana, José Santiago
Naud, Paulo Corréa Lopes, Heitor Saldanha e José Paulo Bisol, e Irene no
céu (1966), para trés vozes iguais, com poema de Manuel Bandeira.

A atividade docente continuou fazendo parte do cotidiano de Kiefer,
seja na UFRGS em Porto Alegre, ou na Universidade Federal de Santa Maria
(UFSM), assim como seu trabalho como ensaista (ele produziu doze livros e
mais de cinquenta artigos sobre musica). As trés atividades, como
compositor, professor e escritor, todas a exigir tempo e empenho,
completavam-se, especialmente a partir de 1969, quando Kiefer optou por
dedicar-se exclusivamente a musica.

“‘Durante este tempo vinha crescendo a ansia de me dedicar
inteiramente a musica. Consegui este ideal em 1969 quando se
efetuou minha transferéncia da Faculdade de Filosofia para o
atual Instituto de Artes da UFRGS (...) Passei a lecionar, com
muito entusiasmo, Histéria da Musica; fundei a disciplina de
Mdusica Brasileira. Na falta de literatura adequada para esta



ultima, passei a escrever sobre Historia da Musica Brasileira”
(KIEFER, 19--c).

A partir do catalogo de obras de Kiefer observa-se que, nos anos 70,
foram compostas quarenta e oito pecas, sendo oito cangdes, onze obras para
coro de camara, dezessete obras para conjunto de camara, seis pegas para
instrumento solo, cinco obras orquestrais e uma cantata. Duas constatacdes
decorrem dessa observagao: houve uma redugdo no numero proporcional de
pecas para voz e um aumento na variedade timbrica das pegas instrumentais.

Poderiamos deduzir, se tomassemos como referéncia apenas esses
dados numéricos, que o texto deixou de ter a importancia fundamental na
producao musical de Bruno Kiefer na década de 70, em comparagao com as
décadas anteriores. Entretanto, uma terceira e importante observacao
depreende-se do grande conjunto de obras de Bruno Kiefer da década de 70:
nele ha um grupo de vinte e uma pegas com titulos semelhantes e que
sugerem idéias poéticas de mesma natureza.

Compostas principalmente entre 1971 e 1977, essas vinte e uma obras
destacam nos titulos as idéias poéticas “terra”, “vento” e “horizonte”. Fazem
parte desse conjunto de pecgas: O vento é quando? (Cangbes do Vento n° 2)
(1971), para voz grave e piano, com poema de Carlos Nejar; Vem o Vento
(1973), para voz aguda e quatro violoncelos, com poema de Carlos Nejar;
Quando os ventos chegarem (1974), para coro misto a quatro vozes, com
poema de Carlos Nejar; Sertdo: Mistério (1972), para violino, viola, violoncelo,
piano e instrumentos complementares de percussao (agogod, reco-reco e caixa

de fosforos); Poema do Horizonte | (1972), para violino e violoncelo; Poema



do Horizonte 11 (1972), para quarteto de cordas; Poema do Horizonte Il (1975),
para flauta, oboé, clarinete, corne-inglés e fagote; Poema do Horizonte IV
(1976), para dois violinos, violoncelo e piano, e Poemas da Terra la V (1976),
para conjunto de flautas-doce. Completam esse conjunto: Campeadores
(1973), para coro e orquestra, com poema de Carlos Nejar; Poema Telurico
(1975), para orquestra sinfénica; Poema do Horizonte V (1977), para piano e
orquestra de cordas; Terra Selvagem (1971) e Lamentos da Terra (1974), para
piano solo; e Vendavais: Prenuncios (1971), para dois pianos.

Duas outras pecas denotam nos titulos a mesma idéia poética triplice
“terra”, “vento” e “horizonte”: Ventos Incertos (1970), para flauta doce e piano,
e Terra Sofrida (1983), para dois violdes, a primeira como um prenuncio desta
tematica poética e a segunda como o seu eco ja na década de 80, em meio a
um conjunto de trinta e duas obras cujos titulos distanciam-se daquele trio
poético.

Este trabalho se propde a investigar, na musica de Kiefer, a origem das
idéias poéticas “terra”, “vento” e ‘horizonte” denotadas nos titulos desse grupo
de vinte e uma obras e verificar se existe, e como ocorre, alguma correlagéao
entre elas e gestos musicais* especificos. Verifica-se, mesmo em uma anélise
superficial das pecas, uma constancia no material musical trabalhado pelo

compositor. De forma equivalente, os titulos das obras trazem uma reiteragéo

poética evidente. O objetivo deste trabalho é verificar se existe alguma

4 Entende-se por gesto musical, neste trabalho, um conjunto de sons (ou signos) que compde
uma unidade fundamental e recorrente. Cada gesto apresenta determinadas caracteristicas
peculiares nos quatro parametros musicais basicos (altura, intensidade, duragéo e timbre), as
quais devem ser suficientes para sua identificacido pelo analista e pelo ouvinte.



conexdo entre a constancia nos gestos musicais e as idéias poeéticas
recorrentes nos titulos.

A consténcia de idéias poéticas nos titulos desse grupo de pecas
contrasta com as diversas formagdes instrumentais e vocais empregadas.
Observa-se, através dessa enorme variagao timbrica e do reduzido numero
de pegas para voz, e, conseqientemente com texto, uma alteragdo no
relacionamento de Kiefer com a poesia na década de 70: o compositor néo
perdeu o interesse pela expressdo do texto através da musica, mas, ao
repensar o relacionamento poesia-musica, resolveu extravasa-lo também
para outros niveis, 0s quais expressam-se pela variedade timbrica que
ultrapassa o relacionamento mais direto “voz/texto”.

Constatada essa enorme variedade instrumental, € possivel investigar
primeiramente a origem da constancia de idéias poeéticas nos titulos do
conjunto de pegas analisado neste trabalho, e, em seguida, o possivel reflexo
destas idéias poéticas sobre a matéria sonora. Inicialmente, verifica-se que
todos os poemas escolhidos por Kiefer para as cangcdes que compds nesse
periodo, dentro da triplice tematica “terra”, "vento” e "horizonte”, sdo de Carlos
Nejar, poeta gaucho contemporéneo do compositor. O proprio compositor
evidencia sua admiragao pela poesia de Nejar: “encontrei certa afinidade com
a poesia épica de Nejar. Achei muito facil fazer musica sobre os versos dele”
(KIEFER, 1983). A afinidade estética entre a obra de Kiefer e Nejar decorre
também do que o poeta chama de “musicalidade sinfénica dos versos: o
poema tem muito - para mim - de partitura musical. Meu sonho era ser

compositor. Por ser muito surdo, sou poeta” (NEJAR, 1998). Kiefer parece



ter encontrado no poeta o interlocutor do seu desejo de trabalhar em sua
musica temas do dia-a-dia riograndense, com especial referéncia a triplice
tematica poética que também configura a esséncia tematica do livro de
poemas O Campeador e o Vento (1966) de Carlos Nejar, como sera visto

adiante.

1.2. O poeta Carlos Nejar

Carlos Nejar, poeta, ficcionista e critico, nasceu em Porto Alegre, RS,
em 1939. Filho de Sady Nejar e Mafalda Delvaux Verzoni, tem ascendéncia
arabe, francesa e italiana, “mas, em espirito e lealdade, €, acima de tudo, um
natural do pampa brasileiro” (PONTIERO, 1983, p. 13). Graduou-se em
Ciéncias Juridicas e Sociais pela Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul
em 1962, época das suas primeiras manifestagbes na poesia®>. No ano
seguinte, ingressou no Ministério Publico, tendo exercido a Promotoria de
Justica em varias cidades do Rio Grande do Sul. Aposentado, transferiu-se
para Guarapari, ES, onde reside atualmente. Nejar pertence a Academia
Brasileira de Letras, ao Pen Clube do Brasil e a Academia Espirito-Santense
de Letras.

Revendo o periodo em que realizava sua atividade de promotoria
publica pelo interior do estado, Nejar teceu o seguinte comentario: “aprendi,
entre uma légua e outra de verde, a ligdo da liberdade que o Minuano ensina

todos os dias. E era preciso escutar cantando os seres anénimos do pampa.

5 O primeiro livro de poemas de Carlos Nejar, Sélesis, foi publicado em 1960, pela Livraria do
Globo, em Porto Alegre, RS.
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A terra nos reconhece de longe, de nascenca” (NEJAR apud PONTIERO,
1983, p. 13). Essa proximidade entre o poeta e a "terra” e o “vento” dos
pampas gauchos, embasa a descrigdo de Vergara (1983, p. 77) sobre a
poesia de Nejar:

“a impressao que me da a sua poesia (...) € da contingéncia
historico-telurica. Toda ela esta veladamente presa a terra do
Rio Grande, assim como esta presa as suas tradigbes, - quero
dizer - a marcha histérica. Se ha uma poesia tipicamente
vivencial e existencial no Rio Grande e com ele, é a sua...”.

A vida nas cidades do interior permitiu ao poeta “questionar a estrutura
social defeituosa, peculiar a regido, que nutria o crime e a injuricidade, e a
reconhecer os compromissos morais do seu proprio desempenho, como
administrador da justiga, lidando com a ignorancia e o desamparo”
(PONTIERO, 1983, p. 13). E possivel que esse convivio mais direto do
promotor/poeta com o0 homem do campo tenha contribuido para a énfase em
temas ligados a “terra” e ao homem como ser ativo no caminho da histéria,
principalmente a partir de O Campeador e o Vento:

“Em Sélesis, no Livro de Silbion e até no Livro do Tempo, o
poeta, como que amparado evangelicamente, reconhece a
desordem do mundo mas, nhum comportamento incomodamente
messianico, indica o caminho do homem. A retérica por vezes
solene, o vocabulario profético, a impostacao biblica, sao eles
proprios obstaculos a humanizagao procurada (...). E somente
a partir de O Campeador e o Vento a vertente da
dessacralizacdo é definitivamente encontrada. Deus se faz
homem e pronuncia a palavra terrena. A regido é a chave do
universo; o novo discurso poético assume a existéncia cotidiana.
Os protagonistas da terra, o homem concreto, os seus feitos, os
movimentos das coisas humanizadas, desenham um horizonte
sem fim” (PORTELLA, 1983, p. 73).

O Campeador e o Vento, que tem grande importancia no

estabelecimento de paralelos com a musica de Bruno Kiefer, foi o quarto livro
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escrito pelo autor de Sélesis (1960), Livro de Silbion (1963) e Livro do Tempo
(1965). Esta colecdo de poemas, publicada pela Livraria Sulina Editora em
1966, teve langamento na Feira do Livro de Porto Alegre daquele ano. Essa
primeira edigdo contou com a participagdo de Waldeny Elias e Clébio Séria na
criagdo grafica da capa e de uma vinheta que recorre ao inicio de cada canto®.
A capa do livro se apresenta como a fusdo de elementos tradicionais e
modernos, e prenuncia a tematica dos poemas. O titulo O Campeador e o
Vento, em letras de inspiragao gotica, sobressai em dourado sobre um fundo
azul escuro, como uma referéncia aos escudos aristocraticos antigos. Acima
do titulo, no canto superior esquerdo, observa-se “uma iluminura de inspiragao
medieval, ornada com dois ramos de oliveira. Logo abaixo, no centro, a
silhueta em branco de um gaucho a cavalo em pleno galope e empunhando
uma bandeira dourada (semelhante aos estandartes carregados pelos
cavaleiros medievais em seus torneios ou lutas)” (COELHO, 1983b, p. 166).

No canto inferior direito, em dourado, inscreve-se a esséncia tematica do livro:

“O lavrador € o homem

a ceifa o fastio o térvo

0 que se some na vida

O campeador é outra medida” (NEJAR, 1966, capa).

A obra segue “o paradigma do poema composto, de conteudo épico,

fixado pela Eneida em 10 unidades ou ‘cantos™ (CORONADO, 1981, p. 12).

Esse modelo de construgdo geral do livro, a partir de “unidades

8 Nejar chama seus poemas de cantos. No caso de O Campeador e o Vento, canto assume
o significado de capitulo, e € composto por um ndmero variavel de poemas.
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superestréficas ou poemas parciais fundidos numa unidade poematica
superior, o poema total” (ibid.), & verificado em varias outras obras do poeta,
anteriores e posteriores a O Campeador e o Vento, entre as quais o ja citado
Livro de Silbion, Danagées (1969), e Canga (1971).

A tematica telurica e o carater épico da poesia de Nejar, ressaltados
em O Campeador e o Vento, refletem a preocupacdo com questdes sociais.

Segundo Malard (1981, p. 171), a poesia de Nejar é:

‘reveladora de problemas existenciais que afligem o homem
contemporédneo, numa dimensdo universalista e ao mesmo
tempo localizada em espacgo proprio e proximo - o brasileiro
diante de questdes politicas e filosoficas (...). Com isso néo
queremos dizer que a poesia de Nejar seja engajada, no sentido
estrito do termo como a de um Ferreira Gullar ou Thiago de
Mello. Nele o social subjaz a estruturacdo do poema como
trabalho de linguagem altamente elaborado, onde se busca a
sintese através do simbolo...”.

Além de capturar em sua obra poética os problemas sociais
vivenciados através de seu trabalho, parece que o promotor de justica Nejar
encontrou na objetividade da linguagem das leis as bases para desenvolver
sua linguagem poética: “0 poema ha de ser exato como um artigo de lei,
certeiro como a pedra de Davi no alvo” (NEJAR apud PONTIERO, 1983, p.
13). O alvo a que Nejar se refere pode ser a tematica central do poema, e em
cada um deles o poeta procurou desenvolver “um ensaio em torno de um
conceito-chave (...). E parece tender a esgotar o tema, no duplo sentido do
‘assunto’ e de tema musical, tema do canfo (que também com esta palavra
denomina Nejar a sua poesia)” (COELHO, 1983a, p. 215). A tematica central

de O Campeador e o Vento é a “terra”, o “vento”, e 0 homem do campo como
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agente transformador da natureza, pois ali os poemas “cheira[m] a terra batida
pelo minuano claro e pelo minuano sujo” (CANNABRAVA, 1983, p. 142).

A precisao da linguagem, no que diz respeito a condensacgao de idéias
poéticas e a preocupagao com o significado que envolve as palavras, leva o
poeta a desenvolver “experiéncias de trabalho com a palavra, numa
adequacao cada vez mais apurada entre forma e conteudo, entre tematica e
lingua literaria” (MALARD, 1981, p. 171). Apesar da preocupagdo com o
significado, a poesia de Nejar se apresenta “cercada de siléncio e enigma, é
enxuta, densa, dura, revelacdo em carne viva, adverténcia, alarme”
(COELHO, 19834, p. 215). Entretanto, ao confinar mistérios em seus poemas,
Nejar nunca os enterra tdo profundamente que n&o possam ser desvendados.
O significado que o poeta investe na palavra ndo é imposto, mas sugerido. E
€ a partir da forga da imagem que a poesia de Nejar ganha forca na

representacédo de seus temas. Segundo Cannabrava:

“a imagem nejariana resulta drastica, espessa, crespa como 0s
plainos dos pampas (...). O que ha [em O Campeador e o Vento]
€ poesia livre e solta nas planicies gauchas, como o cavalo do
campeador. As trilhas batidas pelo vento sdo tortuosas neste
labirinto poético, embora todas elas levem ao mesmo destino. O
destino é o rincdo, a queréncia dos pagos, onde o homem
solitario faz poesia com o sumo da terra, a seiva do tronco, a
sombra da noite sobre as coxilhas. E é por isso que Carlos
Nejar, sem compromissos com escolas e doutrinas, realizou, no
seu poema, a unido do homem com a terra, através do oficio
lirico. A forga de sua mensagem esta na densidade das formas
verbais, no surto espontaneo das imagens e, sobretudo, na arte
de associar palavras pelas suas afinidades eletivas”
(CANNABRAVA, 1983, pp. 147-48).

S&o essas idéias poéticas de Nejar, a tematica telurica e o carater épico

de sua obra, que encontram eco na obra musical de Kiefer da década de 70.
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1.3. Aspectos tedricos

A expressdo musical de elementos extra-musicais decorre da
capacidade da musica de “evocar associacbes e conotacdes relativas ao
mundo das idéias, sentimentos, e objetos fisicos” (MEYER, 1994, p. 6). Essa
concepgao semantica da musica, assumida como premissa deste trabalho, na
investigacdo das relagdes entre as idéias poéticas de Nejar e os gestos
musicais recorrentes em Kiefer, & condensada por Nattiez (1990, p. 102) na
afirmacédo de que a musica, “sendo um fato simbdlico, tem o potencial de
referir-se a alguma coisa”. A intengdo de se referir em musica a temas
enraizados no dia-a-dia de determinada cultura, o que Kiefer parece buscar
em sua obra, ja a partir dos titulos, acompanha artistas de varias épocas, e é
expressa por Walt Whitman como uma procura pela “vivificagdo” de elementos
externos. Para Whitman, esse seria o propésito imanente da arte. “Sem essa
vivificagdo definitiva - a qual apenas o poeta ou outro artista pode dar - a
realidade pareceria incompleta, e a ciéncia, a democracia, e a propria vida,
seriam, finalmente, em vao” (WHITMAN, 1977, p. 299). De acordo com esta
visdo de Whitman, a referéncia a idéias extra-musicais na obra de Bruno
Kiefer refletiria a preocupacédo do compositor com a sua terra, e reforgaria o
fato de sua producdo musical constituir uma parte essencial do complexo
sécio-cultural do Rio Grande do Sul e do Brasil na segunda metade do século
XX.

Através da analise do texto musical podemos intentar uma

reconstrugao do significado investido em determinada obra musical pelo seu
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autor. Esta tarefa cabe ao analista, que, debrugando-se sobre o nivel neutro’
do material musical, podera ressaltar determinadas estratégias
composicionais que possibilitem detectar este investimento de significado na
obra. Bruno Kiefer, que em suas proprias palavras afirmou ter buscado a
expressdo de elementos do dia-a-dia através de sua musica, podera ter
atribuido a sua obra um significado que, na inexisténcia de declaragdes
textuais do proprio compositor, ndo nos € diretamente acessivel. Podemos,
entretanto, através da analise das obras e do seu relacionamento com o
contexto estético e historico em que viveu o compositor, realizar um estudo
paralelo entre os gestos musicais recorrentes e as idéias poéticas também
recorrentes sugeridas nos titulos das pecas, evidenciando assim os recursos
composicionais utilizados e, a partir dai, inferindo o significado original dessas
obras.

Em relagao ao potencial seméntico da musica, Boulez afirma que

“Nao existe na verdade nenhuma maneira da musica reivindicar
a mesma fungédo semantica precisa da linguagem falada; ela tem
sua propria semantica firmemente enraizada nas suas proprias
estruturas basicas e obedecendo leis especificas, de forma que
o sentido que ela comunica é paralelo, ao invés de idéntico, ao
sentido comunicado pelas palavras” (BOULEZ, 1986, p. 189).

Se a musica € capaz de se referir a elementos extra-musicais e se
musica e poesia mantém sentidos semanticos paralelos, podemos procurar

correlagdes entre gestos musicais e idéias poéticas na obra de Bruno Kiefer.

7 Para Nattiez (1990), nivel neutro corresponde a obra musical propriamente dita, diferindo
dos niveis poiético e estésico, os quais se referem aos processos de criagdo (nivel poiético)
e de percepgao (nivel estésico) da obra.
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As bases para as descobertas, segundo Anhalt (1989), devem estar na propria

musica. O autor considera que

“toda musica carrega dentro de si as ‘pistas’ para a definigéo de
sua identidade, inclusive as informacdes sobre onde procurar
tais ‘pistas’. Estas, entdo, serdo igualmente relevantes para
aquilo que esta ‘dentro’ da musica, assim como para o que esta
‘fora’. O que esta ‘dentro’ parece refletir em muitas facetas o que
esta ‘fora’, enquanto o que esta ‘fora’ ilumina a fonte, o que esta
‘dentro’, em um movimento oscilatério. Quando entendemos
melhor a idéia central, o tema, o ‘texto’, também entendemos seu
‘contexto’, com maior profundidade, e vice-versa.” (ANHALT,
1989, p. 104).

Sabendo da intencdo do compositor em simbolizar temas do seu
mundo na sua musica (“... o artista deve ter as raizes na terra (...) Entéo
procurei realizar isto na musica” - KIEFER, 1983), a questdo da apropriagcéo
de tematicas do cotidiano riograndense na musica de Kiefer se manifesta
através das idéias poéticas “terra”, “vento” e “horizonte” presentes nos titulos
de parte de sua producdo musical. A “transformacado” em musica dessas
idéias poéticas e o paralelo entre a musica de Kiefer e sua origem poética em
Nejar constituem o foco central deste trabalho.

A afinidade tematica entre o conjunto de vinte e uma obras musicais de
Kiefer compostas principalmente entre 1971 e 1977 e a poesia de Carlos Nejar
transcende o ambito das cangdes, em que o compositor trabalha com poemas
de O Campeador e o Vento (NEJAR, 1966) explicitamente. Grande parte das
obras desse periodo sdo composigdes para grupos instrumentais, refletindo
as muitas maneiras em que a musica pode se unir a poesia. As dezessete

obras exclusivamente instrumentais exemplificam um tipo de relacionamento

poesia-musica em nivel mais profundo, menos imediato, constituindo a poesia
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um elemento intimo e inseparavel da musica, ou, como afirmou Boulez, o
‘centro e auséncia” da musica.

Boulez chama uma das formas de relagédo entre poesia e musica de
“centro e auséncia”: nela, a poesia constitui a “fonte de irrigagdo” da musica,

0 que vai muito além de uma simples fonte de inspiragéo:

“Se eu fago de um poema de minha escolha algo mais que um
ponto de partida para o desenho de arabescos ornamentais, se
eu o defino como uma fonte de irrigagdo da minha musica e
assim componho um amalgama no qual o poema é o ‘centro e
auséncia’ do corpo total de sons, entdo ndo posso me restringir
ao mero relacionamento emocional que surge dessas duas
entidades” (BOULEZ, 1986, pp. 179-80).

