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RESUMO

Resume-se este trabalho sobre o compositor baiano Lindembergue Cardoso

aos seguintes objectivos: observar, atrav6s da an5lise exaustiva de algumas

obras, as t6cnicas de composigSo que o levaram a determinar as alturas no

material musical empregue nas suas composig6es, durante o periodo em que

trabalhou sob a tutela do professor Ernst Widmer, principalmente, o trabalho com

"constelag6es" e d recorrOncia a t6cnicas dodecafonicas; mapear na 6poca em

que foi aluno do mestre sulgo a sua formagSo e evolugSo t6cnica e est6tica; tragar

linhas que liguem as suas primeiras experiOncias com algumas obras compostas

durante a sua maturidade musical e complementar a ideia generalizada, e

testemunhada in srtu, da sua criatividade espont6nea com elementos que v6m a

provar que a sua obra tamb6m obedecia, quando era pertinente ds suas

necessidades criativas, a procedimentos de uma logica especulativa assombrosa.

SerSo revisitados alguns aspectos biogr6ficos e levantar-se-6 a questSo da

presenga de Simbolos na sua produgSo musical.

ABSTRACT

This study of L. Cardoso makes a detailed analysis of the pitch-determination

techniques he used while a student with E. Widmer (especially his use of

"constellations" and 12-note rows), looks at his technical and aesthetic evolution

and relates his earlier experiences with certain more mature works, linking his

spontaneous creativity with unexpectedly frequent logical compositional

procedures. With reference to certain biographical details, the question of

Symbolism in his music is also raised.
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EXORDIO NA PRIMEIRA PESSOA...

To think or not to think, that is the question...

La doctrina rom1ntica de una Musa que inspira a los poetas

fue la que profesaron los clisicos; la doctrina clSsica del

poema como una operaci6n de la inteligencia fue enunciada

por un romdntico, Poe, hacia 1846. El hecho es parad6iico.

. Fuera de unos casos als/ados de inspiraci6n onirica - el

suefio del pastor que refiere Beda, el ilustre suefio de

Coleridge -, es evidente que ambas doctrinas tienen su

parle de verdad, salvo que corresponden a distintas etapas

del proceso. (Por Musa debemos entender lo que los

hebreos y Milton llamaron el Espiritu y lo que nuestra triste

mitologia llama lo Subconsciente.) En lo que me concierne,

el proceso es rnds o menos invariable. Empiezo por divisar

una forma, una suerte de isla remota, que ser6 despu6s un

relato o una poesia. Veo el fin y veo el principio, no lo que se

halla entre /os dos. Esto gradualmente me es revelado,

cuando /os astros o el azar son propicios. Mits de una vez

tengo que desandar el camino por la zona de la sombra.

Trato de interuenir lo menos posible en la evolucion de la

obra. No quiero que la tuerzan mis opiniones, que son /o

mits baladi que tenemos. El concepto de arte comprometido

es una ingenuidad, porque nadie sabe del todo lo que

ejecuta. Un escritor, admitio Kpling, puede concebir una

f6bula, pero no penetrar su moraleja. Debe ser leal a su

imaginacion, y no a las meras circunstancias efimeras de

u na su puesta "realid ad".1

No verSo de 1985, mais exactamente em finais do m6s de Janeiro, um amigo

e eu, ap6s termos participado no CIVEBRA X (10o Curso lnternacional de VerSo

de Brasflia), perguntamos ao compositor britdnico Christopher Bochmann se

t Jorge Luis Borges, Pr6logo a La rosa profunda (1975).
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conhecia na cidade de Salvador (na qual pretendiamos passar uns dias de

descanso) algum compositor ou mrisico com quem valesse a pena travar

conhecimento. A resposta foi clara e categorica:

Conhego dois, um 6 Ernst Widmer, natural da Suiga mas

baiano por adopgSo, tem uma t6cnica notdvel e uma grande

erudigdo musical. O outro, Lindembergue Cardoso, baiano, foi

aluno de Widmer e 6 possuidor de uma criatividade fora do

vulgar.

A citagdo pode n6o ser muito fiel, uma vez que ja se passaram vinte e tr6s

anos, mas por vezes uma "fantasia" convicta 6 mais real (ou mais vital) que um

relato historicamente fidedigno (e talvez est6ril) 2.

Uma vez em Salvador da Bafa, so conseguimos encontrar Ernst Widmer, que

nos recebeu com grande cordialidade e at6 me ofereceu um manuscrito contendo

umas pegas para orquestra de cordas3. No entanto, o destino levou-me mais tarde

a viver durante dois anos na cidade da Baia, onde finalmente conheci o

compositor baianoa.