De acordo com Boulez (1986, p. 184), “a musica pode ser ligada a
poesia em varios diferentes niveis de importancia e intensidade, desde um
simples titulo até uma fusdo intima, e desde uma particularidade até a sua
esséncia”. Ainda para o mesmo autor, “o relacionamento entre poesia e
musica pode tomar muitas formas (...), ndo € apenas uma questdo de
empregar palavras. Pode variar desde uma afirmagdo direta até um
comentario difuso...” (ibid., p. 185).

Neste sentido, Holloway (1989, p. 257) reconhece “dois limites opostos:
o realce e complementacdo de um poema por uma arte paralela - a musica
como serva - e a conversao de uma grande obra da literatura em uma obra
gue precisa da musica para lhe dar tanto expressao quanto forma”. Tanto a
afirmacgao de Holloway quanto o conceito de “centro e auséncia” de Boulez

contribuem para a compreensao do relacionamento entre poesia e musica

nesse grupo de pecas de Bruno Kiefer.
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Discorrendo sobre as formas de relagao entre texto e musica, Kiefer

acredita na existéncia de

“trés tipos de relagao entre texto e musica: 1) o texto € apenas o
pretexto para o canto; se houvesse mudanca de texto,
ritmicamente adequada, praticamente nada aconteceria além
dessa mudanga; 2) a musica desenvolve e intensifica o afeto
basico do texto ou de partes; 3) a musica é declamacgao do texto,
seguindo-o quase palavra por palavra, empobrecendo-se.
Claro, em qualquer um dos casos supde-se que haja um minimo
de ajuste entre o ritmo da musica e do texto.

De minha parte, sou adepto do segundo tipo de relagdo, pois é
0 que permite estabelecer uma vinculagdo com o texto, ou talvez
melhor, permite brotar a musica do texto sem prejudicar o seu
livre desenvolvimento” (KIEFER, 1982, p. 15).

As vinte e uma pegas de Bruno Kiefer abordadas neste trabalho
configuram diferentes processos de relacionamento entre poesia e musica,
mas sempre com a musica intensificando o afeto basico do poema. As idéias
poéticas “terra”, “vento” e “horizonte” presentes nos titulos desse grupo de
pecas de Kiefer escritas principalmente durante a década de 70 denotam a
afinidade do compositor com a estética da poesia riograndense daquele
periodo e ndo devem ser relacionadas com musica programatica. Segundo
Kiefer, os temas “terra”, “vento” e “horizonte”, sao tratados, na sua musica,
como uma reflexdo filosdéfica, jamais tendendo a musica descritiva (KIEFER,
1986). Além desse esclarecimento, o compositor menciona a origem das
idéias poéticas presentes em sua musica: “O vento, para mim e numerosos
poetas galchos, fala. Falou também para Erico Verissimo quando escolheu
o titulo O Tempo e o Vento. Leia, arespeito, algumas poesias de Carlos Nejar,
do livro O Campeador e o Vento” (ibid.).

Constata-se que todas as obras vocais de Kiefer que sublinham essa

tematica poética - Vem o Vento, Quando os ventos chegarem, e
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Campeadores, além da segunda das Cangées do Vento (O vento é quando?)
- foram compostas sobre poemas de Carlos Nejar, e, mais especificamente,
sobre poemas do livro O Campeador e o Vento.

Uma primeira equivaléncia existe entre esse grupo de obras musicais
e o livro O Campeador e o Vento e diz respeito a questao filoséfica salientada
por Kiefer. O nucleo “terra”, “vento” e “horizonte” presente nos titulos de suas
pecas parece concentrar a esséncia poética da musica, ou 0 dmago de seu
pensamento filoséfico/composicional. Investidos sempre de uma carga
energética intensa, os titulos das pecgas, na concentracdo de uma ou duas
palavras, funcionam como idéias poéticas impulsionadoras, através das quais
desdobram-se imagens musicais de grande envergadura. Partindo de titulos
como Lamentos da Terra, Terra Sofrida e Vem o Vento, as composi¢des
musicais de Bruno Kiefer elaboram idéias musicais bastante intensas
dramaticamente, de forma similar as epigrafes que precedem cada canto no
livro O Campeador e o Vento, as quais concentram a tematica do canto e
sugerem imagens poéticas de alto teor dramatico.

Da recorréncia de determinados gestos musicais nessas obras, resulta
uma segunda equivaléncia entre a musica de Kiefer e os poemas de Nejar.
Enquanto Kiefer, nesse grupo de pecas, trabalha com a recorréncia de
unidades musicais, Nejar, em O Campeador e o Vento, utiliza a reiteragéo de
elementos do poema. Tal coincidéncia na forma da criagao musical e poética
denota afinidades estéticas entre o compositor e o poeta. A reiteracdo dos
elementos musicais e “poematicos” reforca o aspecto da concentragao de

idéias sugeridas nos titulos das musicas ou dos poemas e contribui de forma
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decisiva para a geragao de um carater de circularidade inerente tanto ao grupo
de pecas musicais de Kiefer quanto aos poemas de O Campeador e o Vento
de Nejar.

Este estudo tem por objetivo a realizagdo de uma analise destas vinte
e uma pegas, inventariando os seus gestos musicais, relacionando-os com o
livro de poemas O Campeador e o Vento de Carlos Nejar a partir da triplice
idéia poética “terra”, “vento” e “horizonte”, e ressaltando estratégias
composicionais de Kiefer. As obras vocais seréo utilizadas como ponto de
partida para a analise que se estendera também as pecas instrumentais,
valendo-se dos conceitos de Boulez, Holloway e do préprio Kiefer para os
varios relacionamentos possiveis entre musica e poesia. O inventario dos
gestos musicais recorrentes e o estabelecimento de relagbes entre a musica
de Kiefer e a poesia de Nejar serdo precedidos por uma breve analise de O

Campeador e o Vento.



2. O CAMPEADOR E O VENTO

O livro de poemas O Campeador e o Vento, escrito por Carlos Nejar
em 1966, apresenta como tematica central as idéias poéticas “terra” e “vento”,
ao redor das quais giram subtemas, sempre ligados a questao telurica e
imbuidos de um carater épico, o qual é personificado na poesia através da
figura do Campeador. Nejar cria em O Campeador e o Vento o mito do
Campeador, uma figura que surge a partir do lavrador mas que transcende a
finitude e impoténcia do homem comum do campo. “O Campeador é o que
ndo morre no homem, é a resina de sua fibra...” (NEJAR, 1966, p. 92). O
poeta se utiliza de maiusculas para investir o Campeador de uma carga
simbdlica da forgca que 0 homem adquire como resultado de sua unido com a
“terra” e o “vento”.

Em O Campeador e o Vento, cada canto é introduzido por uma epigrafe
na folha inicial, abaixo da vinheta, que funciona como uma sintese do
conteudo dos poemas. Mais que um titulo de capitulo, essa epigrafe, somada
a vinheta recorrente, cria uma espécie de portal para o canto, através do qual
o leitor tem acesso a esséncia dos poemas. O numero de unidades
poematicas que compdem cada canto varia entre cinco e vinte e cinco. As

epigrafes sao as seguintes:

CANTO PRIMEIRO: De como a terra e o homem se unem. Oficio do Lavrador
CANTO SEGUNDO: O lavrador e a faina: saldo
CANTO TERCEIRO: Morte do lavrador. Inumagao

CANTO QUARTO: Do homem e sua casa
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CANTO QUINTO: O lavrador e o vento. Metamorfoses

CANTO SEXTO: Meditacdes sobre o morto. Exigéncias

CANTO SETIMO: De como cavalo e dono se encontram. A montadura
CANTO OITAVO: Libertacdo do cavaleiro

CANTO NONO: Do campeador e seu andamento. Utensilios
CANTO DECIMO: O Campeador com as rédeas do tempo

A tematica central do livro gira ao redor de dois grandes eixos: a “terra”
e o “vento”. O Campeador seria o interlocutor super-humano das forgas da
natureza. A idéia poética “terra” € frequentemente associada a trabalho,
segurancga, fertilidade e energia, e sdo essas imagens, entre outras, que

advém do eixo tematico “terra” em O Campeador e o Vento':

“Fica a terra, passa o arado,
mas 0 homem se desgasta;
sangra o campo, brota o gado,
brota o vento de outro lado

e a semente também brota.

Fica a terra, passa o arado

e o trabalho € o que nos passa,
como nome, como heranga;
fica a terra, a noite passa.

A semente nos consome,
mas a terra se desgasta” (ibid., p. 13).
Por sua vez, o “vento” remete-nos a imagens simbdlicas de forga,
instabilidade e poder de transformacgéao, geralmente associados a esse centro

poético?:

' Segundo Chevalier (1990, pp. 878-879), terra € um simbolo de fecundidade, regeneragao,
fixagcdo e densidade.

2 “Devido a agitagdo que o caracteriza, [0 vento] € um simbolo de vaidade, de instabilidade,
de inconstancia. E uma forca elementar que pertence aos Titas, o que indica suficientemente
a sua violéncia e sua cegueira” (CHEVALIER, 1990, p. 935).
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“O vento

na aspera luta,
une o sabre

a pele oculta.

A terra se abre
e o vento luta” (ibid., p. 53).

As imagens relativas a “terra” e “vento” servem de substrato poético ao
mito do Campeador apdés a morte da lavrador. A resignagdo humana,
personificada na figura do lavrador, cede seu espago a energia do
Campeador. Foi necessaria a morte do lavrador para que o Campeador
pudesse nascer. No Canto Terceiro ocorre a morte e inumacao do lavrador,
mas a sua transformacao no onipotente Campeador s6 se da no Canto Quinto
(O lavrador e o vento. Metamorfoses). O Campeador chega entdo ao leitor
vindo “dos montes com o vento” (ibid., p. 51). Vale ressaltar o emprego da
segunda pessoa do singular e do modo verbal imperativo, que reforcam essa
primeira aparicao:

“Tu, Campeador, refugiado nos minutos,
desce dos montes com o vento

para rachar a pele dos péssegos
na verdade do inverno.

Tu, Campeador, refugiado nos minutos,
desce dos montes
e cava tua solidao
nas arvores” (ibid.).
Ao Campeador cabe a tarefa de transformar a realidade, munido da
forca da “terra” e do “vento”. Dessa forma, alicer¢gado na bravura do heréi, O

Campeador e o Vento € um livro que fala de esperanga, mesmo quando trata

da dura condi¢ao do lavrador e da incapacidade do homem de mudar sua
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realidade. A persisténcia dessa dualidade impoténcia/esperanga constitui um
dos aspectos fundamentais para a criagdo da atmosfera de tensdo que
percorre os cantos de O Campeador e o Vento.

A partir da leitura analitica dos poemas de O Campeador e o Vento
observa-se a ocorréncia de algumas caracteristicas que conferem ao livro um
resultado poético bastante denso, associado a ja mencionada atmosfera de
tensao, e a imagens de dureza e angulosidade. A imagem de dureza € o que
Coronado (1981, p. 9) chama de espessura. “Espessura (...) como dimensé&o,
espessura como bosque, como mata fechada; (...) [como] densidade” (ibid.).
O espessamento da obra poética de Carlos Nejar acena para a idéia de
camadas superpostas, de “compressao de unidades linguisticas significado-
significantes, progressivamente maiores, que produzem essa totalidade
unitaria que é o poiema” (ibid., p. 11).

O espessamento horizontal em O Campeador e o Vento se da
principalmente através da recorréncia de elementos do poema, do acumulo
ou a repeticdo de significantes, que conduzem a um adensamento de
significados. A repeticdo dos substantivos “terra” e “homem”, e do advérbio
de negacao “ndo”, observada no trecho a seguir, demonstra o espessamento
horizontal a partir da reiteragdo de componentes do poema (questdes relativas
a organizagdo rimica e ritmica dos poemas, também de fundamental
importancia para o espessamento poematico, seréo discutidas adiante neste
capitulo):

“A terra para o homem

nao é casebre ou casa,
ou plantacgéo de trigo.
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A terra para o homem
nao € somente abrigo,
nao é corrego, relva,
nao € monte, jazigo.
A terra para o homem

€ uma mulher que o ama
e tem filhos consigo” (NEJAR, 1966, p. 68).

Um outro aspecto pode ser ressaltado a partir da leitura do trecho
acima: a circularidade, observada em O Campeador e o Vento tanto ao nivel
local, em cada poema ou em cada canto, quanto no livro como um todo. A
repeticao de elementos do poema € um dos aspectos importantes para a
producdo desse carater circular, mas nao é o unico. A ela acrescenta-se a
independéncia relativa das palavras. Segundo Cannabrava (1979, p. 29), as
palavras na poesia de Nejar “tornam-se independentes entre si como
estruturas semanticas: elas sdo captadas no espaco livre e, depois, soltas
como revoada de passaros”. Em O Campeador e o Vento, a palavra tratada
de forma independente renova sua carga energética a cada repetigao, o que
contribui também para a manutengao da atmosfera de tensdo constante.

A tensao dramatica e o carater circular da poesia de O Campeador e o
Vento decorrem, portanto, entre outros fatores, da reiteracdo de elementos do
poema e da independéncia das palavras, e produzem um alicerce sobre o
qual toda a obra esta construida: a concentragao de idéias poéticas. O trecho
a seguir, extraido do Canto Terceiro (Morte do Lavrador. Inumacgao),
evidencia o espessamento horizontal a partir da repeticdo de palavras e
frases, a renovagao de energia a cada repeticdo, e o poder de concentragao

criativa ao redor do centro poético “morte”:
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“Noiva para a lavra,
a morte o esperava.

Amada recoberta de abismo,
a morte o esperava.

Fémea feroz,
0 corpo em lava,
a morte o esperava.

A morte o esperava
para o abismo” (NEJAR, 1966, pp. 34-35).

O poder de concentracdo criativa, que no caso de O Campeador e o
Vento gira em torno do eixo terra/vento, vai ao encontro da idéia de Coronado
(1981) sobre o espessamento na obra poética de Carlos Nejar. Se a idéia de
espessamento nos remete a imagens de alta densidade, a concentragao
criativa em Nejar seria, em ultima instancia, uma das manifestacdes dessa
textura “espessa’.

Para a construcdo da atmosfera de tensdo e dureza, assim como do
espessamento e concentracdo criativa, uma outra caracteristica tem
importancia decisiva: o siléncio. Recorrente nos cantos de O Campeador e
o Vento, o siléncio renova a energia e expectativa dos poemas. Para Coelho
(19834, p. 215), a palavra na poesia nejariana € “cercada de siléncio e enigma,
€ enxuta, densa, dura, revelacdo em carne viva, adverténcia, alarme”. O
trecho a seguir, do Canto Sexto, através de perguntas soltas no ar, explicitam

a importancia do siléncio como elemento expressivo, de tenséo e expectativa,

em O Campeador e o Vento:
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“Por que ndo me exigiste
campo?

Por que ndo me exigiste
no endurecer da terra?
O que crava exige,

0 que crava gera.

Agora estas escalvo
dentro da propria morte,
passaro

ao que te chama fundo.

Por que ndo me exigiste
morte?

A semente ndo sabe
a nédo ser quando é terra” (NEJAR, 1966, p. 65).

Além dos aspectos ja discutidos, duas outras caracteristicas s&o
imprescindiveis para a geragéo do carater denso e de imagens de dureza: o
tratamento rimico e ritmico. Quanto a rima, observa-se em O Campeador e o
Vento uma tendéncia rimante, tratada pelo autor de forma bastante livre. De
acordo com Coronado (1981, p. 53), a rima em Nejar corre livre “de um verso
a outro, de uma estrofe a outra, sem trilhos pré-fabricados”. A liberdade no
tratamento rimico contribui também para a geracao desse carater espesso em

O Campeador e o Vento, como neste poema do Canto Terceiro:

“Quem morre naquele homem
€ a carroga marginada,

com a estiagem da carga

e os gomos do fruto sazonado.

Quem morre naquele homem
€ o salario retesado,

com 0s animais na sanga

e os dias vertebrados

nas eiras e cacimbas.

Quem morre naquele homem
sao os sonhos abortados
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e moidos pelo fado
da viagem sem alcance
e duragdo sem lembranca.

Quem morre naquele homem
€ o carreiro da esperanga” (NEJAR, 1966, p. 38).

Quanto a organizagao rimica deste trecho, observa-se rimas internas
as estrofes (como entre “marginada” e “carga”), rimas entre versos de estrofes
diferentes (como entre “sazonado”, “retesado” e “abortados”), e uma forte
condensacao rimica nos dois ultimos versos do poema. Apesar da auséncia
de rima entre esses dois versos finais, a forca poética resultante da
proximidade entre as palavras “lembranca” e “esperancga”, que constituem
uma rima completa®, provoca uma sensacgao de concentragéo rimica no final
do poema. A ocorréncia dessa rima completa no final do poema contrasta
com as varias rimas incompletas* presentes nesse poema do Canto Terceiro,
como entre “marginada” e “carga”. Tal condensacao rimica no final do poema,
aliada a repeti¢cao da palavra “homem”, parece ser utilizada como um recurso
para renovar a carga energética do poema, que € o ultimo desse canto. Além
de proporcionarem um adensamento nos ultimos versos, as palavras
‘homem” e “esperanga” funcionam como uma antitese a idéia de “morte”

evidenciada nas primeiras estrofes, e essa dualidade contribui para a

3 Rima completa é aquela em que existe “homofonia (...), a0 mesmo tempo, vocalica e
consonantica, a partir da vocal ténica” (AZEVEDO FILHO, 1971, p. 52). Um exemplo de rima
completa seria a existente entre as palavras “estiagem” e “viagem”.

4 E considerada rima incompleta aquela em que ha 1) homofonia vocalica e diversidade das
consoantes (como entre “carga” e “sanga”), ou 2) homofonia consonantica e diversidade
vocalica (como entre “marginada” e “sazonado”), sempre a partir da vogal ténica (AZEVEDO
FILHO, 1971, p. 54).
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manutengdo da atmosfera de dureza e angulosidade que caracteriza os
cantos de O Campeador e o Vento.
No que se refere ao ritmo, nota-se nos poemas de O Campeador e o

Vento um ritmo agil, dinamico, com acentos bem definidos e frequentemente
deslocados. Segundo Cannabrava (1983, p. 142), “as variagdes qualitativas
das estruturas ritmicas, através dos deslocamentos de posicdo das ténicas,
do jogo intersilabico, nas alternancias de longas e breves, criam, na poética
nejariana, certa espécie de musica verbal”. Quando ocorre a repetigdo de um
padrao ritmico, este parece se referir ao movimento repetitivo do lavrador ao
trabalhar a terra, como neste trecho do Canto Primeiro:

“Vem o sol e cava a terra;

a semente € como espada.

Ha uma noite que nos gera
quando a noite é dissipada.

Vem a noite e cava a terra;
vem a noite, € madrugada” (NEJAR, 1966, p. 13).

Em outros trechos, a quebra no fluxo ritmico pode estar reforgcando o

aspecto simbdlico da insubmiss&o do vento, ou das forgas da natureza:

“Vento que rasga
o rio

lado a lado

€ se reprime
tangendo o gado.

Vento,

corte de arado,

gume deixado

no tempo” (ibid., p. 50).
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Ainda com relagdo ao ritmo, observa-se a ocorréncia frequente de um
processo de adensamento, principalmente vertical®, como neste trecho do

Canto Oitavo:

“O Campeador é o que nao morre
no homem,

€ a resina de sua fibra,

fornalha acesa e crescida

na madureza do lenho.

(...)

O Campeador € outra medida,
forca® assidua

no galope da revolta,

incubada e desenvolta

ao retinir de suas botas,

no galope

de outros seres em derrota
que neste ser se confundem,
de outros entes digeridos,

de outros vultos e gemidos
que desprendem como brasas,
patas batendo nas pedras

e brotando nas enxadas” (ibid., p. 92).

Observa-se no ultimo poema de O Campeador e o Vento uma quebra
no fluxo ritmico dindamico que ocorria até entdo, um contraste de andamento

poético, que se torna mais lento, com predominio de versos regulares’ e

estrofes isométricas®:

5 Considera-se espessamento vertical o que ocorre de uma estrofe para outra, e ndo
internamente aos versos, que seria horizontal.

8 Manteve-se na palavra “forga” a grafia original da primeira edigéo.

" Versos regulares sao aqueles de igual medida (AZEVEDO FILHO, 1971, p. 83).

8 Entende-se por isométrica a “estrofe que se forma de versos iguais” (AZEVEDO FILHO,
1971, p. 82).
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“Quando os ventos forem caminhos,
os ventos ventos forem sementes,
quando os cavalos forem moinhos,
e a noite negra for® transparente,

(...)

quando os ventos forem caminhos,

seremos ventos e ninhos,

sombras esguias, ventos moinhos,

moendo a noite nos seus caminhos” (ibid., p. 114).

Vale ressaltar também o carater profético desse poema, “cuja real
significacdo escapa pela rede das palavras sibilinas que o constituem, mas
cuja esséncia, represada em metaforas fundamentalmente dindmicas, nossa
intuicdo liga de imediato a uma ampla e clara abertura no horizonte do Tempo,
para onde se projeta a nova condi¢do humana” (COELHO, 1983b, p. 172). Ao
observarmos o poema inicial do livro, talvez possamos compreender essa
visao profética do ultimo poema como antes um inicio que um fim, de forma

que a leitura do livro s6 se completa através da releitura:

“Yem o vento
vai silvando.
O vento é quando?

E depois de ter amado.
Vento cervo,

puro vento,

se mistura

com os cedros,
ultrapassa o mirante,
se mistura

a outro tempo.

Vento quando?

E depois de ter lutado” (NEJAR, 1966, p. 9).

® Optou-se por manter a grafia original da primeira edigdo, mesmo que discordante das regras
ortograficas atuais.
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Dessa forma, o aspecto circular ressaltado anteriormente é verificado
também na estrutura geral da obra.

O Campeador e o Vento se apresenta ao leitor como um universo
bastante denso, com idéias tematicas concentradas, recorréncia frequente de
componentes do poema, relativa independéncia das palavras, uso enigmatico
do siléncio, utilizag&o livre da rima e tratamento ritmico marcado por acentos
deslocados. Estas caracteristicas investem o discurso poético de um carater
circular, n&o direcional, além de gerarem um nivel elevado de tensédo na obra
como um todo. Finalmente, a circularidade em O Campeador e o Vento pode
ser compreendida como simbolo do movimento continuo da natureza, dos
ciclos da vida, e, associada a for¢a poética da “terra” e do “vento”, como uma

referéncia a luta do homem pela transformacao de sua realidade.



3. REPERTORIO DE GESTOS MUSICAIS

3.1. Introducgao

Os gestos musicais recorrentes nas vinte e uma pegas de Bruno Kiefer
das quais trata este trabalho sdo perceptiveis mesmo através de uma visao
panoramica das pegas, e foram aqui organizados de forma sistematica e
agrupados em grandes familias, de acordo com a sua fungao, configurando
um repertério de gestos musicais. O repertério de gestos e a analise de
alguns aspectos de O Campeador e o Vento precedem a analise propriamente
dita sobre os paralelos entre as obras de Kiefer e os poemas de Nejar.

O resultado sonoro dos gestos recorrentes no grupo de pegas de Bruno
Kiefer aqui enfocadas permite agrupa-los em quatro categorias: sons moveis,
sonoridades percussivas, trilhas melddicas e fragmentos cortantes. Este
agrupamento leva em conta ndo apenas aspectos técnicos do material
musical, mas também e principalmente o carater e a fungdo desempenhada

por cada gesto, a sua “personalidade”.

3.2. Os gestos musicais

3.2.1. Sons moveis

Sao considerados sons moveis: trémulo, frulato, vozerio confuso,
vaivém no reco-reco, agogbd e matraca, e trinado. Os sons moveis
(KOELLREUTTER, 1990, p. 121) s&o gestos resultantes de movimento

continuo e repetitivo, como trémulo e trinado, e que apresentam alto indice de
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ruidosidade'. O timbre é o seu definidor, pois é o0 seu manuseio no processo
composicional que levara ao nivel de ruidosidade desejado. O ritmo é
frequentemente ndo medido nos sons moveis, dado o seu carater resultante
de movimento repetitivo. Neles podem ocorrer diversos niveis de dinamica e
alturas definidas ou ndo. Os sons moveis configuram uma sonoridade
caracteristica nesse grupo de pecgas, através da criagdo de uma atmosfera
sonora tumultuosa e da manutencdo de um nivel elevado de tenséao
dramatica, e podem ocorrer de forma isolada ou em associagdo a outros

gestos.

3.2.1.1. Trémulo

Gesto caracteristico das cordas, o trémulo estda associado
frequentemente ao sul ponticello, acentuando o indice de ruidosidade do
gesto. Observa-se duas diferentes manifestacées de trémulo no grupo de
pecas analisado, ambas com a fungcdo de gerar uma atmosfera sonora de
tensdo e ansiedade: trémulo sobre um mesmo intervalo, frequentemente em
dindmica piano com alguns ataques em sforzando (ex. 1 e 2) e trémulo
percorrendo frama melodica, onde frama melddica refere-se a um
emaranhado de sons (em movimentos ascendentes e descendentes,
acompanhados por frequentes inflexdes de intensidade) e ruidos, que resulta

desse gesto (ex. 3 e 4).

' Ruido &, de acordo com Koellreutter (1990, p. 114), uma mistura de sons distintos, cuja
diferencga de freqliéncia entre si € menor que aquela entre os sons mais graves ainda audiveis.
O resultado dessa mistura € um som sem altura definida.
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ex. 1: Vem o Vento — [1] - [4]: trémulo sobre um mesmo intervalo, sul
ponticello, em dindmica piano com alguns ataques em sforzando.
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ex. 2: Poema do Horizonte V (I. Obscuro) — [15] - [18]: trémulo sobre um
mesmo intervalo. A indicagéo de carater Agitado enfatiza o aspecto de tensao
desse gesto.
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ex. 3: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) — [132] - [135]: trémulo
percorrendo trama melédica.
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ex. 4: Sertdo: Mistério — [233] - [237]: trémulo percorrendo trama melddica
associado a sul ponticello.
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3.2.1.2. Frulato

Gesto caracteristico dos sopros, o frulato € equivalente ao trémulo das

cordas e ocorre frequentemente em intensidade forte:
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ex. 5: Poema do Horizonte Il (lll. Enigmatico) — [59] - [66]: frulato em
intensidade forte com crescendo para fortissimo.

3.2.1.3. Vozerio confuso

O vozerio confuso (expressao utilizada por Bruno Kiefer no painel
sinfonico Campeadores) indica um murmurio de vozes com algumas inflexdes

de intensidade e € equivalente ao trémulo nas cordas e ao frulato nos sopros:
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ex. 6: Campeadores (Parte Il - Tempo de Ansiedade) —[87] - [92]: ocorréncia
simultdnea de vozerio confuso (x) e trémulo (y).

3.2.1.4. Vaivém no reco-reco, agogo e matraca

Em nota introdutéria a peca Sertdo: Mistério, o compositor Bruno Kiefer
(1972) explica que o violinista deve em determinados momentos executar um
movimento rapido de vaivém (segundo o préprio compositor, “uma espécie de
trémulo”) em um reco-reco deixado a seu lado, ao passo que o violista deve
executar um movimento de “trémulo” entre os dois cones de um agogd. A
partir dessa indicagdo aproxima-se este gesto a categoria dos sons moveis.

Em Campeadores soma-se a matraca ao reco-reco e agogoé.

36
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ex. 7: Sertdo: Mistério — [36] - [42]: vaivém no reco-reco.

3.2.1.5. Trinado

O trinado € produzido por movimento continuo e repetitivo, mesmo que
eventualmente isto n&o resulte em um nivel elevado de ruidosidade. Observa-
se manifestagdes de trinado medido, geralmente associado a niveis reduzidos
de intensidade e a instrumentos de cordas (ex. 8) e de trinado propriamente

dito, em geral associado a niveis elevados de intensidade e a instrumentos de

sopro (ex. 9):
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ex. 8: Campeadores (Parte Il - Tempo de Ansiedade) — [1] - [5]: trinado
medido em instrumentos de cordas.
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ex. 9: Poema do Horizonte Ill (I. Moderado) — [203] - [208]: trinado
propriamente dito, em instrumentos de sopro.
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3.2.2. Sonoridades percussivas

Os gestos com alto indice de percussividade? sdo considerados
sonoridades percussivas. Tanto timbre quanto ritmo s&o prioritarios para a
sua definicdo, enquanto altura e intensidade sdo secundarios. O carater
percussivo é ressaltado pela relativa indefinicdo das alturas dos sons e pelo
tratamento ritmico mais elaborado que no grupo de sons moveis. Mesmo
aqueles instrumentos tradicionalmente considerados melédicos e harménicos
sdo utilizados de forma a explorar suas possibilidades percussivas. A
expressado sonoridades percussivas foi utilizada por Chaves (1982) ao se
referir a “uma das caracteristicas marcantes [da musica de Kiefer]: a forma
percussiva de aglomerar as sonoridades”. Para Chaves (ibid.), as
sonoridades percussivas transcendem a idéia de cluster: “s&o segundas
maiores e menores, terceiras menores (...), intervalos que, utilizados todos
juntos ou separadamente, emprestam aos trechos musicais uma dureza, uma
aspereza, uma angulosidade, que se tornam tipicas e caracteristicas do estilo
de Bruno Kiefer”.

As sonoridades percussivas sao predominantemente pianisticas e
manifestam-se de trés maneiras diferentes: 1) em agregados sonoros®; 2)

como notas repetidas; 3) em rumores; e 4) em golpes ritmicos. O carater

2 Alto indice de percussividade implica a predominancia do tratamento percussivo do piano,
por exemplo, a sua utilizagéo tradicional como instrumento melddico e harmdnico.

3 Agregados sdo grupos de notas que ndo podem ser ordenadas exclusivamente em tergas
sobrepostas (como os acordes, que nos remetem a musica tonal), e que, apesar da
predominancia do intervalo de segunda menor entre elas, podem se manifestar em outros
intervalos e em varios registros do piano, e ndo apenas, como ocorre nos clusters, em grupos
de notas adjacentes soando simultaneamente.
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ritmico-percussivo destes gestos colabora para a manutengdo de um nivel

elevado de tensdo e ansiedade das pecas nas quais ocorrem.

3.2.2.1. Agregados sonoros

Os agregados sonoros ocorrem exclusivamente no piano, em geral nos
registros médio/grave, em torno do intervalo de segunda menor e com ritmo
predominantemente em sincopas, acentuando o seu carater percussivo. As
diferentes ocorréncias desse gesto apresentam variagdes na utilizagdo do

pedal de sustentacdo do piano, acarretando variacdo de ressonancia dos

agregados:
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ex. 10: Terra Selvagem — [33] - [39]: agregados sonoros em registro grave e
nivel elevado de ressonancia de cada ataque, através da retirada dos
abafadores pelo pedal.
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ex. 11: Ventos Incertos — [58] - [60]: agregados sonoros restritos a duas ou
trés notas, em registro médio do piano, o que implica menor ressonancia de
cada ataque.
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ex. 12: Sertdo: Mistério — [187] - [191]: agregados sonoros cujo tratamento
do ritmo, com ataques bem definidos, das alturas, esbocando um caminho
cromatico, e do timbre, nos registros médio e grave do piano, produzem um
resultado sonoro de menor ressonancia que as seqléncias de agregados
anteriores.

TeT+i¢



3.2.2.2. Notas repetidas

A repeticdo de notas ocorre de maneira continua ou articulada por

siléncio, em associagdo ou ndo a um contorno melddico. Este gesto ocorre

nas cordas, nos sopros e no piano, sempre tratando-os percussivamente.

Dependendo do instrumento, do registro e da continuidade na repeticdo das

notas, este gesto apresenta maior ou menor ressonéncia dos ataques:
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ex. 13: Vendavais: Prentincios — [18] -

[23]: notas repetidas de forma

continua, no piano, ressaltando um contorno melddico através dos acentos
nas primeiras notas de cada tempo. O uso do pedal produz um nivel elevado

de reverberagao dos ataques neste gesto.
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ex. 14: Poema Telurico (2. Sentimentos Erraticos)—[1] - [11]: notas repetidas
de forma continua no registro médio de instrumentos de cordas, em niveis
elevados de intensidade e com acentos evidenciando um ritmo sincopado.
Os tipos de toque staccato e marcado resultam em nivel de ressonancia
menor nesta manifestacdo de notas repetidas em relagdo a anterior.
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A repeticdo de notas e agregados ocorre também interrompida por

siléncio:
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ex. 15: Vem o Vento — [1] - [8]: notas repetidas de forma descontinua,
articulada por siléncio, resultando em um nivel reduzido de ressonancia do
som.
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ex. 16: Poema do Horizonte V (I. Obscuro) — [81] - [82]: repetigao

descontinua de agregados sonoros, com acentos.

3.2.2.3. Rumores

Os rumores, ocorrendo principalmente nas cordas, apresentam como

caracteristicas

principais

a

articulacao

em

staccato,

(0]

registro

predominantemente grave (algumas vezes médio), os niveis de intensidade
que raramente ultrapassam o mezzo forte e a desimportancia do conteudo
melddico. O nome rumores expressa poeticamente esse gesto, que assume
um papel equivalente ao de um baixo ostinato ouvido a distancia. A palavra
‘rumor” foi importada de O Campeador e o Vento, ressaltando o paralelo entre

a musica de Kiefer e a poesia de Nejar:
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“A morte o esperava

desde o rumor de fogo

nas entranhas,

desde o rumor do tempo” (NEJAR, 1966, p. 33)

Os rumores podem se manifestar tanto em linhas melddicas cujo

contorno é restrito a uma terga menor quanto em linhas com maior atividade

intervalar.
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ex. 17: Vem o Vento — [17] - [23]: rumores com contorno melddico restrito a
uma ter¢ca menor, em registro medio.
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ex. 18: Poema do Horizonte V (ll. Luminoso) — [1] - [8]: rumores com maior
atividade intervalar no contorno melddico, em registro grave.
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3.2.2.4. Golpes ritmicos

Os golpes ritmicos sao formados basicamente por uma ou duas figuras
curtas, frequentemente acentuadas, seguidas de uma figura longa,
associando este gesto a um carater percussivo, nervoso, com intervalos de
segunda menor e terca menor. A palavra “golpe” também foi tomada de O

Campeador e o Vento:

“Golpe de lamina

no tronco

de tua ampla

arvore” (NEJAR, 1966, p. 24).
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ex. 19: Terra Selvagem — [96] - [103]: golpes ritmicos enfatizando o intervalo
de segunda menor.
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ex. 20: Poema do Horizonte Ill (Il. Imploragdo) — [1] - [5]: golpes ritmicos
enfatizando o intervalo de terga menor.

3.2.3. Trilhas melbdicas

As trilhas melddicas configuram tanto fragmentos de linhas melddicas
guanto motivos tematicos recorrentes. A sua funcio predominante é produzir
momentos de relaxamento, em oposicéo a atmosfera de tumulto caracteristica
dos sons moveis e sonoridades percussivas.

A palavra “trilha” ocorre em O Campeador e o Vento:

“O Campeador esta solto

sobre a campina do ar,

estica as rédeas e a trilha

das rogas. Feérreo metal” (NEJAR, 1966, p. 96).
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3.2.3.1. Terca menor

O intervalo de terga menor constitui-se quase em um motivo tematico,
pela insisténcia com que se manifesta nesse grupo de pecgas, e pela sua

importancia na configuragao das demais frilhas melodicas.
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ex. 21: Terra Selvagem — [248] - [257]: terga menor.
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ex. 22: Vem o Vento— [5] - [8]: terca menor.

3.2.3.2. Gestos liricos

Sao considerados gestos liricos aqueles que apresentam uma linha
melddica de carater expressivo, frequentemente em registro médio e sem
mudangas subitas de intensidade. Indicagdes de carater bem cantado e
apaixonado frequentemente acompanham os gestos liricos, que ocorrem em
todos os instrumentos e também na voz. As variagdes graduais de dinamica
valorizam a expressividade e o lirismo desses gestos, que eventualmente

assumem um carater melismatico.
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ex. 23: Poemas da Terra 3— [16] - [35]: gesto lirico.
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ex. 24: Vem o Vento—[30] - [37]: gesto lirico em momento solo, com carater
melismatico.
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ex. 25: Terra Sofrida— [34] - [43]: gesto lirico.

3.2.3.3. Gestos em recitativo

Os gestos em recitativo sao trilhas melodicas diferenciadas dos gestos
liricos pela predominancia da textura de dobramento* e pelo reduzido
movimento ritmico e melddico. S&o encontrados tanto na voz quanto nos
sopros, violao e piano. Com baixo conteudo melddico, e no caso da voz
seguindo a prosddia do texto, estes gestos acentuam o carater expressivo do

poema e garantem a sua inteligibilidade.

4Doubling texture (traduzida pela autora deste trabalho como textura de dobramento) denota
linhas em que as relagdes ritmicas, intervalares e de diregcdo do movimento entre elas se
mantém constantes (BERRY, 1987, p. 192).
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ex. 26: Campeadores (Parte Ill - Tempo de Libertagdo) —[101] - [107]: gesto
em recitativo.
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ex. 27: Quando os ventos chegarem — [32] - [41]: gesto em recitativo.
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ex. 28: Poema do Horizonte Il (ll. Imploragdo) — [37] - [40]: gesto em
recitativo em peca instrumental, para quinteto de sopros.

3.2.3.4. Temas contrapontisticos

A expressao tema contrapontistico foi utilizada por Chaves (1982) ao
descrever as ‘linhas horizontais contrapontisticas [que] funcionam como
verdadeira antitese dos blocos percussivos, criando na maioria das vezes
uma sensacéo de falso relaxamento” (ibid.), e que ocorrem na obra Terra
Selvagem.

O que caracteriza estes gestos € o carater improvisatorio e leggero da
linha melddica, que pode ocorrer em solo, com acompanhamento, ou em
imitacdo. Assim, a palavra contrapontistico no nome deste gesto ndo implica
necessariamente a ocorréncia de contraponto, sendo apenas um indicativo da
simultaneidade e do carater improvisatorio dessas linhas.

Os temas contrapontisticos ocorrem principalmente no piano e nas

cordas e tém fungédo equivalente a dos gestos liricos, diferindo destes no
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andamento, mais rapido, e na articulacdo, leggero. Os temas
contrapontisticos apresentam maior liberdade de saltos intervalares que os
gestos liricos e ocorrem frequentemente associados a um tratamento ritmico
em sincopas, o0 que seria, segundo Valentim (1990, p. 21), uma referéncia “a

ritmica brasileira”, investindo esses trechos de um carater de danca:
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ex. 29: Terra Selvagem — [61] - [67]: tema contrapontistico.
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ex. 30: O vento é quando? — [14] - [22]: tragos de tema contrapontistico.
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ex. 31: Sertdo: Mistério — [238] - [249]: tema contrapontistico no violino.
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3.2.3.5. Blocos® paralelos em quartas e tritonos

Estes gestos caracterizam-se pelo movimento cromatico de blocos
sonoros em que os intervalos de quarta justa e quarta aumentada séo
prioritarios. Os blocos paralelos, ocorrendo no piano, nas cordas e nos
sopros, podem configurar um motivo tematico recorrente (ex. 32 e 33) ou

delinear caminho improvisatério descendente (ex. 34):
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ex. 32: Vendavais: Prenuncios — [108] - [111]: manifestagdo no piano dos
blocos paralelos em quartas e tritonos configurando motivo tematico
recorrente.

5Segundo Koellreutter (1990, p. 24) blocos sonoros sdo aglomerados de sons simultaneos,
0s quais podem constituir acordes, simultandides e blocos de ruidos, entre outros.
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ex. 33: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) — [136] - [140]:
manifesta¢ao dos blocos paralelos em quartas e tritonos configurando motivo
tematico recorrente, nos instrumentos de cordas e sopro.
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ex. 34: Poemas da Terra 4— [1] - [4]: blocos paralelos em quartas e tritonos
delineando caminho improvisatorio descendente.

3.2.3.6. Sombras cromaticas

As sombras cromaticas, gesto exclusivamente pianistico, sao
configuradas pela ocorréncia simultdnea de dois planos: uma trilha melodico-
cromatica no registro médio-grave em valores ritmicos proporcionalmente
mais longos, e um eco dessa trilha, em movimento ascendente ou
descendente de intervalos de sétima ou oitava no registro médio, em valores
mais curtos. De fato, esse eco simultaneo atua como uma “sombra” da trilha
melddica percorrida pelas figuras mais longas, constituindo assim, “sujeito” e
sombra, um complexo gestual unitario. A escolha da palavra “sombra” para

este gesto também ocorreu como referéncia a aproximagéo entre Kiefer e

Nejar:
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“O vento é o vento,

a vida é noite

cheia de ventos,

porém ao vento como encontra-lo?
Na sombra branca,

na sombra branca,

na sombra branca de seu cavalo” (NEJAR, 1966, p. 113).

As sombras cromaticas, mesmo mantendo um carater relativamente
tenso devido ao cromatismo acompanhado da repeticdo de um padrao ritmico,

criam uma atmosfera mais lirica, de aparente relaxamento.
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ex. 35: Lamentos da Terra— [1] - [9]: sombras cromaticas com insisténcia no
intervalo de oitava.
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ex. 36: Poema do Horizonte IV — [44] - [48]: sombras cromaticas com

insisténcia no intervalo de sétima maior.
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3.2.4. Fragmentos cortantes

Os fragmentos cortantes sao gestos breves que provocam uma
interrupgcdo brusca do discurso musical e, como elementos-surpresa,
contribuem para a manutencado da atmosfera dramatica. A idéia poética
“cortante” vem de um dos poemas de O Campeador e o Vento, e, nos gestos

musicais, refere-se ao seu aspecto disjuntivo:

“O instrumento de tua furia

sao as armas

na tocaia do corpo,

impassiveis e sem fala,

mas cortantes e precisas

quando um golpe faz vibra-las” (NEJAR, 1966, p. 107).

Sao considerados fragmentos cortantes: as interferéncias angulosas, o

gesto em siléncio e os devaneios cromaticos.

3.2.4.1. Interferéncias angulosas

Gestos caracterizados por intervengdes muito breves, tém niveis
elevados de intensidade e investem o trecho musical de um carater agressivo.
Observa-se frequente recorréncia dos intervalos de segunda menor e sétima
maior associados a esse gesto, e ndo se verifica desenho ritmico
predominante. As interferéncias angulosas podem ocorrer associadas ou nao
a mudangas bruscas de registro e ndo apresentam um tipo de material
predominante, mantendo como tragcos comuns entre eles a brevidade e o nivel

elevado de intensidade.
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[1] - [16]: interferéncias angulosas.

ex. 37: Ventos Incertos
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ex. 38: Sertdo: Mistério — [326] - [336]: interferéncias angulosas.
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ex. 39: Terra Sofrida— [96] - [100]: interferéncias angulosas.
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ex. 40: Ventos Incertos — [17] - [20]: manifestagao de interferéncias

angulosas em oitavas cromaticas percorrendo diferentes registros do piano.

piano

ex. 41: Poema do Horizonte V (I. Obscuro) — [27] - [29]: manifestagdo de
interferéncias angulosas em breves trinados, com contraste subito de
intensidade.
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ex. 42: Vem o Vento — [9] - [12]: manifestagao de interferéncias angulosas
em glissando ascendente nos instrumentos de cordas, em articulagéo

percussiva.
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ex. 43: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) — [77] - [85]:
manifestacdo de interferéncias angulosas em glissando ascendente nos
instrumentos de cordas, com articulagao percussiva.