Na minha modesta posigSo, e dificil elaborar uma confissSo de f6 como as

simples e magistrais palavras de Jorge Luis Borges que abrem este trabalho. E

por isso que fago minhas as impress6es sugeridas na leitura do texto do escritor

argentino.

' Dom Quixote 6 mais real que Cervantes, Sherlock Holmes mais que Conan Doyle...
3 Tive a honra de estrear estas pegas em Buenos Aires e de dirigi-las novamente em

Portugal.
o Pude assim corroborar o coment6rio que sobre ele tinha feito Christopher Bochmann dois

anos antes.
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Desde que comecei a escrever ou a interpretar mfsica de forma consciente,

tenho sentido uma dicotomia que me faz oscilar entre Dioniso e Apolo, o cl6ssico e

o romdntico, o emocional e o racional, o arco e a lira...5

Com o passar do tempo, habituamo-nos ou resignamo-nos talvez, a viver

com os fantasmas que nos assombraram nos anos cruciais da nossa afirmagio, e

a rotina, o cansago, o sucesso, entre outros factores, fazem com que o tecido

adiposo ndo so se deposite no nosso abdomen, mas tamb6m no nosso espfrito.

Nesse estado de graga podemos viver imutavelmente, e nele podemos

permanecer at6 que algum sinal de alerta aparega perante os nossos olhos.

Esse sinal de alerta comegou a ser visivel quando, por diversos motivos

(entre eles a necessidade e o prazer), voltei a escrever musica e a dirigir mais

obras dos 0ltimos anos do s6culo XX6.

Esta nova e auto-imposta atitude (curiosidade por obras novas e frescas e

um pouco de "Quixotismo" d mistura) conduziu-me d leitura de uma antologia do,

na altura, recentemente falecido Lindembergue Cardoso, a qual me foi oferecida

pela sua vifva, Lucy Cardoso, durante uma das minhas viagens a Salvador, na

d6cada de noventa.

Como consequ6ncia dessas leituras, fiz a estreia em Portugal das seguintes

obras: 9 Variag1es, para fagote e orquestra de cordas op.98, Desconcertante

op.61 , para obo6 e orquestra de cdmara, Missa Brevis, para coro op.22-26-31,

u Ainda me lembro das aulas de est6tica na Faculdade de Cidncias e Artes Musicais da
Universidade Cat6lica Argentina, onde discutiamos o belo livro de Octavio Paz, El Arco y La Lira,
no qual adquire sentido o debate est6tico dos extremos criadores.

u Talvez por volta de Janeiro de 1989.
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Ave Maria, para coro op.46, La Torada, para piano op.70?. Tamb6m, comecei a

utilizar em Portugal outras das suas partituras como material para as minhas aulas

de OrquestragSo e An5lise na Escola Superior de M0sica de Lisboa.

Hoje, comego a duvidar novamente. Comego a ser tolerante. Comego a ver

que a fronteira entre as posigOes que me atormentavam, at6 n6o h6 muito tempo

atr5s, 6 maior que os territorios por ela demarcados.

O tempo vai passando e descubro alguns gestos de Lindembergue Cardoso

com os quais me identifico e outros que me surpreendem pela sua despretensiosa

ingenuidade.

O tempo vai passando e continuo a descobrir gestos de Lindembergue

Cardoso que respondem a formulas muito especulativas, que talvez n5o tenham

sido mais que um momento de "abandono".

O tempo vai passando e sinto a convicgdo de que o seu processo criativo

estava muito proximo da confissSo de Borges, transcrita no inlcio destas p6ginas.

O tempo vai passando e sinto que o seu processo criativo era terrivelmente

honesto.

O tempo vai passando e vejo (sinto, intuo) que a honestidade 6 um atributo,

um pouco fora de moda nos tempos que vivemos.

O tempo vai passando e sei que a honestidade 6 um atributo suicida.

Lindembergue foi honesto.

Lindembergue foi ing6nuo.

Lindembergue foi apol[neo e dionisiaco.

' Mais recentemente Raps6dia bahiana, O voo do cotibri, Suitemd6 e Requiem para o Sol.
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Lindembergue pode ser um modelo de atitude.

Ao ler algumas das suas obras, sinto que posso realizar um trabalho de

s[ntese que pode funcionar como um estudo analltico, um guia de procedimento,

um modelo de atitude para alguns'Jovens" m0sicos que ainda n6o abandonaram a

procura...

Espero n6o te-la eu abandonado...

To do or how to do. ..is that a Question?
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TNTRODUgAO

How dare we speak of the laws of chance? ls not chance the

antithesis of all law?

Bertrand Russell

lnicialmente, enquanto esta dissertagSo esteve sob a orientagSo do Doutor

Manuel Pedro Ferreira, e, enquadrada no dmbito da Universidade Nova de Lisboa,

entre 2OO4 e 2007, o seu titulo foi: lntrodugdo analitica d linguagem musical de

Lindembergue Cardoso. A mudanga de Universidade, e consequentemente de

orientador, o passo do tempo, e as novas pesquisas realizadas, incutiu um novo

rumo neste trabalho. O proposito inicial foi o de trabalhar sobre uma selecgao de

obras atonais que representassem momentos diferentes da produgSo musical do

compositor baiano. Actualmente a selecgSo de obras, limita-se a um periodo muito

rico em diversidade de linguagens, t6cnicas e generos explorados. Refere-se aqui

ao periodo de tempo em que Lindembergue Cardoso foi estudante nos Semin6rios

de Mrisica da Escola de Mrisica da Universidade Federal da Bahia (1959-1971)8,

e, como um complemento ou acr6scimo, como as t6cnicas de composigSo

apreendidas e as linguagens exploradas reaparecem pontualmente ao longo da

sua carreira de compositor j6 maduro. Neste trabalho observar-se-5,

principalmente, a recorr6ncia a determinados mecanismos utilizados na

determinagSo das alturas, como a t6cnica dodecafonica e o trabalho com

"constelag6es", sem deixar de referir a outras t6cnicas pertinentemente

empregues.

8 A certidSo de fim de curso emitida pela secretaria da EMAC est6 datada a 27 de Julho de
1974, mas os estudos da disciplina de composigSo estSo registados atd 1970171 .
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A palavra atitude, presente no titulo desta dissertagSo 6 utilizada no seu

sentido, de procedimento ou maneira de significar um proposito. lsto aplicar-se-6

principalmente ao(s) simbolo(s) discutido(s) nesta tese.

Embora j6 existam trabalhos dedicados a analisar alguns aspectos da obra

de Lindembergue Cardoso, nenhum deles aborda exclusivamente o periodo de

aprendizagem, nem as consequ6ncias que esta aprendizagem pode ter tido na

produgSo de Cardoso na sua fase madura.

Alguns dos contributos originais desta tese, aos estudos que comegam a

aparecer, sobre o compositor baiano s5o:

a) ComparagSo das fontes bibliogr6rficas que abordam os aspectos

biogrSficos de Lindembergue Cardoso e refer6ncia a informag6es erradas

que aparecem na bibliografia citada.

b) Refer6ncia a artigos e textos analiticos, com coment6rios pertinentes

sobre alguns dos ditos artigos ou textos.

c) ElaboragSo de uma biografia acad6mica baseada em documentos

originais, at6 d data, nunca referenciados.

d) ObservagSo de t6cnicas composicionais assimiladas no dmbito da sala de

aula.

e) Refer6ncias concretas a influ6ncias recebidas do meio acad6mico no qual

esteve inserido.

f) An6lises exaustivas e pormenorizadas que provam a exist6ncia de

estruturas musicais na obra de Lindembergue Cardoso possuidoras de uma
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logica f6rrea do ponto de vista das t6cnicas de composigSo.

g) Tentativa de revelar por meio da an6lise (e da especulagdo) o significado

de duas frases encontradas nas notas de programa do seu Irio No1, para

violino, violoncelo e piano op.4, de 1967.

h) AproximagSo d g6nese do Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de

Nossa Senhora, a partir de uma obra de Ernst Widmer.

i) ValorizagSo simbolica do intervalo de quarta no Trio No1 e no Acorde dos

Sinos da lgreja de Livramento de Nossa Senhora.

j) DetecgSo e correcgdo de erros ocasionais em algumas partituras de

Lindembergue Cardoso.

k) ObservaqSo de uma linha consequente de influ6ncias no que a

procedimentos e t6cnicas de composigSo se refere.

l) Refer6ncia, em primeira m6o a dois trechos manuscritos provenientes do

espolio do compositor baiano. O primeiro trata-se de um exercicio

dodecaf6nico, Fantasia, para obo6 solo (possivelmente de 1965) e o

segundo 6 possivelmente uma primeira vers6o ou rascunho do segundo

andamento do Trio No1 , para violino, violoncelo e piano op.4, a qual cont6m

algumas diferencias subtis e outras mais ou menos substanciais em relagSo

d versSo conhecida publicamente.