3.2.4.2. Gesto em siléncio
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O gesto em siléncio, frequentemente pausas com fermata, constitui

elemento de fragmentac¢ao do discurso, contribui para o aumento do nivel de

incerteza e de imprevisibilidade da musica e resulta em eventos de alto teor

dramatico. Ao provocar a suspensdo momentanea do tempo real o gesto em

siléncio atua como “lavrador do tempo” (NEJAR, 1966, p. 15).
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ex. 44: Campeadores (Parte Ill - Tempo de Libertagdo) — [125] - [132]: gesto

em siléncio.



Algumas vezes o siléncio recebe, além de fermata, a indicagdo “longa”,

intensificando ainda mais sua fungao:
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ex. 45: Poema do Horizonte Il (Ill. Enigmatico) — [1] - [7]: gesto em siléncio
com fermata longa.

3.2.4.3. Devaneios cromaticos

Devaneios cromaticos® sdo gestos rapidos, formados por linhas

melddicas cromaticas, ascendentes e descendentes, que ocorrem

predominantemente em instrumentos de sopro, associados a niveis elevados

de intensidade e preferencialmente nos registros médio e agudo.

6 Semelhante gesto foi verificado por Mattos (1997, p. 82) na obra Salamanca do Jarau de

Luiz Cosme. No que se refere a fungéo, o autor salienta que o gesto “funciona como elemento
de contraste e dramaticidade” na obra de Cosme.
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ex. 46: Campeadores (Parte Il - Tempo de Ansiedade)—[58] - [61]: devaneios
cromaticos.
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ex. 47: Poema Telurico (2. Sentimentos Erraticos - B)—[73] - [76]: devaneios
cromaticos.
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ex. 48: Poema do Horizonte Il (ll. Imploragdo) — [99] - [101]: devaneios

cromaticos.

O repertorio dos gestos que configuram as quatro grandes familias de
materiais composicionais das pecas de Kiefer aqui analisadas, e que foi
apresentado neste capitulo, sera relacionado a seguir com a triplice idéia
poética “terra”, “vento” e “horizonte” que advém do livro de poemas O

Campeador e o Vento de Carlos Nejar.



4. PARALELOS ENTRE GESTOS MUSICAIS E IDEIAS POETICAS

O estudo dos paralelos entre a musica de Kiefer e a poesia de Nejar é
possivel a partir da premissa de que, mesmo nao possuindo funcdes
semanticas idénticas, musica e poesia podem comunicar sentidos semanticos
paralelos (BOULEZ, 1986, p. 189). Segundo o mesmo autor (ibid., p. 184), a
relacdo poesia-musica pode assumir muitas formas, em varios niveis
diferentes de interagao: desde o mais evidente, quando o compositor coloca
em musica o texto, até o mais profundo, quando a poesia € incorporada a
musica como sua “fonte de irrigagdo”. Nesse nivel, menos imediato,
independente da verbalizagdo do texto utilizado pelo compositor, 0 poema
passa a constituir na obra musical o seu “centro e auséncia”.

A relagédo poesia-musica no grupo de pecas de Kiefer aqui analisado
ocorre em varios niveis diferentes, desde o mais imediato, nas obras com
texto, até o menos perceptivel, nas pecas exclusivamente instrumentais. Ao
discutir seu processo de composi¢cado diante de um poema, Kiefer (1982)
afirma que a musica deve intensificar o afeto basico do texto. Podemos
ampliar o foco dessa afirmag¢ao, com base no conceito de “centro e auséncia”
de Boulez, para as obras exclusivamente instrumentais de Kiefer, que nao
trabalham com palavras, mas que apresentam evidentes reiteragcdes de
material musical semelhante, como inventariado no Repertério de Gestos (v.
pag. 33), além de guardarem uma identidade entre as idéias poéticas nos

titulos das diversas pecas.
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4.4.1. A musica vocal

Seguindo o principio de que as obras vocais permitem estabelecer
relagbes mais diretas entre musica e poesia, ja que nessas obras a simbiose
poesia/musica ocorre em nivel mais imediato, o paralelo entre as idéias
poéticas e os gestos musicais sera realizado, inicialmente, com relagéo as
pecas vocais de Kiefer desse periodo, todas escritas sobre poemas de Nejar:
O vento é quando? (1971), para baixo e piano, Vem o Vento (1973), para
soprano e quatro violoncelos, Campeadores (1973), para coro e orquestra, e

Quando os ventos chegarem (1974), para coro misto a quatro vozes.

4.41.1. O vento é quando? (1971) e Vem o Vento (1973)

Escrita em 1971, O vento € quando? faz parte das Cancbes do Vento
e inaugura o relacionamento da musica de Kiefer com a poesia de Nejar: foi a
primeira obra vocal escrita sobre versos do poeta, e o compositor tomou como
ponto de partida justamente o poema que inicia O Campeador e o Vento

(poema esse trabalhado posteriormente também na peca Vem o Vento):

“VYem o vento,
vai silvando.
O vento é quando?

E depois de ter amado.

Vento cervo,

puro vento,

se mistura

com os cedros,
ultrapassa o mirante,
se mistura

a outro tempo.
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Vento quando?

E depois de ter lutado” (NEJAR, 1966, p. 11).

Este primeiro poema do livro, que funciona na realidade como uma
grande epigrafe a O Campeador e o Vento, pois ocorre ainda antes do Canto
Primeiro, introduz o leitor ao centro poético “vento” de forma insistente, através
da reiteracado da prépria palavra “vento” e de outras a ela relacionadas, néo
apenas no que se refere a fonética, como “vem” e “tempo”, mas também
quanto a semantica, como “silvando”. O siléncio € uma das caracteristicas
mais marcantes desse poema, e que acompanha a primeira pergunta do livro:
“o vento € quando?”, enfatizando ainda mais essa indagagéo central. As rimas
sdo abundantes, principalmente as incompletas, como entre “cervo” e
‘cedros”, “vento” e “mirante”. A unica rima completa, que nao resulta da
repeticdo de uma mesma palavra, ocorre entre “amado” e “lutado”, em versos
de estrofes diferentes. Essa rima completa concentra a for¢ca da resposta a
interpelacao apresentada e reiterada nesse primeiro poema do livro.

Vem o Vento foi composta em 1973. Apesar da diferenca de formacgao

instrumental, existem importantes pontos em comum entre estas duas pecas

que utilizam o mesmo poema, incluindo o andamento ( J = 76 na primeira e

J =80 na segunda), e a duragdo (2'15” em O vento é quando? e 2'30” em Vem

o Vento).

Nessas duas obras, a musica foi composta de acordo com a prosddia
do poema, predominando os gestos em recitativo, embora exista uma
importante diferenga no relacionamento voz x instrumento(s). Enquanto em

O vento é quando? o piano praticamente se cala nos momentos em que a voz



81

canta o poema, mantendo assim uma relagcao quase de alternancia entre voz
e piano, em Vem o vento os violoncelos interagem constantemente com a voz,
através de sons moveis e de sonoridades percussivas, elaborando uma
atmosfera que intensifica a idéia de “vento”, central ao poema cantado pelo
soprano (gesto lirico).

Esse entrelacamento voz/violoncelos na peca Vem o Vento tem apenas
um momento de excecdo: no centro da peca, durante dez compassos [33] -
[43], a voz se desprende do acompanhamento instrumental e do poema

realizando um solo de carater melismatico:
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ex. 49: Vem o Vento —[30] - [37]: solo vocal de carater melismatico.

Esse trecho melismatico contrasta com o carater silabico que
prevalecia até entdo, através do qual o compositor buscava a inteligibilidade
do texto, e gera um momento de relaxamento que precede os dois ultimos

versos do poema, onde é restaurado o carater tenso da obra.
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Em O vento é quando? e Vem o Vento estdo presentes as células
geradoras das grandes familias de gestos apresentados neste trabalho. O
gesto em recitativo, da familia das trilhas melddicas, predomina em ambas as
pecas. Em O vento € quando? sao frequentes os gestos que pertencem ao
grande grupo das sonoridades percussivas, com especial énfase nas
sequéncias de agregados:
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ex. 50: O vento é quando? —[14] - [17]: sonoridades percussivas (agregados

Sonoros).

Em Vem o Vento as sonoridades percussivas (notas repetidas e
rumores) compartilham o mesmo ambiente dos sons moveis (trémulos)
gerando uma atmosfera sobre a qual sdo elaboradas as trilhas melddicas
(gestos liricos). Entre as manifestacées de sonoridades percussivas que
ocorrem em Vem o Vento encontram-se 0s rumores, que geram uma
atmosfera de inquietude sobre a qual € elaborada musicalmente uma parte do

poema:
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ex. 51: Vem o Vento — [21] - [23]: sonoridades percussivas (rumores).

Tanto em O vento € quando?, quanto em Vem o Vento, existem também
manifestagcdes de fragmentos cortantes: as interferéncias angulosas e o gesto
em siléncio, que funcionam como elementos de pontuagdo do poema e
ocorrem principalmente em momentos que seguem um verso interrogativo, ou
articulando frases e se¢des musicais, sejam elas contrastantes ou néo.

Em O venfo € quando? e Vem o Vento, os sons moveis e as
sonoridades percussivas, interrompidos pelos fragmentos cortantes,
intensificam o carater dramatico, tenso e “espesso”, dos poemas de O
Campeador e o Vento, trabalhados musicalmente em trilhas melodicas que
simulam uma atmosfera de relaxamento. Esse relaxamento, entretanto, é
apenas superficial, pois, as demais familias de gestos, na sua reiteragéao
insistente, impedem um relaxamento mais profundo. De forma equivalente,

os poemas de O Campeador e o Vento mostram um universo bastante denso,
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nunca tendendo a reflexdes de profundo relaxamento, mas, ao contrario,
sugerindo imagens de tensado, dureza e angulosidade:

“Sob o peito,

mais feroz e mais alto,

0 coragao,

roma elétrica,

martelo,

bate,

contra a morte,

bate firme no galope,

bate sempre contra a morte,

que nao o quebrem na haste,

bate seco, bate forte,
bate” (NEJAR, 1966, p. 108).

4.4.1.2. Campeadores (1973)

O painel sinfonico Campeadores, para coro e orquestra, composto em
1973, € uma obra com dois movimentos externos (Tempo da Natureza e
Tempo de Libertagdo) trabalhando com poemas e um movimento
intermediario em que a voz é tratada como participante da atmosfera de
ansiedade que da nome ao movimento (Tempo de Ansiedade), através do

gesto em vozerio confuso, um murmurio vocal sem palavras.

4.4.1.2.1. Tempo da Natureza

Na parte | - Tempo da Natureza, o compositor utiliza o primeiro poema
do Canto Décimo, o mesmo poema de Quando os ventos chegarem (v. pag.

99).
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“Quando os ventos chegarem
na terra forte,

quando as nuvens rolarem
sobre as nuvens

e o vento se deslocar

sobre o vento,

o sonho tombara o sonho,
reverdecendo.

Quando o vento se deslocar
sobre o vento

na terra forte,

0s homens serao setas no tempo.

O tempo destila o tempo” (NEJAR, 1966, p. 111).

A elaboragdo musical desse poema, através de trilhas melodicas
executadas pelo coro, ocorre somente na ultima terga parte do movimento,
apos uma longa preparagao instrumental. Durante 157 compassos (em um
total de 228 da parte |, ou seja, dois tergos do movimento em numero de
compassos), a orquestra elabora os varios gestos das familias dos sons
moveis e das sonoridades percussivas, de elevado nivel de ruidosidade e
percussividade, e que, somados as intervencdes dos fragmentos cortantes,
que aumentam o grau de imprevisibilidade, resultam num cenario tumultuoso
(ex. 52). E sobre esse ambiente de grande tensdo que o poema é colocado
através de trilhas melodicas (ex. 53). A musica intensifica o carater tenso
inerente aos versos do poema: “Quando os ventos chegarem/na terra forte”

(NEJAR, 1966, p. 111).
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ex. 52: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) —[77] - [95]: sonoridades
percussivas - notas repetidas (x); sons moéveis - vaivém no reco-reco e
matraca (y); fragmentos cortantes - interferéncias angulosas (z).
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No compasso 158 o poema comecga a ser apresentado pelo coro, e a

partir de entdo predomina o gesto em recitativo, enfatizando a prosddia do

poema, com tragos do gesto lirico:
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ex. 53: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) — [158] - [167]: trilhas
melddicas - gesto em recitativo (x) com tragos do gesto lirico (y).
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O cenario de aparente relaxamento, criado pelas trilhas melddicas no
coro, é interrompido bruscamente por gestos da familia dos fragmentos
cortantes na orquestra. O gesto em siléncio ocorre freqiuentemente apos
palavras que no poema tém grande carga energética, como “forte”, “sonho”,

“setas” e “tempo”, e n&o necessariamente articula versos ou estrofes.
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ex. 54: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) — [200] - [204]:
fragmentos cortantes (x) justapostos as trilhas melodicas (y).
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Em alguns momentos o gesto em recitativo, na voz, interage com outra
trilha melddica, os blocos paralelos em quartas e tritonos, que parecem ser a

“voz” da orquestra a dialogar com o poema:
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ex. 55: Campeadores (Parte | - Tempo da Natureza) — [218] - [222]: trilhas
melddicas - gesto em recitativo na voz (x) e blocos paralelos em quartas e
tritonos na orquestra (y).
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Uma vez exposto o poema, o final da parte | - Tempo da Natureza [218]
- [228], reitera 0 emaranhado de sons moéveis e sonoridades percussivas,
estabelecendo uma simetria com o ambiente tumultuoso da primeira terca

parte desse movimento.

4.4.1.2.2. Tempo de Ansiedade

A parte Il - Tempo de Ansiedade, representa o nucleo de concentragao
maxima da atmosfera de tensao iniciada na parte | e que persiste também na
parte lll de Campeadores. Essa concentragcdo se deve principalmente ao
tratamento do coro, sem palavras ou trilhas melddicas. O coro “assume a
mudez dos labios” (NEJAR, 1966, p. 106) e, ao realizar o vozerio confuso,
parece que esta amordacado. O que se ouve sd0 murmurios, nao se
identificam palavras. Dessa forma, o coro tem concentrado o seu potencial
dramatico, independente da palavra, utilizando a esséncia do poema como
alicerce da composicdo musical. Interagindo com os instrumentos, que
realizam gestos das familias dos sons moveis e das sonoridades percussivas,
o coro constitui o eixo central na construcdo da atmosfera que da nome ao

movimento: Tempo de Ansiedade.
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ex. 56: Campeadores (Parte Il - Tempo de Ansiedade) — [87] - [99]:
fragmentos de ftrilhas melodicas (w); sons moéveis - vozerio confuso (x) e

trémulo (y); sonoridades percussivas - notas repetidas (z).
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Um nivel elevado de ansiedade é mantido nesse movimento em
decorréncia do tratamento composicional que se vale novamente da
sobreposigao de sons moveis (em especial os gestos em trémulo, trinado e
vozerio confuso) e sonoridades percussivas (notas repetidas), e que cresce
substancialmente até o momento de extravasamento dessa ansiedade, apos
um enorme crescendo na voz e instrumentos. Nesse trecho, o coro consegue
finalmente se libertar em momento de climax da tensdo dramatica de
Campeadores, na palavra “eu” em fortissimo (ex. 57), uma palavra (“eu”) que
€ estranha a O Campeador e o Vento. Os versos no livro ocorrem
principalmente na segunda pessoa do singular (“Tu €s madura sombra”; p. 66)
e terceira pessoa do singular (“O Campeador esta solto”; p. 96), ou mesmo na
primeira do plural (“Somos silvestres/e amamos nossos instantes”; p. 83), mas
em nenhum momento ocorrem na primeira pessoa do singular. O compositor
insere aqui um elemento novo, pessoal e alheio aos poemas. Esse é o unico
elemento textual desse grupo de pegas que ndo advém dos poemas de Nejar,
nao tendo sido encontradas declaragdes do compositor que explicitassem sua
intencdo ao realizar essa interferéncia e que permitissem uma exegese

analitica.
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ex. 57: Campeadores (Parte Il - Tempo de Ansiedade) —[146] - [153]: vozerio
confuso (x) em crescendo na palavra “eu”, em momento de climax da tenséo

dramatica.
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4.4.1.2.3. Tempo de Libertagdo

Na parte lll - Tempo de Libertagdo o compositor trabalha com o ultimo

poema do Canto Oitavo de O Campeador e o Vento:

“O Campeador esta solto
sobre a campina do ar,
estica as rédeas e a trilha
das rocas. Férreo metal

ressoa nas maos e o potro
distende as sombras e vai.
Para onde? Para o encontro
entre o jugo e seu punhal.

Golpeia o corpo no lance

e avanga, férreo animal;

a noite por mais que avance

no coice do sol se esvai’ (NEJAR, 1966, p. 96).

Essa ultima parte de Campeadores inicia em andamento mais rapido
que os movimentos anteriores. Além da diferenga de andamento, a
“libertacdo” do titulo é incorporada pelo coro, que inicia sua participagédo com
um grito extremamente curto [85], seguido de um breve trecho em vozerio
confuso, gesto que se interpora ainda uma unica vez, apos o primeiro verso
[98] - [102].

Dessa forma, o coro, amordacado na parte Il, canta sua liberdade por
intermédio da liberdade do Campeador, figura onipotente, que, “solto sobre a
campina do ar/ estica as rédeas e a trilha/ das rogas” (NEJAR, 1966, p. 96).
O carater épico do poema trabalhado musicalmente por Kiefer na parte Ill do
seu painel sinfénico € evidenciado ainda pela reutilizagdo de alguns gestos
bastante recorrentes nas partes anteriores. Apds uma primeira seg¢ao [1] -

[82], em que os sons moveis (trémulo) sdo abundantes, e ocorrem
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interrompidos por fragmentos cortantes (interferéncias angulosas), o poema é
elaborado pelo coro, em andamento “menos vivo” [83-final]. Com a excecéao
de algumas sequéncias de gestos semelhantes aos devaneios cromaticos, o
coro exerce, a partir de entdo, seu direito de cantar livremente, em ftrilhas
melddicas, com poucas intervengbes dos sons moveis e sonoridades

percussivas, ocorrendo até, por vezes, praticamente desacompanhado:
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ex. 58: Campeadores (Parte Ill - Tempo de Libertagdo) — [193] - [197]: trilha
melddica (x) realizada pelo coro com algumas intervengdes dos fragmentos
cortantes - devaneios cromaticos (y).

Uma diferenga importante entre a parte lll e as demais partes de

Campeadores € que a orquestra, pela primeira vez na obra, reforgca o carater



98

lirico das trilhas melodicas, como no trecho a seguir, com o gesto lirico em

sequéncia de tergas menores em se¢des de carater “saudoso”:
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ex. 59: Campeadores (Parte Ill - Tempo de Libertagdo) — [257] - [262]: trilha

melddica - gesto lirico em sequéncia de terca menor - nas madeiras.

Dessa forma, a orquestra incorpora ndo apenas o carater lirico das
trilhas melddicas do coro, mas também o carater épico do poema. Aatmosfera
de ansiedade, que, através da utilizagdo dos sons modveis, sonoridades
percussivas e fragmentos cortantes, € intensificada na parte | da obra, e
alcanca um climax no final da parte Il, transforma-se nesta parte Ill de
Campeadores, assumindo agora o carater épico/libertario explicitado no titulo
do movimento: Tempo de Libertagdo. As trilhas melddicas que elaboram o
poema sao tao transparentes nesse movimento, pela pouca interferéncia que

0s demais gestos exercem sobre elas, que o conteudo épico do poema torna-
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se, consequentemente, muito mais imediato. As breves ocorréncias de sons
moveis (trinado) e fragmentos cortantes (siléncio) nesse movimento atuam
como ornamentos do carater épico do poema e da trilha melddica que o utiliza,
e ndo como geradoras da atmosfera tumultuosa e de ansiedade que

caracteriza as duas primeiras partes de Campeadores.

4.4.1.3. Quando os ventos chegarem (1974)

Esta obra, sendo a unica, dentre as vinte e uma pegas que compdem
0 objeto deste estudo escrita para conjunto vocal sem acompanhamento,
possibilita que a relagao entre a musica de Kiefer e a poesia de Nejar seja
examinada de forma ainda mais direta. Em Quando os ventos chegarem o
compositor coloca em musica o primeiro poema do Canto Décimo de O
Campeador e o Vento, ja colocado em musica na primeira parte do painel

sinfébnico Campeadores (v. pag. 85):

“Quando os ventos chegarem
na terra forte,

quando as nuvens rolarem
sobre as nuvens

e o vento se deslocar

sobre o vento,

o sonho tombara o sonho,
reverdecendo.

Quando o vento se deslocar
sobre o vento

na terra forte,

0s homens serao setas no tempo.

O tempo destila o tempo” (NEJAR, 1966, p. 111).

A repetigado das palavras “vento” e “terra” e a referéncia ao aparente

conflito entre a capacidade de deslocamento do “vento” e a forga da “terra”
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sdo dois aspectos que fazem deste poema um centro de irradiagao dessas
idéias poéticas. Algumas palavras se interpdem a dualidade gerada pela
insisténcia nos centros poéticos “terra” e “vento”, pincelando imagens de
esperanga ao poema. O verbo “reverdecendo” enfatiza essa idéia de
esperanga na transformacéo da realidade, pela referéncia a capacidade de
renovagao ciclica da natureza. E os homens, que sonham, “serdo setas no
tempo”, ou seja, serdo os atores da renovagado. O fechamento do poema, com
a repeticdo da palavra “tempo”, enfatiza os aspectos de concisédo e
circularidade inerentes aos poemas de O Campeador e o Vento.

O tratamento composicional em Quando os ventos chegarem é
bastante coincidente com a prosddia do poema, o que se verifica pela
insisténcia no gesto em recitativo. Isto ndo quer dizer que o compositor tenha
criado sua musica como uma mera declamagéo do texto, pois, para Kiefer
(1982), a musica se empobrece quando segue o texto palavra por palavra. A
aproximacgédo da musica de Kiefer com o poema de Nejar se da antes em
termos de conteudo que de prosodia. O conteudo dos poemas de Nejar é
elemento decisivo para a sua escolha por Kiefer. Ao ser questionado sobre
os critérios para a escolha de um poema para suas composicoes, Kiefer
(1987, p. 4) enfatiza que “o conteudo é importante. Me agrada o conteudo
épico, social, de denuncia e de vinculacdo a terra. E um requisito
importantissimo: a musicalidade. O Nejar tem muita musicalidade”.

Em Quando os ventos chegarem (1974), as quatro vozes estéo
dispostas homoritmicamente e com similaridades de contorno melddico,

acentuando o carater recitativo:
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(4)Pro lona:r discretamente & nota.

ex. 60: Quando os ventos chegarem — [1] - [7]: gesto em recitativo.

Arelagao bastante intima que se estabelece com a poesia é funcdo dos

gestos em recitativo (silabicos), que ressaltam a inteligibilidade do texto,
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acentuando o carater expressivo do poema e respeitando as inflexdes
naturais dos versos.

Além da predominancia do gesto em recitativo, e de duas ocorréncias
de gestos liricos (melismaticos), que seréo discutidas adiante, existe também
o gesto em siléncio, em um momento bastante significativo, entre o penultimo
e o ultimo versos da primeira parte do poema - “0 sonho tombara o
sonho/reverdecendo” (NEJAR, 1966, p. 111), finalizando a primeira terga parte
da peca, apos uma elevagao consideravel na intensidade musical, que chega
a fortissimo pela primeira vez na obra, sobre a ultima silaba da oxitona
“tombara” [15]. Esse crescendo na intensidade coincide com a nota mais
aguda da secéo, que ja havia sido alcangada uma vez, mas nao de forma tao
enfatica [8]. Ainda em nivel elevado de intensidade ouve-se a repeticdo da
palavra “sonho” [14] - [15], e apOs um ligeiro diminuendo, ocorre o gesto em
siléncio, um fragmento cortante, que interrompe o discurso poético/musical,
gerando, assim, um momento de imprevisibilidade. O compositor emprega
esse recurso em um momento de novidade no poema: entre a palavra
“sonho”, que aparece pela primeira vez e é repetida no mesmo verso, e a
palavra “reverdecendo”, que imbui esse trecho de imagens de renovagéo
ciclica. A secao seguinte [17] - [24] apresenta uma manifestacdo de carater
melismatico do gesto lirico, sobre a silaba ténica da palavra “reverdecendo”,
criando uma sensagéo de aparente relaxamento. Dessa forma, o gesto em
siléncio sublinha a novidade no final da primeira parte do poema através da

incerteza gerada entre as duas breves sec¢des musicais contrastantes em
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carater (silabico no gesto em recitativo e melismatico no gesto lirico) que

ocorrem entre o final da primeira terca parte e a metade da peca:
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ex. 61: Quando os ventos chegarem — [12] - [23]: gesto em siléncio entre as

segdes que apresentam contraste entre o gesto em recitativo (de carater

silabico) e o gesto lirico (de carater melismatico).

O gesto em siléncio ocorre ainda uma vez, no ultimo verso do poema,
apos a palavra “destila” [45]. Assim como na ocorréncia anterior, a se¢ao que
segue também é de carater melismatico do gesto lirico, agora sobre a palavra
“tempo” [47-53]. Apds a conclusdo do poema, ocorre uma coda, em que o
compositor retoma os dois versos iniciais do poema: “Quando os ventos
chegarem/na terra forte”.

Evidencia-se em Quando os ventos chegarem o contraste entre trechos
de carater silabico e outros melismaticos. A palavra “reverdecendo”, de cinco
silabas, que conclui a primeira parte do poema com uma certa dose de
esperanca, foi trabalhada musicalmente de forma a libertar a voz, prolongando
a silaba ténica através de um grande melisma, como uma tentativa de
extensao desse momento lirico, de esperanca e relaxamento. Na palavra

“tempo”, que encerra o poema, o compositor optou pelo tratamento silabico,
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com acentuagao bem definida, o que intensifica ainda mais a atmosfera geral

do poema, de tenséo e forga.

Através da analise das quatro pecas vocais de Kiefer escritas sobre
versos de Carlos Nejar, evidenciam-se grandes contrastes de formacao
instrumental entre as pecgas. Da primeira obra escrita sobre versos do poeta
- O vento é quando? - passando pela segunda - Vem o Vento - e culminando
em Campeadores - observa-se um aumento consideravel no numero de
instrumentos: baixo e piano na primeira, voz e quatro violoncelos na segunda,
e coro e orquestra na terceira. Com essa variagado timbrica, o compositor
parece ter buscado cada vez mais ampliar sua paleta de possibilidades de
nuances, afim de alcangar sua almejada intensificagado dos afetos do poema
através da musica. A tematica dos poemas de O Campeador e o Vento (o
duplo “terra’/’vento”), e o carater de dureza e tensdo a eles relacionados, séo,
portanto, elaborados musicalmente por Kiefer nessas suas quatro obras
vocais.

Respeitando a prosédia do texto, através do uso insistente dos gestos
em recitativo, Kiefer clarifica sua intengcado de tornar o poema completamente
inteligivel ao ouvinte. Nos poucos momentos em que a voz se desprende do
texto, e s6 nesses momentos, o compositor permite alguns devaneios
virtuosisticos, que em outro contexto poderiam comprometer a inteligibilidade
das palavras. O apice desse cuidado com a compreensao do texto encontra-
se na quarta e ultima pega vocal de Kiefer sobre versos de Nejar: Quando os

ventos chegarem, para coro a quatro vozes. Nessa obra o compositor néo se
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utiliza de outros instrumentos, além da voz, para elaborar o poema. Podemos
ressaltar o fato do compositor ter escolhido para essa pecga (sua ultima peca
vocal escrita sobre O Campeador e o Vento), um poema do ultimo canto do
livro, seguindo o mesmo raciocinio utilizado na primeira das pecas, O vento é
quando?, em que o compositor colocou em musica o poema inicial do livro.
Nesse sentido, as quatro pecgas vocais de Kiefer cuja “fonte de irrigagdo” foram
os poemas de Nejar em O Campeador e o Vento, mesmo com todas as
diferengas de instrumentacgéo ja discutidas, parecem constituir uma unidade

coerente que encerraria em si um ciclo de pegas vocais.
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4.4.2. Musica instrumental: “Terra”

4.4.2.1. Terra Selvagem (1971), Lamentos da Terra (1974) e Terra

Sofrida (1983)

De maneira semelhante ao que ocorre na parte lll de Campeadores, as
trilhas melddicas das pecas Terra Selvagem (1971) e Lamentos da Terra
(1974), para piano, e Terra Sofrida (1983), para dois violdes, parecem traduzir
musicalmente os poemas de O Campeador e o Vento. Sempre
acompanhadas pelos sons moveis e sonoridades percussivas, que
intensificam ainda mais o carater épico identificado por Kiefer na poesia de
Nejar (KIEFER, 1983), e sendo frequentemente interrompidas pelos
fragmentos cortantes, que aumentam o grau de “suspensdo angustiante”
(CHAVES, 1982), as trilhas melddicas s&o bastante recorrentes nessas pecas,
as vezes em trechos longos, mas principalmente como gestos breves,
formados por linhas melddicas fragmentadas. Assim como “a terra foi
rasgada/ e os passaros ocultos” (NEJAR, 1966, p. 16), as trilhas melodicas
nessas pecgas parecem ter sido rasgadas, e sua tendéncia lirica reprimida. O
tema da chamada de Terra Selvagem, nos primeiros compassos da peca, que
enfatiza o intervalo de terca menor e ocorre associado aos golpes ritmicos
(sonoridades percussivas), exemplifica essa tendéncia das trilhas melodicas
ao carater épico, ao lirismo pungente, sem declinar de seu aspecto de
suspensao. A interrupcdo desse gesto se da pela sua justaposi¢cado as

sonoridades percussivas (neste caso, sequéncia de agregados):
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ex. 62: Terra Selvagem — [1] - [11]: trilhas melddicas - (x), justapostas as
sonoridades percussivas - seqiéncia de agregados (y).



109

O carater épico de Terra Selvagem estabelece-se através da
justaposicédo de ftrilhas melddicas breves, com enfoque na terga menor, e
sonoridades percussivas, principalmente os agregados sonoros no registro
grave do piano, interrompidos drasticamente pelos fragmentos cortantes.
Assim como na parte || de Campeadores o coro parece estar amordagado,
em Terra Selvagem, as trilhas melddicas soam “encarceradas” entre esses
fragmentos cortantes. O siléncio, um dos fragmentos cortantes mais
recorrentes, ndo s6 em Terra Selvagem, mas também nas demais obras aqui
analisadas, € utilizado como um “recurso composicional operante e dramatico
(-..), [@] ritmica do siléncio” (GERLING, 1991, p. 78).

Em Lamentos da Terra, as trilhas melddicas (neste caso, sombras
cromaticas) que se manifestam, inicialmente, em longos trechos, poucas
vezes interrompidas por fragmentos cortantes, sao, no decorrer da obra,
completamente estilhagadas pelas sonoridades percussivas (agregados
sonoros) e fragmentos cortantes (interferéncias angulosas), sendo
identificaveis, nesses trechos, muito mais pelo seu carater expressivo do que

pelo proprio material melddico.
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ex. 63: Lamentos da Terra— [64] - [72]: estilhagamento das trilhas melddicas
- sombras cromaticas, reconhecidas por tragcos do material musical basico, e,

principalmente, pelo seu carater expressivo.
Os estilhacos das trilhas melddicas se reorganizam na parte final da

peca, sendo assim restaurados o lirismo inerente a esses gestos e o carater

épico da peca:
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ex. 64: Lamentos da Terra—[130] - [134]: reconstrugao das trilhas melédicas

- sombras cromaticas.

A reconstrucdo das sombras cromaticas, que ocorre no final de

Lamentos da Terra, depois de sofrerem uma total “sangria” nos seus materiais

composicionais basicos, mas mantendo sua identidade de carater expressivo

durante toda a obra, coloca-se em paralelo com a for¢a épica dos poemas de

O Campeador e o Vento:

“O que as sombras
retém nas sombras
€ a marca inospita.
O jugo néo raspou

em nos por dentro,
0 seco da revolta.

(...)
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Ha seres marrados

contra as alabardas

ha seres marrados

nas aguas que te aram,

que aguardam a contenda

e a solugdo mais justa.

Assume o encargo e luta” (NEJAR, 1966, p. 106)

As sombras cromaticas parecem reter, assim, sua “marca indspita”,
mesmo quando subjugadas pelo aspecto fragmentario dos demais gestos, e,
ao final, “assume[m] o encargo e luta[m]”.

Como ocorre em Terra Selvagem, Lamentos da Terra e Campeadores,
também em Terra Sofrida (1983), para duo de violdes, o carater épico,
tumultuoso e angustiante prevalece sobre o lirico, apesar da ocorréncia de
gestos em recitativo, gestos liricos, e da insisténcia no intervalo de terga
menor. Isto se da porque a interrupgdo desses gestos, através dos
fragmentos cortantes, € tao recorrente que gera uma sensagao continua de
suspensao. O relaxamento, que provavelmente viria com uma longa trilha
melddica, € continuamente interceptado pelos fragmentos cortantes.
Justapostos a trechos de carater “pesado” e “bem cantado”, ocorrem trechos

de carater “agitado”, adiando as tentativas de relaxamento:
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ex. 65: Terra Sofrida — [1] - [26]: trilhas melddicas - gesto em recitativo (w),
com indicagao de carater “pesado”, justapostas a gestos de carater “agitado”,
semelhantes aos sons moéveis (x), e fragmentos cortantes - interferéncias
angulosas (y). Notar a ocorréncia de terca menor (z) na linha do soprano,
simultanea aos sons moveis.



114

O final de Terra Sofrida, com fragmentos cortantes reincidentes, em
intensidade forte e articulagdo agressiva em pizzicato Bartdk, leva a uma
aproximag&o com o carater épico e angustiante de Terra Selvagem, Lamentos

da Terra e Campeadores, e dos poemas de O Campeador e o Vento.
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ex. 66: Terra Sofrida — [91] - [100]: insisténcia em fragmentos cortantes -
interferéncias angulosas, em dinamica forte e articulagéo pizzicato, no final da

peca.

4.4.2.2. Poemas da Terra (1976)

No ciclo de Poemas da Terra (1976), para conjunto de flautas-doce, o
carater épico que predomina nas pecas anteriores transforma-se em um
ambiente de grande lirismo, com muitas trilhas melodicas (gestos liricos e em
recitativo) que, mesmo sendo algumas vezes articuladas por fragmentos

cortantes (devaneios cromaticos e gesto em siléncio), ndo compartilham da
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grandiloquéncia dos contrastes de intensidade e timbre que ocorrem entre os
gestos, bastante fragmentados, de Terra Selvagem ou Lamentos da Terra.

A especifidade timbrica de um conjunto de flautas-doce, instrumentos
essencialmente meldédicos e com relativamente poucas possibilidades de
variagdes de intensidade, vai ao encontro da simplicidade que ocorre nos
seguintes versos de O Campeador e o Vento, onde o poeta de forma
transparente transfere para a “mulher que o ama” (NEJAR, 1966, p. 68) alguns
dos significados que a idéia poética “terra” pode abarcar, como abrigo,
seguranca, fecundidade e tranquilidade:

“Aterra para o homem

nao é casebre ou casa,
ou plantacgéo de trigo.

A terra para o homem
nao € somente abrigo
nao é coérrego, relva
nao € monte, jazigo.
A terra para o homem

€ uma mulher que o0 ama
e tem filhos consigo” (NEJAR, 1966, p. 68).

Possivelmente como decorréncia da instrumentagdo, que contrasta
com as duas obras anteriores para piano, Poemas da Terra representa, no
grupo de pegas que compdem o objeto deste estudo, um dos maiores
mananciais de gestos liricos, com manifestacbes abundantes de tergas
menores. As indicagdes de carater que acompanham os trechos plenos de
gestos liricos e tercas menores - “afetuoso”, “apaixonado” e “saudoso” -

ressaltam o evidente lirismo dessa composi¢cédo de Bruno Kiefer:
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ex. 67: Poemas da Terra 3 — [1] - [15]: trilhas melddicas - tergcas menores
recorrentes em trecho lirico. Indicagéo de carater: “afetuoso” (x).

Mesmo ocorrendo justapostas as sonoridades percussivas (notas
repetidas), e aos fragmentos cortantes (devaneios cromaticos), as trilhas
melddicas ainda assim configuram, diferentemente do que acontece nas

pecas anteriores, o0 material composicional de percep¢ao mais imediata, pela
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sua expressividade e recorréncia, construindo um elo unificador entre essas

cinco pequenas pegas:
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ex. 68: Poemas da Terra 1 — [31] - [65]: justaposi¢cdo de sonoridades
percussivas - notas repetidas (w), trilhas melddicas - gesto lirico (x) e
fragmentos cortantes - devaneios cromaticos (y). A ocorréncia de tergcas

menores (z) ndo se resume as trilhas melodicas, mas estende-se também as
demais categorias de gestos.

4.4.2.3. Sertdao: Mistério (1972)
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Contrastando com a simplicidade do conjunto de flautas-doce de
Poemas da Terra, a formacao instrumental de Sertdo: Mistério (1972) supre
0s recursos timbricos necessarios para que o compositor elabore o carater
misterioso evocado pelo titulo da obra, com a utilizacdo de instrumentos
complementares a instrumentacéo basica formada por piano, violino, viola e
violoncelo (agogd, reco-reco e caixa de fosforos). Essa diversidade timbrica,
explorada exaustivamente durante a obra, parece ser uma elaboragdo musical

da idéia poética “sertdo”, definida por Guimaraes Rosa na frase que serve de
epigrafe a obra: “Sertdo: € dentro da gente”. “Sertdo” seria o correlato poético
de “terra” em outras regides do Brasil, aproximando o escritor mineiro Rosa
do poeta riograndense Nejar.

LTS =0

Assim como “terra”, “sertdo” suscita muitas correlagdes. Aqui, “sertao”
sugere o complexo de idéias e sentimentos que configuram a esséncia do
homem, o mistério que envolve esse universo impenetravel e “o grande vazio
[que o homem traz] dentro de si, causado pela falta de afetividade” (KIEFER,
1973).

A atmosfera misteriosa se mantém durante toda a peca e pode ser
resumida pela utilizagdo constante de sons moveis e sonoridades
percussivas, permeadas por fragmentos cortantes. Mantém-se assim um
nivel de suspensao por toda a obra. Ja nos primeiros compassos ocorrem

sons moveis (trémulo), sonoridades percussivas (notas repetidas), e

fragmentos cortantes (interferéncias angulosas):
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ex. 69: Sertdo: Mistério — [1] - [14]: sons moveis - trémulo (x); sonoridades
percussivas - notas repetidas (y); e fragmentos cortantes - interferéncias

angulosas (z).
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O carater lirico, desenvolvido através de frilhas melédicas, manifesta-
se inicialmente no piano, seja em temas contrapontisticos, com énfase no
intervalo de terca menor, que ocorrem sobrepostos as sonoridades
percussivas (agregados na mao esquerda), ou em sombras cromaticas

justapostas aos agregados sonoros, no registro grave, gesto da familia das

sonoridades percussivas:
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ex. 70: Sertdo: Mistério — [183] - [186]: trilhas melddicas - sombras

cromaticas (w); e sonoridades percussivas - agregados sonoros no piano (x),

e notas repetidas (y).

A partir de [210], as trilhas melodicas, que eram predominantemente
pianisticas, passam a ocorrer quase que exclusivamente no violino (algumas
vezes na viola), com o aspecto lirico enfatizado pela indicagdo de carater -

‘com ternura e veeméncia”, ficando o piano, a partir de entdo, responsavel
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pela interrupcdo das trilhas melddicas, através de fragmentos cortantes,
principalmente as interferéncias angulosas. Essas interferéncias com niveis
reduzidos de intensidade e de carater “leve”, ndo chegam a comprometer o
lirismo dos gestos que sao elaborados pelo violino e pela viola. Segundo o
compositor, ocorre em Sertdo: Mistério “uma perseguicdo da melodia (...)
[uma] procura do lirismo” (KIEFER, 1973), a qual decorre justamente dessa
insisténcia nas trilhas melddicas com algumas intervencdes de fragmentos
cortantes. Estes, desempenham, em Sertdo: Mistério, muito mais a fungao de
mantenedores do clima de mistério, juntamente com os sons moveis e
sonoridades percussivas, do que de geradores de uma atmosfera de tenséo
e ansiedade, diferentemente do que ocorre, por exemplo, em Vem o Vento (v.
pag. 79) e Quando os ventos chegarem (v. pag. 99).

A partir da citagdo inicial de Guimarades Rosa e através das idéias
musicais empregadas, constréi-se em Sert§o: Mistério um ambiente
misterioso, enigmatico, que encontra também um paralelo com O Campeador
e o Vento. Os versos “Porém, que € do homem,/ quem o pode encontrar?”
(NEJAR, 1966, p. 17), sdo uma das manifestagdes desse ambiente de mistério

relacionado ao aspecto indecifravel da natureza humana na obra de Nejar.



123

4.4.2.4. Poema Telurico (1975)

Poema Telurico (1975), para orquestra sinfGnica, em dois movimentos
(Horizonte e Sentimentos Erraticos), é a obra mais longa do grupo de pecgas

aqui analisadas (aproximadamente 25 minutos).

4.4.2.4.1. Horizonte

Horizonte assemelha-se a Sertdo: Mistério no que se refere a
ansiedade constante que provoca um ambiente de mistério e que resulta da
predominéncia dos sons moveis (trémulos) e das sonoridades percussivas
(notas repetidas e golpes ritmicos), com algumas intervengdes dos
fragmentos cortantes (siléncio e interferéncias angulosas). O movimento tem
inicio com a alternancia de secbes de carater contrastante: “calmo” e
‘enérgico”, com o predominio do intervalo de terca menor na se¢ao de carater
‘calmo” e das sonoridades percussivas na segéo de carater “enérgico”.

ApoOs esse trecho inicial, o Tempo | se estabelece como definitivo do
movimento, e sons moveis sao incorporados as sonoridades percussivas e as
incipientes trilhas melddicas. O carater “calmo” indicado pelo compositor, e
que ocorre associado ao Tempo |, & transfigurado a partir de entdo, em
decorréncia da insisténcia nos sons moveis, tornando-se mais tenso e
misterioso. O tragco mais caracteristico da segao inicial de carater “calmo”, e
que recorre durante todo o movimento, € a tergca menor. No trecho a seguir,
a terca menor apresenta-se associada aos golpes ritmicos, também bastante

recorrente nesse primeiro movimento de Poema Telurico:
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ex. 71: Poema Telurico (1. Horizonte) — [38] - [40]: sons méveis - trémulo (v)
e vaivém no reco-reco (w); trilhas melddicas - terca menor associada aos
golpes ritmicos (x); e fragmentos cortantes - interferéncias angulosas (y) e
devaneios cromaticos (z).
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Horizonte e o primeiro movimento de Campeadores, Tempo da
Natureza, se assemelham. Em Tempo da Natureza uma atmosfera de
ansiedade constante antecede a entrada do coro, que elabora um dos poemas
de O Campeador e o Vento em trilhas melodicas de grande expressividade;
no primeiro movimento do Poema Telurico esse contraste de carater, que
passa de misterioso para lirico, também ocorre através de ftrilhas melodicas

breves [106] - [109] e [112]:
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ex. 72: Poema Teldrico (1. Horizonte) — [105] - [106]: trilhas melddicas -
blocos paralelos em quartas e tritonos.
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4.4.2.4.2. Sentimentos Erraticos

O segundo movimento de Poema Telurico, Sentimentos Erraticos,
também apresenta similaridades com Campeadores. A indicagdo de carater
da parte A de Sentimentos Erraticos - “com tensao” - assemelha-se a da parte
Il de Campeadores - “com ansiedade”. A partir das varias correlagdes entre
0s gestos musicais que ocorrem nas duas obras, estabelecem-se pontes entre
Campeadores, obra com texto, e Poema Telurico, obra exclusivamente
instrumental. A concentracdo do carater de ansiedade, refor¢cado pelo
“amordagamento” do coro através do gesto vozerio confuso, que ocorre no
segundo movimento de Campeadores, é um aspecto também compartilhado
pelo segundo movimento de Poema Telurico, que, sem o0 recurso da voz,
recorre de maneira insistente aos demais sons moveis, especialmente o gesto
em trémulo.

O carater épico da parte |ll de Campeadores - Tempo de Libertagdo, e
de O Campeador e o Vento, reflete-se também em Poema Teldrico. Na secao
A do segundo movimento - Sentimentos Erraticos, ocorre uma manifestagéo
bastante ritmica, quase ininterrupta, do gesto em notas repetidas
(sonoridades percussivas), com acentos evidenciando contorno melddico,
sempre em articulagdo staccafo. Esse moto perpetuo de sonoridades
percussivas, que ressalta o intervalo de terga menor, o qual ocorre tanto
associado as breves trilhas melodicas, quanto aos interceptadores fragmentos
cortantes, constitui, em Poema Telurico, a mesma elaboragao do “sopro épico”
identificado por Kiefer (1987) em O Campeador e o Vento, e presente em

Campeadores:
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ex. 73: Poema Telurico (ll. Sentimentos Erraticos - A) — [26] - [36]:

manifestacao ininterrupta de sonoridades percussivas - notas repetidas (x),
com alguns fragmentos cortantes - interferéncias angulosas associadas ao
intervalo de terga menor (y), e trilhas melddicas - gesto lirico (z).

Através de todas estas caracteristicas evidencia-se uma raiz comum

entre Terra Selvagem, Terra Sofrida, Lamentos da Terra, Poemas da Terra,

Sertdo: Mistério, Poema Telurico e Campeadores.

Independentemente da

atmosfera predominante no trecho musical, seja de tensado ou mistério, seja
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épica ou lirica, o intervalo de terca menor € a manifestacdo mais recorrente
de trilhas melddicas. A insisténcia nessa trilha melddica parece, portanto,
estar relacionada com a idéia poética impulsionadora “terra”. Isto ndo quer
dizer que as pegas que levam a idéia poética “vento” no titulo ndo elaborem
trilhas melddicas em tergca menor, mas tdo somente que outras caracteristicas
sdo compartilhadas por essas obras de maneira mais eloquente. Nas pecas
Vem o Vento, O vento é quando? e Quando os ventos chegarem, discutidas
anteriormente, o intervalo de terga menor também é bastante recorrente. No
entanto, a atmosfera de suspensado continua, “angustiante”, sobrepde-se ao

carater de relaxamento das trilhas melddicas.
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4.4.3. Musica instrumental: “Vento”

4.4.3.1. Ventos Incertos (1970) e Vendavais: Prenuncios (1971)

Ventos Incertos, de 1970, € a primeira composicdo de Kiefer com a
idéia poética “vento” no titulo, com a excecdo de Vento que passas', de 1958,
para coro misto a quatro vozes, sobre poema de Fernando Pessoa, de carater
bastante diverso da tematica “vento” que esta no cerne da poesia de Nejar e
das obras aqui analisadas.

Em Ventos Incertos, o piano e a flauta desempenham funcdes
contrastantes. Enquanto a flauta se encarrega das elaboragbes de trilhas
melddicas, o piano desenvolve uma atmosfera de tensdo e tumulto, em
decorréncia das reincidentes sonoridades percussivas, justapostas as poucas
manifestacdes de ftrilhas melddicas, e, principalmente, devido a frequente

interrupcéo provocada pelos fragmentos cortantes:

' A partir do catalogo de obras do compositor (COMPOSICOES MUSICAIS, 1994), constata-
se que, além de Vento que passas, com poema de Fernando Pessoa, existe apenas uma
outra peca de Kiefer que traz “vento” no nome: Cangéo da chuva e do vento, escrita em 1979,
para coro infantil, sobre poema de Mario Quintana, onde, mais uma vez, “vento” tem
conotagéao diversa daquelas trabalhadas por Nejar em O Campeador e o Vento.
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ex. 74: Ventos Incertos — [1] - [20]: sonoridades percussivas - agregados

sonoros (x) e breves trilhas melddicas - gesto lirico (y), frequentemente

interrompidos por fragmentos cortantes - interferéncias angulosas (z).
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As trilhas melodicas elaboradas pela flauta em Ventos Incertos (1970)
prenunciam os gestos em recitativo que o compositor desenvolve nas pecgas
vocais O vento € quando? (1971), Vem o Vento (1973) e Quando os ventos
chegarem (1974).

Em Vendavais: Prenuncios (1971), para dois pianos, as sonoridades
percussivas predominam por toda a obra, principalmente o gesto em notas
repetidas, associado a um contorno melddico, repetindo o carater tumultuoso
de Ventos Incertos. A insisténcia nesse gesto, “embrido de ostinato ritmico”
(GANDELMAN, 1997, p. 96), gera um ambiente de tumulto, ou “um pouco

confuso’:
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ex. 75: Vendavais: Prenuncios — [40] - [47]: sonoridades percussivas - notas
repetidas, com algumas intervengdes de fragmentos cortantes - interferéncias
angulosas (x).

Vendavais: Prenuncios (1971) antecipa Campeadores (1973) e Poema

Telurico (1975) no que se refere aos blocos paralelos em quartas e tritonos.

Essa ftrilha melddica, recorrente em Campeadores e Poema Telurico, é

estabelecida primeiramente em Vendavais: Prenuncios:
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ex. 76: Vendavais: Prentncios — [112] - [115]: trilhas melddicas - blocos
paralelos em quartas e tritonos.

4.4.4. Musica instrumental: “Horizonte”

4.4.4.1. Poemas do Horizonte (1972-1977)

Escritos entre 1972 e 1977, os Poemas do Horizonte apresentam
grande diversidade de formagé&o instrumental: Poema do Horizonte | (1972),
para violino e violoncelo; Poema do Horizonte I (1972), para quarteto de
cordas; Poema do Horizonte Il (1975), para quinteto de sopros; Poema do
Horizonte IV (1976), para piano, dois violinos e violoncelo; e Poema do
Horizonte V (1977), para piano e orquestra de cordas. Apesar de suas
diferentes formagdes instrumentais, os Poemas do Horizonte apresentam
evidentes pontos em comum, principalmente no tocante a insisténcia nos sons
moveis (trémulo e frulato), gestos bastante recorrentes nas cinco pegas que

compdem esse ciclo.
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Esta recorréncia gera uma atmosfera tumultuosa e pode ser
relacionada com o carater circular e de continua renovagao que é deflagrado

por este poema de O Campeador e o Vento:

“As pedras se transformam
em astros longe ventando,
Os passaros retomam

os horizontes de vento.

As noites passam
dentro das noites
e os ventos dentro dos ventos.

A morte sempre vivida
€ vida multiplicada” (NEJAR, 1966, p. 112).

Uma segunda semelhanga existente entre os cinco Poemas do
Horizonte refere-se aos gestos em recitativo, que percorrem tanto os
instrumentos de cordas e de sopro quanto o piano.

Os Poemas do Horizonte também apresentam tracos em comum com
algumas das outras pecas que compdem o objeto deste estudo. Os gestos
em recitativo estabelecem uma referéncia as obras vocais Quando os Ventos
chegarem, Vem o Vento e O Vento é quando?, além de Campeadores. As
sombras cromaticas que o piano realiza em Poema do Horizonte IV (1976),
por sua vez, constituem uma referéncia direta a pega para piano Lamentos da
Terra (1974), enquanto o gesto em trinado medido (sons madveis) que o violino
e a viola realizam, respectivamente em Poema do Horizonte | (1972) e Poema
do Horizonte Il (1972) (ex. 77) , prenunciam o gesto que introduz o ambiente

de ansiedade na parte Il - Tempo de Ansiedade, de Campeadores (1973).

225
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ex. 77: Poema do Horizonte Il —[225] - [229]: sons méveis - gesto em trinado
medido (x).

Os Poemas do Horizonte elaboram os gestos musicais gerados e
explorados nas demais pecgas, seja naquelas com titulos enfatizando a idéia
poética “terra” ou “vento”. Como foram escritos entre 1972 e 1977,
praticamente englobam o periodo total de composig&do deste grande grupo de
pecas aqui enfocado. Assim, os Poemas do Horizonte compartiiham os
ambientes mais caracteristicos desse grupo de pecas: a atmosfera de tenséo
e ansiedade, como nas duas primeiras partes de Campeadores e no primeiro
movimento de Poema Telurico; as vezes tumultuosa, como em Vendavais:

Prenuncios, Vem o Vento e O Vento é quando?; ou misteriosa, como em
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Sertdo: Mistério; e a atmosfera lirica, as vezes épica, como em Terra
Selvagem, Lamentos da Terra, Terra Sofrida, na parte Ill de Campeadores, e
no segundo movimento de Poema Telurico; outras vezes de aparente
relaxamento, que ocorre em Quando os ventos chegarem, e, especialmente,

no ciclo de Poemas da Terra.

Ao tragarmos uma cronologia entre as pecas de Kiefer aqui enfocadas,
podemos observar que as grandes familias de gestos recorrentes nasceram
ja nas primeiras pecas desse grupo: Ventos Incertos, Terra Selvagem e
Vendavais: Prenuncios. Sem diminuir a importancia de Campeadores e das
demais pecgas vocais, que afinal elaboram de maneira mais direta os poemas,
podemos concluir que o compositor, desde suas primeiras composi¢coes sobre
os poemas de Nejar, ja havia definido os materiais musicais basicos que iriam
elaborar os ambientes poéticos de O Campeador e o Vento.

Terra Selvagem (1971), pode ser tomada como base dos gestos
musicais elaborados nas demais pegas que se relacionam com a idéia poética
“terra”, especialmente quanto as trilhas melddicas com énfase na tergca menor
que ocorrem justapostas as sonoridades percussivas, produzindo uma
atmosfera de suspensao constante e imprimindo um carater épico que nos
remete aos poemas de O Campeador e o Vento. Da mesma forma,
Vendavais: Prenuncios pode ser considerada, como o0 nome sugere, O
‘prenuncio” dos gestos musicais elaborados nas demais pecgas que enfatizam
a idéia poeética “vento”, principalmente no que se refere as sonoridades
percussivas e a atmosfera tumultuosa. Ventos Incertos (1970) pode ser vista

como uma obra experimental, em que o compositor comecga a elaborar sua
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linha de pensamento composicional, a qual sera consolidada nas duas obras
seqguintes, Terra Selvagem (fevereiro de 1971) e Vendavais: Prenuncios
(agosto de 1971). A primeira obra composta literalmente sobre poema de O
Campeador e o Vento - O vento é quando? - foi escrita poucos meses depois,
em novembro de 1971. As demais pecas de Kiefer cujos titulos fazem
referéncia as idéias poéticas “terra”, “vento” e “horizonte”, escritas durante os
mais de dez anos seguintes, consolidaram e amadureceram essas primeiras
decisbes composicionais, e demonstram a confianga do compositor nesses
materiais e ambientes sonoros.

No que se refere ao manuseio dos materiais musicais nas pegas em
estudo, constata-se que, enquanto as trilhas melddicas com énfase no
intervalo de terca menor predominam nas pegas enraizadas na idéia poética
“terra”, o carater tenso, de suspensdo angustiante, provocado pelos
fragmentos cortantes e sonoridades percussivas parecem se aproximar da
figura poética “vento”. Ventos Incertos e Vendavais: Prentncios constituem o
eixo centralizador tanto das sonoridades percussivas quanto dos fragmentos
cortantes, que, a partir dessas obras, irradiam-se em manifestagcdes de
carater tumultuoso para as outras pecas, principalmente as do “vento”, mas
também, em alguma medida, as da “terra”.

Afamilia de sons moéveis € amplamente elaborada nas pecas sinfénicas
Poema Telurico e Campeadores, e também na peca de camara Sertgo:
Mistério. Sua ocorréncia, aparentemente, depende tanto da instrumentacao
quanto da idéia poética. Esta familia, a excegdo de um gesto na pega Vem o

Vento, praticamente ndo ocorre nas pecgas relacionada a idéia poética “vento”.
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Pensando nas possiveis relagdes entre as idéias poéticas presentes
nos titulos das pecas e os gestos musicais elaborados nessas obras,
constata-se que, apesar da recorréncia maior de algumas trilhas melodicas
nas pecgas que elaboram a idéia poética “terra”, da insisténcia nas sonoridades
percussivas e fragmentos cortantes naquelas que trazem o “vento” no titulo,
e da reincidéncia dos sons moéveis nos Poemas do Horizonte, ndo existe uma
relagdo univoca entre esses grupos de gestos e as idéias poéticas. Arelagéo
se da antes em termos de carater que do material musical per se. Os gestos
musicais, que recorrem, em maior ou menor intensidade, em todas as pecas
que compdem o objeto desta pesquisa, entrelagam-se de forma a configurar
trés familias de ambientes sonoros. A primeira, o ambiente lirico, a segunda,
o ambiente de tens&o e ansiedade, e a terceira, o ambiente agressivo. O
ambiente lirico € desenvolvido nos momentos de carater lirico e épico das
pecas; o ambiente de tensdo e ansiedade refere-se a atmosfera de suspenséo
angustiante que recorre em praticamente todas as pegas do grupo; enquanto
0 ambiente agressivo relaciona-se com o carater nervoso de alguns trechos,
como resultado da insisténcia em um determinado material ritmico.

Aidéia poética “terra” esta relacionada principalmente com a familia de
ambiente lirico. As obras Terra Selvagem, Terra Sofrida e Lamentos da Terra,
de carater épico, resultado da interagdo com a familia de ambiente agressivo,
e os Poemas da Terra, de carater eminentemente lirico, confirmam essa
aproximacdo. A obra Sertdo: Mistério distancia-se um pouco dessa familia de
ambiente lirico, em fung&o de seu carater misterioso, aproximando-se mais da

familia de ambiente de tens&o e ansiedade.
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A idéia poética “vento” é a predominante nas pecgas vocais. Entre as
quatro obras vocais de Kiefer desse periodo, trés trazem “vento” no titulo.
Nelas, o ambiente lirico predomina, interagindo por vezes com o ambiente de
tensdo e ansiedade. Nas demais pecas relacionadas com a idéia poética
‘vento” (obras instrumentais), predomina o ambiente de tensdo e ansiedade,
acrescido por vezes do ambiente agressivo.

A idéia poética “horizonte” ndo se relaciona preferencialmente com
nenhuma familia de ambiente, apesar de uma predominancia sutil pelo
ambiente de tensdo e ansiedade. O conteudo poético de “horizonte” parece
ter sido transferido para o nivel estrutural das pecas, através da auséncia de
direcionalidade do discurso e do carater circular que alicerga a construgéo
formal dessas obras. Assim, a circularidade e o inatingivel da linha do
horizonte encontrariam um equivalente na obra de Kiefer e de Nejar através

da n&o-direcionalidade do discurso, seja 0 musical ou o poético.



5. UMA ESTRATEGIA COMPOSICIONAL: AS AUTOCITAGOES NA

MUSICA DE BRUNO KIEFER

O presente trabalho possibilitou 0 acesso a um enfoque analitico até
agora inexplorado na estratégia composicional de Bruno Kiefer: a recorréncia
de idéias musicais’ que nestas vinte e uma composigées configuram um
processo de autocitacdo. SO a reflexdo analitica sobre pecas de diversos
géneros e instrumentagdes possibilita mostrar que, em Kiefer, a estratégia
composicional envolve a reutilizacdo de idéias musicais idénticas que
transitam de peca para peca. Este processo de autocitacdo ndo havia sido
identificado até agora e sera discutido a seguir a partir da individualizagao de
quatorze idéias, aquelas mais recorrentes e evidentes, organizadas em ordem

crescente de numero de ocorréncias.

Idéia n.° 1

Ocorre em Terra Selvagem (1971), para piano, e Vendavais:
Prenuncios (1971), para dois pianos: é a repeticdo de acordes enfatizando os
intervalos de segunda menor e oitava, com insisténcia no padrao ritmico curta-
longa com acento no valor curto sempre na cabega do tempo, quase sempre

em crescendo (as vezes com accelerando).

' No ambito deste trabalho, “idéia musical” deve ser entendida como a somatoria do gesto
musical (v. cap. 1 n. 4) com o contexto em que esse gesto ocorre e a fungdo desempenhada
por ele, configurando trechos musicais de diferentes dimensdes.
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ex. 78: a. Terra Selvagem (1971) —[114] - [121]
b. Vendavais: Prenuncios (1971) — [88] - [101]
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As ocorréncias desta idéia sao frequentemente alternadas com gestos
de carater percussivo, em niveis elevados de intensidade, seja em notas
repetidas, como em Vendavais: Prenuncios, seja em sequéncias de oitavas
cromaticas, como em Terra Selvagem. Essa alternancia de materiais nao
enfraquece a intensidade dramatica das pecas; ao contrario, contribui para a
manutengdo de uma atmosfera de tensdo e tumulto. O carater
eminentemente agressivo desta idéia, e sua fungdo de produzir momentos
predominantemente  ritmico-percussivos, “gerando certo grau de
obsessividade” (GANDELMAN, 1997, p. 93), sdo compartilhados em todas as

suas ocorréncias.

Idéia n.° 2

A idéia n.° 2 ocorre em Campeadores (1973), para coro e orquestra, e
Poema Telurico (1975), para orquestra sinfénica. Esta idéia se caracteriza
pela utilizagdo de registro médio-grave, niveis reduzidos de intensidade e
insisténcia nas mesmas alturas ou nos mesmos intervalos, como as segundas
menores, seja através de notas em staccato nos instrumentos de sopro

(Campeadores), seja em trémulo no tam-tam (Poema Teldrico):
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ex. 79: a. Campeadores (Parte Il. Tempo de Ansiedade) (1973) — [76] - [81]
b. Poema Teldrico (2. Sentimentos Erraticos - B) (1975) —[77] - [81]

Em Campeadores existe uma unica manifestacdo dessa idéia, na
secado que corresponde ao centro da parte Il, Tempo de Ansiedade. Em
Poema Telurico o compositor reutiliza essa idéia em trés citagdes,
praticamente idénticas aquela de Campeadores, inclusive com similaridades
de alturas. Todas as recorréncias, em ambas as pecgas, produzem momentos
de grande contraste de intensidade e de carater com as segbes que as

precedem e sucedem, e revelam a mesma fungdo: gerar uma atmosfera de
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ansiedade. Em Campeadores essa atmosfera € ainda mais intensificada pelo

acrescimo do gesto em vozerio confuso.

Idéian.°3

Esta idéia ocorre em Campeadores (1973), para coro e orquestra, e
Poema Telurico (1975), para orquestra: sdo caminhos cromaticos
ascendentes e descendentes em tercinas de semi-colcheias, em niveis

elevados de intensidade, no registro agudo de instrumentos de sopro.
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ex. 80: a. Campeadores (Parte Il. Tempo de Ansiedade) (1973) — [58] - [61]
b. Poema Teldrico (2. Sentimentos Erraticos - B) (1975) —[10] - [15]
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O contexto em que ocorre esta idéia nas duas obras € 0 mesmo: ela
interrompe trechos com pouca atividade ritmico-melddica, no registro medio-
grave, em niveis reduzidos de intensidade. Em ambas as citagdes resultam
momentos de surpresa e intensificacdo do carater dramatico, em

consequéncia da interrupcéo do discurso musical

Idéian.° 4
Esta idéia ocorre em Terra Selvagem (1971), para piano, e Poema do

Horizonte V (1977), para piano e orquestra de cordas, através de breves

intervengdes em trinado, no piano, em niveis elevados de intensidade:
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ex. 81: a. Terra Selvagem (1971) — [86] - [89]
b. Poema do Horizonte V (I. Obscuro) (1977) — [27] - [29]
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Tanto em Terra Selvagem quanto em Poema do Horizonte V esta idéia
interrompe trechos em dindmica piano com alguma condug&o melddica.
Como consequéncia do contraste de intensidade e da brevidade das
intervencgdes, esta idéia esta sempre relacionada a interrupcéo do discurso e
ao estabelecimento de um carater agressivo, produzindo momentos de tenséo

e ansiedade.

Idéia n.° 5

Ocorre em Poema do Horizonte | (1972), para violino e violoncelo,
Poema do Horizonte Il (1972), para quarteto de cordas, e Campeadores
(1973), para coro e orquestra: € um trinado medido nos instrumentos de

cordas, em niveis reduzidos de intensidade.
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ex. 82: a. Poema do Horizonte | (1972) — [225] - [231]
b. Poema do Horizonte Il (1972) — [225] - [229]
c. Campeadores (Parte Il. Tempo de Ansiedade) (1973) — [1] - [5]

Nas trés obras em que ocorre, esta idéia esta associada a gestos em

trémulo sul ponticello nas cordas, que, pelo seu alto indice de ruidosidade,

intensificam o carater dramatico dos trechos onde ocorrem. Nos Poemas do

Horizonte | e Il ocorrem apenas breves manifestacdes dessa idéia, mas em

Campeadores ela é fertilizada e passa a constituir um dos elementos musicais

primordiais na elabora¢do da atmosfera que pertence ao segundo movimento:

Tempo de Ansiedade. Todas as recorréncias dessa idéia geram 0 mesmo

ambiente de tensio e ansiedade.
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Idéia n.° 6

Sao as linhas melddicas que elaboram um mesmo poema do livro O
Campeador e o Vento (1966) de Nejar, em Campeadores (1973), para coro e
orquestra, e Quando os ventos chegarem (1974), para coro misto a quatro
vozes, e que guardam estreitas semelhancas no que se refere as alturas e ao
conteudo intervalar, na maioria das vezes quintas justas ou tercas menores.
Por sua vez, o primeiro movimento de Poema Telurico (1975), obra orquestral,
apresenta fragmentos que atuam como citagdes daquelas linhas elaboradas

nas pecas vocais:
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ex. 83: a. Campeadores (Parte |. Tempo da Natureza) (1973) — [158] - [167]
b. Quando os ventos chegarem (1974) — [1] - [8]
c. Poema Teldrico (1. Horizonte) (1975) —[7] - [16]

As trés ocorréncias dessa idéia compartilham a mesma fungéo: gerar

momentos de breve relaxamento.

Idéian.°7

Ocorre em Sertdo Mistério (1972), para piano, violino, viola, violoncelo
e instrumentos complementares de percusséo (reco-reco, agogd e caixa de
fésforos); Lamentos da Terra (1974), para piano; e Poema do Horizonte V
(1977), para piano e orquestra de cordas: s&o “arpejos” ascendentes, sempre
na parte do piano, percorrendo varios registros, frequentemente em

intensidade forte.
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ex. 84: a. Sertdo: Mistério (1972) — [418] - [422]
b. Lamentos da Terra (1974) — [20] - [22]
c. Poema do Horizonte V (ll. Luminoso) (1977) — [227] - [230]

Em todas as ocorréncias dessa idéia o contexto € o mesmo: momentos

de carater lirico. O embrido desta idéia esta em Sertdo Mistério, com
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progressivas alteragdes de carater e dindmica, mas mantendo a fungao de
elemento fragmentador do discurso musical, atuando como uma perturbagéo

do material musical lirico elaborado nesses trechos.

Idéian.° 8
Ocorre nas pecgas Terra Selvagem (1971) e Lamentos da Terra (1974),
para piano; e Poema do Horizonte IV (1976), para piano, dois violinos e

violoncelo: sédo frequentes interrupgdes do discurso por fermatas e/ou por

siléncio.
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ex. 85: a. Terra Selvagem (1971) — [61] - [64]
b. Lamentos da Terra (1974) —[139] - [142]
c. Poema do Horizonte IV (1976) — [1] - [7]

Independentemente do material sonoro elaborado nesses trechos, a

insisténcia nas fermatas resulta em uma sensacao de instabilidade ritmica que

decorre da descontinuidade da pulsagcdo basica. A fungao interruptiva

inerente a esta idéia desencadeia uma atmosfera de suspensao constante.
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Apesar de estar aqui retratada em apenas trés exemplos, esta idéia permeia

praticamente todas as pecgas que este trabalho abarca.

Idéia n.° 9

Esta idéia recorre em Lamentos da Terra (1974), para piano, Poema do
Horizonte IV (1976), para piano, dois violinos e violoncelo, e Poema do
Horizonte V (1977), para piano e orquestra de cordas: € um movimento em
oitavas ou sétimas, resultando em uma espécie de sombra da conducao

melddica das figuras mais longas.
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ex. 86: a. Lamentos da Terra (1974) —[1] - [9]
b. Poema do Horizonte IV (1976) — [44] - [48]
c. Poema do Horizonte V (Il. Luminoso) (1977) —[184] - [188]
O carater expressivo e a fungdo de gerar momentos de relaxamento
sdo mantidos nas trés ocorréncias desse motivo melddico exclusivo do piano.
Nas duas primeiras, a intensidade piano intensifica o lirismo dessa idéia. Em

Poema do Horizonte V, os niveis elevados de intensidade ndo comprometem

seu carater lirico: sendo uma pega para piano e orquestra de cordas, os niveis
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de dinamica sio proporcionalmente maiores - 0 piano precisa “falar mais alto”,

em especial no registro agudo, como neste caso, para ser ouvido.

Idéia n.° 10

Esta idéia, exclusivamente pianistica, ocorre em Ventos Incertos

(1970), para flauta e piano, Terra Selvagem (1971), para piano, na cangao O

vento é quando? (1971), para baixo e piano, e em Lamentos da Terra (1974),

para piano: sdo gestos breves, com insisténcia nos intervalos de oitava e

segunda menor ocorrendo alternadamente, em movimento descendente, em

niveis elevados de intensidade e andamento rapido.
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ex. 87: a. Ventos Incertos (1970) —[151] - [154]
b. Terra Selvagem (1971) —[201] - [204]
c. O vento é quando? (1971) —[18] - [22]
d. Lamentos da Terra (1974) —[22] - [25]

A funcdo desta idéia esta sempre relacionada a fragmentagdo do
discurso, na maioria das vezes de carater lirico, ou, no caso de Terra
Selvagem, em trecho de carater ritmico-percussivo. Sao intervencdes de
carater agressivo que provocam o aumento da tenséo nas pegas. O aspecto
disjuntivo inerente a esta idéia € evidenciado pelo proprio compositor ao
coloca-lo entre barras duplas.

A idéia n.° 10 compartilha a insisténcia nos intervalos de oitava (neste

caso também de sétima) e segunda menor apontada na idéia n.° 9. A fungéo
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desempenhada pelas duas idéias s&o, entretanto, antagonicas. Na idéia n.°
10 a fungao é de interrupcéo do discurso, aumentando a atmosfera de tensao
do trecho, enquanto na idéia n.° 9 a fungéo ¢é lirica, promovendo momentos

de aparente relaxamento.

Idéia n.° 11

Ocorre em Ventos Incertos (1970), para flauta e piano, Vendavais:
Prenuncios (1971), para dois pianos, Campeadores (1973), para coro e
orquestra e Poema Telurico (1975), para orquestra sinfbnica: sdo blocos
paralelos, em movimentos cromaticos ascendente e descendente, no registro

médio e andamento moderado.
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ex. 88: a. Ventos Incertos (1970) —[115] - [118]
b. Vendavais: Prenuncios (1971) —[108] - [111]
c. Campeadores (Parte I. Tempo da Natureza) (1973) — [136] - [140]
d. Poema Teldrico (1. Horizonte) (1975) — [105] - [106]

Na sua primeira manifestagcdo, em Ventos Incertos, ocorre sobre
intervalos de terca menor e quinta aumentada, enquanto nas pecas
posteriores o conteudo intervalar parece ter sido cristalizado pelo compositor
nos intervalos de quarta justa e quarta aumentada. Na primeira ocorréncia,
ainda embrionaria, esta idéia complementa, no piano, o carater lirico da linha

melddica da flauta. Nas demais pecas, no entanto, ocorre sempre associada
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a outros gestos, como as notas repetidas (em Vendavais: Prenuncios) ou o
trémulo nas cordas (em Campeadores e Poema Telurico).

As ocorréncias desta idéia nas varias pecas sido sempre bastante
breves. Em Ventos Incertos a idéia percorre toda a peca, em intervencdes
que, no inicio, antecedem o carater lirico da linha melédica da flauta, e, depois
da entrada desta, estabelecem com ela um dialogo instrumental até o final da
obra, sempre em concordancia de carater, apesar de algumas interrupgoes
de carater agressivo em oitavas descendentes. Nas demais pecgas, as
ocorréncias constituem pinceladas liricas em trechos de carater
eminentemente tenso: em Vendavais: Prenuncios, Campeadores e Poema
Telurico, a idéia ocorre sobre gestos em trémulos nas cordas ou notas
repetidas no piano, com alto nivel de ruidosidade. Enquanto em Vendavais:
Prenuncios essa idéia é freqUuentemente reiterada em toda a obra, em
Campeadores e Poema Telurico ocorre apenas no final dos respectivos
primeiros movimentos: na primeira prenunciando o carater lirico da linha
melddica do coro, e na segunda configurando um dos poucos materiais
melddicos do movimento.

A idéia n.° 11 esta sempre relacionada a introdu¢dao de momentos
liricos, de relaxamento, mais imediato em Ventos Incertos, como resultado do
carater lirico compartilhado pela flauta e pelo piano, e menos perceptivel nas
demais pegas, em consequéncia do alto indice de ruidosidade provocado

pelos demais gestos simultaneos.
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Idéia n.° 12

Ocorre em Terra Selvagem (1971), para piano, Poema do Horizonte Il
(1972), para quarteto de cordas, Poema do Horizonte Il (1975), para quinteto
de sopros, e Poemas da Terra 1 (1976), para quarteto de flautas-doce: € um
intervalo de terga menor descendente associado ao grupo ritmico curta-longa,

com acento na primeira nota, e ao registro medio-agudo.
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ex. 89: a. Terra Selvagem (1971) — [248] - [253]
b. Poema do Horizonte Il (1972) — [168] - [171]
c. Poema do Horizonte Ill (Il. Imploragéo) (1975) —[1] - [5]
d. Poemas da Terra 1 (1976) —[1] - [8]

Esta idéia atua como breves “chamadas” reincidentes, que sdo como
perguntas sem resolugédo. Terra Selvagem apresenta essa “chamada” como
ultimo gesto da obra, a qual termina, dessa forma, inconclusa, em uma grande
interrogacédo. Assim como a idéia n° 8, esta também percorre as varias pecgas

aqui analisadas.

Idéia n.° 13

Ocorre em Vendavais: Prenuncios (1971), para dois pianos, Vem o
Vento (1973), para soprano e quatro violoncelos, Campeadores (1973), para
coro e orquestra, e Terra Sofrida (1983), para dois violdes: € uma repetigao

incisiva de notas alternando trés e dois valores ritmicos.



167

o~y
-

AW 'd ]

Vem o Vento ..M
Yics o5t

Moderado (oig:RO) mus: Brumo Kicfer (1933)

Sepr- %‘i_“l - —— -

2 -~ "1g by 41,2 &7
Ve. I (IS S—— g T T A ** =< =
= |+
Ps.p s$p sp
2SS == =t

& —— 1 l'—'l ¥ ;‘h
‘m} C:!' 3 3
Vo Wit - —— b oot e ¢
3 —— e e e e e e e = o
m = — ] == =
e. b 3 ) 3



168

2.0, 3 3 3 7 =

el — — I — s —
el ey J——_
Y

-9 3

c.p. 3 3 H

60— 0—8—@—b—0—0

ex. 90: a. Vendavais: Prenuncios (1971) — [44] - [47]
b. Vem o Vento (1973) —[1] - [4]
c. Campeadores (Parte |. Tempo da Natureza) (1973) —[8] - [14]

Enquanto em Vendavais: Prenuncios essa idéia ocorre em primeiro
plano, sendo trabalhada insistentemente, e constituindo um dos materiais
principais da obra, em Vem o Vento a repeticdo de notas ocorre de maneira
descontinua, intercalada pelo siléncio, sempre associada a outros gestos. Em
Campeadores a idéia € bastante similar aquela de Vem o Vento,
principalmente quanto as alturas absolutas e a relagéo intervalar. Nessas trés
ocorréncias, a funcdo desempenhada pela idéia € a mesma: intensificar a
atmosfera de tensdo e tumulto. Ja em Terra Sofrida, obra de 1983, esta idéia
ritmica basica, em manifestagcédo residual, € transfigurada, imbuindo-se do
carater lirico que prevalece naquele trecho:
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ex. 91: Terra Sofrida (1983) — [44] - [48]
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Idéia n.° 14

Esta idéia ocorre em Terra Selvagem (1971), para piano, O vento é
quando? (1971), para baixo e piano, Vendavais: Prentncios (1971), para dois
pianos, Sertdo: Mistério (1972), para piano, violino, viola, violoncelo e
instrumentos complementares de percusséo, e Lamentos da Terra (1974),
para piano: € a justaposi¢cdo ou sobreposicédo de registros extremos agudo e
grave do piano, ocasionando uma clara delimitagdo entre estas duas regides
timbricas do instrumento.
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b. Vendavais: Prenuncios (1971) —[175] - [178]

c. O vento é quando? (1971) —[1] - [7]
e. Lamentos da Terra (1974) —[116] - [118]

d. Sertdo: Mistério (1972) — [146] - [150]

ex. 92: a. Terra Selvagem (1971) —[1] - [11]
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Ao contrario das idéias anteriores, esta é construida a partir
exclusivamente do tratamento timbrico. Os registros grave e agudo do piano
séo justapostos e sobrepostos de maneira a reforgar um contraste de texturas
e de timbres: “De tal forma s&o opostas [as] texturas timbricas que um dialogo
frutifero se estabelece entre elas” (CHAVES, 1982, p. 6). Esse dialogo
contribui de forma decisiva para um carater fragmentario e nao-direcional no

discurso musical dessas obras.

O processo de autocitagdo aqui ressaltado € denotativo de um
pensamento composicional consistente. Bruno Kiefer, ao reutilizar idéias
musicais (de maneira idéntica ou com pequenas alteragdes), faz uso de
estratégias composicionais aglutinadoras, evidenciando confianga em seus
materiais sonoros a ponto de reutiliza-los incessantemente

Algumas vezes as autocitagbes sao idénticas (idéias n.° 2 e 5); outras
vezes as semelhangcas convivem com pequenas variagdes de altura,
intensidade, duragédo ou timbre. As autocitagdes com diferentes niveis de
similaridades podem ser compreendidas tanto como manifestagdes
embrionarias de uma idéia (como no ex. 88a), que, fertilizada, alcanga sua
forma madura em alguma obra posterior (ex. 88c), quanto como
manifestagcbes em eco, em pega escrita alguns anos mais tarde, como ocorre
com a idéia n.° 13 (ex. 91). No primeiro caso, evidencia-se a busca do
compositor pela forma étima de cada idéia, denotando, tanto a coeréncia de
pensamento quanto a determinagdo de um compositor obstinado. A
composicao, para Kiefer, consistia trabalho metddico, realizado diariamente,

em mesmo local e hora. Dessa persisténcia advém o manuseio recorrente de
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determinados materiais musicais, culminando no processo de autocitagdo. No
caso das manifestacdes em eco, estas seriam decorréncia de um trabalho de
garimpagem do compositor, que resgata uma idéia e a transfigura, inserindo-
a em contexto diverso daquele estabelecido na sua forma 6tima. Na verdade,
esse tipo de procedimento composicional, quando ocorre, preserva a origem
etimoldgica da idéia (ex. 91).

Independentemente de seu grau de semelhancga, as varias citagbes de
cada idéia compartilham do mesmo carater e funcéo, e ocorrem em contextos
também semelhantes. As idéias de carater lirico mantém a fung&o de produzir
momentos de relaxamento (idéias n.° 6, 9 e 11), as de carater agressivo
relacionam-se com trechos de tensao e obsessividade (idéia n.° 1 e 13), ou
tensdo e fragmentacgéo do discurso (idéias n.° 3, 4, 7, 8 e 10), enquanto as
idéias de carater misterioso relacionam-se com a geragao de um ambiente de
ansiedade (idéias n.° 2 e 5). Aidéia n.° 12, de carater lirico, imponente, como
breves “chamadas”, desempenha fung¢éo relacionada a geragdo de momentos
de carater épico. Dessa forma, as idéias e suas recorréncias geram
“ambientes” sonoros, seja de tensdo e ansiedade, agressivo, seja de
relaxamento, épico ou misterioso, que conferem unidade interna a esse grupo
de pecas.

Algumas citagdes ocorrem em pegas contiguas, escritas no mesmo ano
ou com um breve hiato entre elas, como é o caso das idéias n.° 1, 2, 3, 5 e 6.
Essas citagcbes “locais” se contrapdem as citagbes de “longo curso”, que
ocorrem apos maiores lapsos de tempo e tracam relagdes de maior

envergadura entre as pecas. Asidéias n.°4,7, 10, 11, 12 e 13 pertencem a
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essa categoria de citagbes de “longo curso”. Ao reutilizar materiais musicais
semelhantes, nas citagbes “locais”, e especialmente naquelas de “longo
curso”, independentemente do grau de semelhanga entre suas ocorréncias,
Kiefer acaba por criar um contexto unitario subjacente ao grupo de pegas aqui
em estudo.

A intencdo do compositor em entrelacar essas pecgas de tal forma a
constituir um corpo musical unitario, enraizado nas idéias poéticas “terra”,
‘vento e “horizonte” e consolidado através do processo de autocitacdo é
afirmada ainda por outras constatagcdes, como o parentesco entre as citagdes
exclusivas do piano. As idéias n.° 1, 4, 7, 9, 10, e 14 trabalham recursos
técnicos e timbricos especificos desse instrumento. Outras idéias tiveram
origem em pecgas para piano e foram, posteriormente, elaboradas em outros
instrumentos, como é o caso das idéias n.° 8, 11, 12 e 13. O piano €&, sem
duvida, o instrumento primordial para a criacdo das autocitagdes, irradiadas a
posteriori para os demais instrumentos.

Ainda com relacdo as pecas para piano, observa-se estreita
semelhanga entre o conteudo intervalar das idéias de n.° 9 e 10, apesar das
diferengas de contexto e de fungdo. A idéia n.° 10, originada em Ventos
Incertos (1970), tem sua ultima aparicdo em Lamentos da Terra (1974), obra
de estréia da idéia n.° 9. Lamentos da Terra atua assim como eixo de
transfiguracéo da idéia n.° 10, a qual se despe de seu carater agressivo e de
sua fungéo interruptiva para assumir o carater lirico e a fungcéo de geragao de
momentos de relaxamento, originando a idéia n.° 9 a partir do mesmo material

intervalar.
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A identificacdo do grau de parentesco entre as varias idéias contribui
também para a percepcao de um contexto unitario entre as vinte e uma pecgas
em estudo. A predominancia dos intervalos de segunda e terga menor, quarta
aumentada, e oitava, é evidente em muitas das autocitacdes. A combinacao
de oitava e segunda menor (as vezes terga) recorre insistentemente em varias
idéias, seja em blocos (idéia n.° 1), ou em “melodia” (idéia n.° 9 e 10),
entrelagando essas idéias em uma raiz comum. Trechos construidos
exclusivamente sobre o intervalo de segunda menor, seja criando um platé
(idéias n.° 2 e 5), seja em intervengdes breves (idéia n.° 4), ou ainda em
conducdo melddica (idéias n.° 3 e 6), configuram ainda outra linhagem de
idéias afins. A segunda menor recorre também na idéia n.° 11 (associada a
quarta aumentada) e na idéia n.° 6 (predominando nas linhas melédicas que
elaboram o poema). O intervalo de terca menor também se faz presente nas
idéias n.° 6 e 12, constituindo assim, ao lado da oitava, segunda menor e
quarta aumentada, os intervalos prioritarios neste grupo de pecas de Kiefer.

A partir das observagdes sobre a origem das idéias musicais aqui
evidenciadas, chega-se a conclusdo que o compositor alicergou seu processo
de autocitagao em duas pecas: Terra Selvagem e Campeadores. A primeira,
escrita em 1971, para piano, originou cinco idéias as quais Kiefer recorreu
muitas vezes em obras posteriores, enquanto Campeadores (1973), para coro
e orquestra, além de ter consolidado a aproximagcdo do compositor com a
poesia de Nejar, foi a origem de trés outras autocitagdes. O estabelecimento
dessas duas obras como grandes eixos de criagcdo de idéias nessa parte da

producdo musical de Kiefer se da também com base na seguinte constatacéo:
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Terra Selvagem e Campeadores nao compartilham idéias entre si, podendo
ser consideradas obras complementares no que se refere a genealogia de
idéias nesse grupo de pegas. Com relagdo a Campeadores, observa-se
também uma estreita afinidade deste com Poema Telurico, obra orquestral
escrita em 1975. Duas idéias sao exclusivas dessas duas obras (idéias n.° 2
e 3); outras, apos ocorrerem em Campeadores, sdo também elaboradas em
Poema Telurico (idéias n.° 6 e 11).

Os ambientes sonoros caracteristicos, através dos quais séao
elaboradas as idéias poéticas “terra”, “vento” e “horizonte”, presentes nos
titulos desse grupo de vinte e uma pegas compostas por Bruno Kiefer nos
anos 70, decorrem da reiteracdo de gestos musicais. Essa estratégia
composicional se consolida no processo de autocitagdo aqui evidenciado e
qgue podera ser estendido, em estudos posteriores, a outras obras de Kiefer,
como por exemplo o Triptico (1969), para piano, que apresenta manifestacoes
de alguns dos gestos de que trata esta investigacdo. De toda forma, a
recorréncia de gestos musicais na musica de Bruno Kiefer configura uma das

caracteristicas mais marcantes do estilo do compositor.



6. CONCLUSAO

Bruno Kiefer e Carlos Nejar. A musica e a poesia destes artistas
riograndenses entrelagam-se de forma tdo consistente, num corpo de obras
de tamanha intensidade dramatica, que uma fresta no tempo se abre, através
da qual podemos, hoje, vislumbrar a sintonia de seus autores com o contexto
social de sua época. A tematica “terra”, “vento” e ‘horizonte”, compartilhada
de forma obsessiva pela obra de ambos, compde um nucleo de concentragéo
de imagens a que inevitavelmente somos remetidos, seja através da musica
de Kiefer em suas vinte e uma obras aqui analisadas, seja através da poesia
de Nejar em O Campeador e o Vento. Essa tematica triplice, que finca um
dos grandes alicerces sobre os quais se erigiu a estética das artes no Rio
Grande do Sul da década de 70, constitui, assim, nas obras que compdem o
objeto desta pesquisa, um nucleo magmatico, em que a musica de Kiefer se
encontra intimamente relacionada com os poemas de Nejar.

O poeta afirma que

“a vinculagéo com a terra - minha em O Campeador e o Vento e
da musica de Kiefer - ndo esta isolada dos problemas humanos
do povo na terra (...). Kiefer, ao encontrar meu livro, nele se
encontrou naquilo que soprava dentro dele - a musica. E sua
musica, irm& de minha poesia, buscava a mesma coisa: o
homem, suas penurias e suas grandezas (...). Observa os titulos
de Kiefer - “terra” (trabalho, luta, vida e morte), “vento”
(passagem) e “horizonte” (futuro) (...). O ato poético ou musical
é transformador da realidade. Nao queremos ver, queremos
mudar’. E o vento fala de coisas se sucedendo e de coisas que
sucederdo. O ontem é o amanh&. Tudo passa” (NEJAR, 1998).

! Grifo de Nejar.
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Nejar chama seus poemas de “cantos”, enquanto Kiefer da o nome de
‘poemas” a algumas de suas pegas, especialmente as que configuram ciclos
(Poemas do Horizonte e Poemas da Terra), o que sinaliza mais uma vez a
afinidade de pensamento criativo entre os dois artistas, e o carater unitario
desse grande grupo de pegas.

Assim como as epigrafes que precedem os cantos de O Campeador e
o Vento de Carlos Nejar introduzem o leitor a idéia tematica de cada capitulo,
sugerindo imagens de grande dramaticidade, os titulos nas pecas de Bruno
Kiefer, na concentragdo de uma ou duas palavras, atuam como idéias
poéticas impulsionadoras do ambiente musical predominante em cada obra.
De forma equivalente, O Campeador e o Vento apresenta como uma de suas
caracteristicas mais evidentes a reiteragao de elementos do poema, o que
denota mais uma vez os lagos de similitude estética entre o compositor e o
poeta, pois a elaboracdo musical das idéias poéticas “terra”, “vento” e
‘horizonte” no grupo de pecas em estudo ocorre através do estabelecimento
e da reiteracdo de ambientes sonoros caracteristicos. Os materiais
composicionais, cuja utilizagao recorrente cria esses ambientes, foram, neste
trabalho, organizados de forma sistematica, configurando um repertorio de
gestos musicais. Estes gestos foram sistematizados em familias, levando em
consideragao principalmente o seu carater e a sua funcido naquelas pecas
compostas por Kiefer entre 1970 e 1983 e analisadas aqui. Os gestos foram
organizados em quatro categorias: sons moveis e sonoridades percussivas,
cujo alto indice de ruidosidade e percussividade contribui de forma decisiva

para a geragado de uma atmosfera de tensédo e ansiedade; trilhas melddicas,
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que sao as responsaveis pela elaboragdo musical dos poemas, estando
frequentemente associadas a momentos de relaxamento; e fragmentos
cortantes, gestos com fungao interruptiva que intensificam o carater dramatico
das pegas. Da recorréncia desses gestos musicais e de suas respectivas
fungdes resultam trés familias de ambientes sonoros que s&o caracteristicos
da musica de Kiefer desse periodo: o ambiente lirico, o ambiente de tenséo e
ansiedade, e o ambiente agressivo.

O ambiente lirico esta relacionado aos momentos de carater lirico e
épico das pecas, ressaltado principalmente pelo uso das trilhas melddicas, e
se manifesta de forma mais evidente nas pecas que sublinham nos titulos a
idéia poética “terra”, embora também se verifique esse ambiente lirico nas
pecas vocais com a idéia “vento”. O ambiente de tensao e ansiedade, gerado
principalmente pelo manuseio dos sons moveis e sonoridades percussivas,
relaciona-se com a atmosfera de suspensdo angustiante que percorre
praticamente todas as pecas. O ambiente agressivo, produzido
frequentemente pela interagdo, em diferentes niveis, das sonoridades
percussivas, sons moveis e fragmentos cortantes, se relaciona com os trechos
de carater nervoso, resulta principalmente do tratamento obsessivo de algum
material ritmico, e ocorre frequentemente nas pecgas instrumentais que trazem
a idéia “vento” nos titulos.

A idéia poética “terra” é elaborada em Terra Selvagem, Lamentos da
Terra e Terra Sofrida, pecas de carater épico, através da interagcédo entre o
ambiente lirico e o ambiente agressivo. As frilhas melddicas que ocorrem

nessas obras convivem lado-a-lado com os fragmentos cortantes, o que
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imprime nessas pegas um carater de grande dramaticidade e uma sensagéo
de constante interrupcdo do discurso. Em Sertdo: Mistério € o ambiente de
tensdo e ansiedade, através do uso frequente das sonoridades percussivas,
que interage com o lirico, envolvendo a pega na atmosfera misteriosa evocada
pela idéia poética que da nome a obra. Poemas da Terra, para conjunto de
flautas-doce, de carater eminentemente lirico, confirma a aproximagao entre
a idéia poética “terra” e o ambiente lirico elaborado nas pecas de Kiefer.

As obras sinfébnicas Campeadores e Poema Telurico, em multiplos
movimentos, manejam esses ambientes sonoros a sua maneira. Nas partes
| e Il de Campeadores e no primeiro movimento de Poema Telurico, o
ambiente de tens&do e ansiedade é amplamente elaborado, principalmente
pelo manuseio constante dos sons moveis e sonoridades percussivas. Ja na
parte |ll de Campeadores e no segundo movimento de Poema Telurico, o
carater épico predomina, através da interacdo dos ambientes liricos e
agressivos, da mesma forma como ocorre em Terra Selvagem, Lamentos da
Terra e Terra Sofrida.

A idéia poética “vento” predomina nas quatro pecas vocais de Kiefer
desse periodo, trés das quais trazem “vento” no titulo: O vento é quando?,
Vem o Vento, e Quando os ventos chegarem. Embora Campeadores, que
também é vocal, ndo traga a idéia poética “vento”, a propria idéia do
Campeador, que “desce dos montes com o vento” (NEJAR, 1966, p. 51),
abraca esse proposito. Assim, o uso da voz no grupo de pegas em estudo
parece estar intrinsecamente relacionado a idéia poética “vento”. Nessas

pecas vocais, com a exceg¢ao de Campeadores, predomina o ambiente lirico,
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pelo uso das trilhas melddicas que elaboram musicalmente o poema. Esse
ambiente lirico divide sua primazia com o ambiente de tensdo e ansiedade, o
qual seria um reflexo sonoro da imagens de instabilidade e poder de
transformacao frequentemente relacionadas a idéia poética “vento”.

No que se refere a idéia poética “horizonte”, ndo existe uma relagao
preferencial com nenhuma familia de ambiente. Essa idéia poética parece
estar relacionada antes com a forma geral das pegas do que com um ambiente
sonoro predominante. Segundo Kiefer (19--a), “a velha distingado entre forma
e conteudo ndo tem sentido na musica. Tudo que se possa chamar de
conteudo de uma obra musical provém de estruturas, desde as mais
elementares até as secdes componentes do todo”. O conteudo poético de
“horizonte” transfere-se, portanto, para o nivel estrutural das pecas,
alicercando a sua construgdo formal nas referéncias a auséncia de
direcionalidade e ao carater circular. A circularidade e o inatingivel da linha
do horizonte encontram seu equivalente na musica através da nao-
direcionalidade do discurso, que ndo apresenta grandes pontos culminantes,
apenas alguns poucos pontos de chegada de carater local. A recorréncia dos
gestos musicais, que encontra em O Campeador e o Vento seu equivalente
na reiteracao dos elementos do poema, seria também uma das manifestacdes
da idéia poética “horizonte” em Bruno Kiefer, numa aproximagao definitiva
com a obra poética de Carlos Nejar.

Um analise retrospectiva das pecas de Kiefer nos mostra que ja em
suas primeiras obras dentro dessa tematica poética triptica “terra”, “vento” e

“horizonte”, os gestos musicais e os ambientes sonoros haviam sido criados.
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Em Ventos Incertos (1970), Terra Selvagem (fevereiro de 1971) e Vendavais:
Prenuncios (agosto de 1971), praticamente todas as familias de gestos estéao
presentes, mesmo que em estagio embrionario. Sendo essas trés pecas
instrumentais, podemos concluir que o estabelecimento dos ambientes
sonoros precede, em Kiefer, a prépria verbalizacdo do poema, sob a forma,
por exemplo, de cangdes. A tematica nejariana permeou a musica de Kiefer
antes de sua explicitacdo através de obras vocais, com texto. A primeira obra
vocal sobre poemas de O Campeador e o Vento, a cancao O vento é quando?,
€ de novembro de 1971. No grande grupo de pegas aqui analisado, apenas
trés outras obras sao vocais: Vem o Vento (1973), Campeadores (1973) e
Quando os ventos chegarem (1974); a maioria das pegas dentro da tematica
aqui em estudo é exclusivamente instrumental. Essa constatagao reforca a
hipétese de o compositor ter buscado a unidade expressiva dessas pecas
através da intensificacdo do afeto dos poemas e de seu carater dramatico em
um nivel que prescinde de explicitagdo, constituindo, verdadeiramente, o que
Boulez (1986, pp. 179-80) chama de “centro e auséncia” da obra.

A analise dos paralelos entre a musica de Kiefer e os poemas de Nejar
possibilitou o acesso a um importante aspecto, até agora ainda nao detectado,
dos processos composicionais de Kiefer, e que diz respeito a um processo de
autocitagdo que é claramente identificavel neste grupo de pecas. Este
processo de autocitacdo se consitui em uma reutilizagdo de idéias musicais
idénticas em diferentes pecas, retrabalhando e reaproveitando idéias
semelhantes, as vezes em longos trechos, mantendo constantes as suas

funcbes e contextos. Este processo de autocitacdo é denotativo de um
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pensamento composicional consistente, onde, ao reutilizar idéias musicais
(guardando identidade ou submetendo-as a pequenas variagdes), Kiefer langa
mao de estratégias composicionais aglutinadoras, demonstrando confianga
em seus materiais sonoros a ponto de reutiliza-los incessantemente. A
intencdo do compositor em entrelagar o grupo de vinte e uma pegas aqui em
estudo em um corpo musical unitario, enraizado nas idéias poéticas “terra”,
“vento” e “horizonte”, e em relagdo direta com os poemas de Carlos Nejar, é,
enfim, consolidada por este processo de autocitagao.

No tocante a origem das idéias musicais citadas por Kiefer em suas
pecas, conclui-se que o compositor embasou seu processo de autocitagao
principalmente em duas pecas: Terra Selvagem e Campeadores. Terra
Selvagem, escrita em 1971, para piano, originou cinco das quatorze idéias
musicais as quais Kiefer recorreu em obras posteriores, enquanto em
Campeadores (1973) encontra-se a origem de outras trés autocitagées. Tao
importante quanto essa questdo numeérica € a constatagcdo de que Terra
Selvagem e Campeadores nao compartilham idéias entre si, podendo ser
consideradas complementares no que se refere a genealogia das
autocitagbes na musica de Kiefer. Dessa forma, Terra Selvagem e
Campeadores identificam-se como os dois pilares sobre os quais foram
compostas as demais dezenove pecgas aqui analisadas.

Os ambientes sonoros caracteristicos desse grupo de pecgas, as
similaridades de materiais musicais das idéias, e o fato de que cada idéia
musical desempenha uma fungdo constante em suas muitas ocorréncias, s&o

aspectos que identificam o processo composicional de Kiefer nesse periodo,
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esclarecem as suas estratégias de criacdo para o analista, e,
consequentemente, configuram o seu estilo. Da atmosfera geral
compartilhada pela obra de Kiefer e de Nejar, que justapde, sem conectivos,
momentos de tensdo, dureza e angulosidade, e breves lampejos de
relaxamento, resulta a total fragmentagcdo do discurso, musical ou poético,

como um “espelho estilhagado”:

“Cada estilhago ainda reflete a imagem principal, o préprio
compositor. Mas agora, depois do estilhagamento, cada
pequeno pedacgo espelhado ganha vida propria. O compositor
neles ainda esta, mas outras coisas, outros e outros mundos,
estao ali refletidos. Ouvir uma obra de Bruno Kiefer é sentar-se
diante de um tal espelho. E deixar levar o ouvido como se
deixassemos correr os olhos por todas as fragdes do espelho,
escrutinando a cada uma os seus mistérios, as suas
angulosidades, as suas inconformidades, as suas belezas e as
suas feiuras, os seus afetos e os seus desafetos” (CHAVES,
1983).

As conclusbes as quais aqui chegamos configuram o grupo de pecas
analisadas como um corpo composicional unitario dentro da produgao de
Kiefer. As idéias poéticas “terra”, “vento” e “horizonte”, que constituem a
esséncia do livro O Campeador e o Vento de Carlos Nejar e que séo
sublinhadas nos titulos destas vinte e uma pecas de Bruno Kiefer, séo
elaboradas em ambientes sonoros caracteristicos, produzidos por gestos
musicais recorrentes que desembocam em um processo de autocitagao.

Ao mesmo tempo em que o poeta Nejar, partindo “da sua experiéncia
existencial, torna-se porta-voz da alma geral’ (COELHO, 1983a, p. 215),
Kiefer encontra-se “entre os compositores que filtram através de seus olhos a

experiéncia cotidiana para transforma-la em musica” (CHAVES, 1983). Esse

paralelismo na busca da representagdo, na poesia e na musica, de questdes
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relativas ao contexto socio-cultural de um determinado local e época constitui
o que Whitman (1977, p. 299) chama de “vivificagdo” de elementos externos,
gue so os artistas podem dar, e sem a qual “a realidade pareceria incompleta
(...), e a propria vida [seria] finalmente em vao”.

Segundo Kiefer (19--b, p. 2), “as raizes da musica devem estar na

lingua pois esta, sobretudo através da poesia lirica, revela a alma do povo™.

Ao deixar-se permear por O Campeador e o Vento, o compositor ndo apenas
colocou em musica as palavras do poeta, mas incorporou o seu conteudo
dramatico a sua musica, da forma mais intima e indissoluvel. Esse complexo
musica-poesia constitui-se em um canal de comunicagdo com aquilo que
Kiefer chama de “alma do povo”, neste caso e inequivocamente, aquela

refletida na estética riograndense da década de 70.

2 Grifo de Kiefer.
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ANEXO



ALGUMAS INFORMAGOES SOBRE AS PECAS ANALISADAS
(em ordem cronolégica)

Ventos Incertos

Instrumentacgéo: flauta doce e piano

Local e data de composicéo: Porto Alegre, novembro de 1970
Dedicatéria: “dedicado ao jovem casal Arturo e Dalva Jamardo”
Duracéao aproximada: 530"

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.

Terra Selvagem

Instrumentacgao: piano

Local e data de composicéo: Porto Alegre, fevereiro de 1971

Estréia: Ana Maria Morales, Porto Alegre, 1972

Dedicatéria: “dedicado a Nidia”

Duracéao aproximada: 7’

Publicada pela Editora da Universidade - UFRGS - Série Cadernos de Musica
- n° 3, Porto Alegre, 1982.

Registro fonografico: CD Preludios em Porto Alegre - piano: Luciane Cardassi;
FUMPROARTE, 1998.

Vendavais: Prenuncios

Instrumentacgé&o: dois pianos

Local e data de composicéo: Porto Alegre, agosto de 1971

Estréia: Celso Loureiro Chaves e Bernadete Castelan, Porto Alegre, 1972
Dedicatoria: “dedicado a Sebastian Benda”

Duragao aproximada: 9’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.

Cancoes do Vento: O vento é quando?

Instrumentacgé&o: baixo e piano

Poema de Carlos Nejar - do livro O Campeador e o Vento

Local e data de composicéo: Porto Alegre, novembro de 1971

Estréia: Zwinglio Faustini, Belo Horizonte, 1972

Dedicatéria: “dedicado a Zwinglio Faustini”

Duracéao aproximada: 2'15”

Partitura do acervo do autor

Registro fonografico: LP O Sul Erudito - Eladio Pérez-Gonzalez, baritono, e
Berenice Menegale, piano - BRDE, Porto Alegre, 1987.



Sertao: Mistério

Instrumentagdo: piano, violino, viola, violoncelo e instrumentos
complementares de percusséo (reco-reco, agogd de 2 cones e caixa de
fésforos)

Local e data de composicéo: Porto Alegre, maio de 1972

Estréia: Quarteto Guanabara (Arnaldo Estrela, Mariuccia lacovino, Frederick
Stephany e Iberé Gomes Grosso), Rio de Janeiro, 1973

Dedicatéria: “dedicado a minha mae”

Epigrafe: “Sertdo: é dentro da gente” - Guimarées Rosa

Duragao aproximada: 15’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.

Poema do Horizonte |

Instrumentacéo: violino e violoncelo

Local e data de composicéo: Porto Alegre, outubro de 1972
Dedicatoria: “dedicado a Jean Jacques Pagnot”

Duragao aproximada: 9’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico

Poema do Horizonte Il

Instrumentacg&o: quarteto de cordas

Local e data de composicéo: Porto Alegre, novembro de 1972

Estréia: Quarteto de Cordas da UNB (Moysés Mandel, Valeska de Ferreira,
Johann Scheuermann e Antonio Guerra Vicente), Sdo Paulo, 1974
Dedicatéria: “dedicado a Jean Jacques Pagnot”

Duragao aproximada: 9’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico

Vem o Vento

Instrumentag&o: soprano e quarteto de violoncelos

Poemas de Carlos Nejar - do livro O Campeador e o Vento
Local e data de composicéo: Porto Alegre, fevereiro de 1973
Estréia: Maria Lucia Godoy, Porto Alegre, 1973

Dedicatéria: “dedicado a Maria Lucia Godoy”

Duragao aproximada: 2'30”

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.



Campeadores

Painel Sinfénico inspirado pela terra que gerou os farrapos
Instrumentacao: coro e orquestra sinfénica

Poemas de Carlos Nejar - do livro O Campeador e o Vento

Local e data de composicéo: Porto Alegre, agosto de 1973

Estréia: Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, reg.: Arlindo Teixeira, Porto
Alegre, 1974

Dedicatéria: “dedicado a Orquestra Sinfénica de Porto Alegre”

Duragao aproximada: 20’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico

Quando os ventos chegarem

Instrumentag&o: coro misto a quatro vozes

Poemas de Carlos Nejar - do livro O Campeador e o Vento
Local e data de composicéo: Porto Alegre, 1974

Estréia: Rio de Janeiro, 1981

N&o consta dedicatoria

Duracéao aproximada: 2’

Publicada pela Editora Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 1975.
N&o consta registro fonografico.

Lamentos da Terra

Instrumentacgao: piano

Local e data de composicéo: Porto Alegre, julho de 1974

Dedicatéria: “dedicado aos meus filhos Suzana e Flavio”

Duragao aproximada: 6'30”

Partitura do acervo do autor.

Registro fonografico: CD Bruno Kiefer - E a vida continua - piano: Cristina
Capparelli; FUMPROARTE, 1995.

Poema Telurico (Painel Sinfénico)

Instrumentacao: orquestra sinfénica

Local e data de composicéo: Porto Alegre, 1975

Estréia: Orquestra Sinfénica Brasileira, reg.: Roberto Ricardo Duarte, Rio de
Janeiro, 1980

Dedicatéria: “Homenagem pdstuma a Erico Verissimo”

Duragao aproximada: 25’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.



Poema do Horizonte Il

Instrumentacéo: flauta, oboé, clarinete, corne-inglés e fagote

Local e data de composicéo: Porto Alegre, novembro de 1975

Estréia: Quinteto de Sopros de Porto Alegre, Porto Alegre, 1976

Dedicatéria: “dedicado a Zoravia Bettiol - composto por encomenda de Vasco
Prado”

Duragao aproximada: 13'30”

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.

Poema do Horizonte IV

Instrumentagé&o: piano, dois violinos e violoncelo
Local e data de composicéo: Porto Alegre, 1976
Dedicatéria: “dedicado ao Quarteto do Teatro Guaira”
Duragao aproximada: 5’

Poemas da Terra (I a V)

Instrumentacao: quarteto de flautas-doce

Local e data de composicéo: Porto Alegre, 1976

Estréia: Conjunto de Céamara da UFRGS, Porto Alegre, 1977
Dedicatéria: “dedicada a minha filha Luciana”

Duragao aproximada: 10’

Publicada pela Editora Novas Metas, Sao Paulo, 1978

N&o consta registro fonografico.

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico

Poema do Horizonte V

Instrumentacao: piano e orquestra de cordas

Local e data de composicéo: Porto Alegre, dezembro de 1977

Estréia: Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, reg.: Arlindo Teixeira, sol.: Dirce
Knijnik, Porto Alegre, 1981

Dedicatoria: “dedicado a Dirce Knijnik”

Duragao aproximada: 15°30”

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico

Terra Sofrida

Instrumentacio: dois violdes

Local e data de composicéo: Porto Alegre, agosto de 1983
Dedicatoria: “dedicada ao Duo Assad”

Duragao aproximada: 3’

Partitura do acervo do autor. Nao consta registro fonografico.



ABSTRACT

This work investigates 21 pieces written by Brazilian composer Bruno
Kiefer between 1970 and 1983 in their relation to poems from the collection O

Campeador e o Vento by Brazilian poet Carlos Nejar.

These 21 pieces, written for a variety of timbric combinations, bear titles
that refer to specific poetic ideas (“earth”, “wind”, “horizon”). Their source are
the poems by Nejar, as demonstrated by a close scrutiny of the parallels

between the poems and the musical text.

In the course of this investigation, a catalogue of musical gestures was
systematized, as a result of Kiefer’s consistent use of musical ideas mirroring
specific poetic ideas, and as a result of a process of self-borrowing that,
although vital to Kiefer’s composicional strategies, had remained undetected

until now.