Uma das funqOes da an6lise musical pode ser a fragmentagSo de uma

estrutura musical nos seus componentes mais simples e a compreensSo das
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fung6es daqueles componentes dentro da estrutura musical. Como metodos em si

podemos distinguir, por exemplo, a redugSo estrutural de Schenker, o processo

tem6tico de Reti, a an6lise funcional de Hugo Riemann, a anSlise formal de Meyer,

e a teoria dos conjuntos de Allen Forte entre outros.

Cada pega possui uma personalidade, uma intengSo, uma forma de se

manifestar e expressar, em suma, uma coer6ncia. Por isso, as andlises realizadas

tentam extrair de cada uma delas o que possuem de caracteristico.

A an6lise musical n5o pode ser um conjunto normativo, um corpus teorico de

regras a aplicar. Realiza-se a an5lise a partir do que dita o corpo musical em

observag6o e ndo em fungdo das necessidades normativas de uma teoria

qualquer.

A an6lise deve ser real e n6o aparente, ndo pode ser um estudo que parte da

aplicagdo de uma teoria ou metodologia determinada. A andlise e uma

demonstragSo de um acto de fe.

Nesta Tese, ser6o utilizadas as ferramentas anallticas pertinentes (proprias

para o fim em vista, relevantes, importantes) segundo o objecto musical em

discussSo.

Algumas das principais ferramentas utilizadas foram retiradas das teoria dos

conjuntos de classes de notas, mas sem cair na exaustSo das metodologias

desenvolvidas a partir da d6cada de 1960, dado a que a origem da tecnica

aplicada por Lindembergue Cardoso e alguns dos seus colegas baianos, 6 quase

um jogo, talvez idealizado pelo professor Ernst Widmer, o jogo das constelagOes

de notas, que se baseia na proliferagdo do material musical (no que a alturas se

refere) a partir de um conjunto de notas dado, o qual foi poeticamente chamado
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pelo professor sulgo, de "constelag6o". Recorreu-se simplesmente d teoria dos

conjuntos de classes de notas para procurar as nomenclaturas mais correntes

hoje em dia, e a um procedimento que permita observar como o compositor pode

ter proliferado o material original, deixando de lado an6lises mais exaustivas em

fungSo da teoria, que, segundo os objectivos predefinidos para este trabalho, se

considerou que particularmente ndo viriam a contribuir particularmente para a

observagSo directa do fenomeno estudado.

As an6lises das obras dodecafonicas realizadas no dmbito deste trabalho so

farSo refer6ncia aos mecanismos utilizados por Lindembergue Cardoso para gerar

o material musical (no que diz respeito ds alturas) a partir de uma s6rie d qual se

decidiu chamar Original (O), devido ao facto de ser a origem do processo. Outras

denominag6es como s6rie b5sica, utilizada por Schdnberg e por analistas como

Perle, s6o tamb6m pertinentes. Para as transposigOes dos operadores optou-se

por recorrer d designagSo do operador seguido pelo nome da nota, e n5o ao tipo

de operador seguido pelo algarismo que determina a altura da nota dado que

muitas vezes, segundo observag6es particulares deste trabalho, as relag6es entre

as diferentes transposig6es t6m um ressaibo, um sabor, como se observar6 nas

andlises, a mfsica tonale.

Tratando-se esta tese, como ali6s todas as teses, de um trabalho cientifico,

pode aproveitar-se uma das caracteristicas da ciOncia em geral: a volubilidade,

para justificar os inevit6veis (e aceit6veis) conflitos com pontos de vista diferentes.

e Recorrendo ao nome da nota passa a utilizar-se a denominagSo convencional para
classificar e qualificar os intervalos (caracteristica do tonalismo), crit6rio utilizado certamente por
Lindembergue Cardoso. O conceito de Classe de lntervalo (aplicado a musica atonal) 6 posterior
aos anos de aprendizagem de LC.
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As afirmag6es realizadas hoje (ao contr5rio das demonstrag6es matem6ticas)

podem ser contestadas com sucesso amanh6. "A demonstrag6o cientifica 6

inevitavelmente vol0vel e mesquinha. Por outro lado a demonstragSo matem6tica

6 absoluta e livre de d0vida"1o.

Perante a decisSo de estudar alguns aspectos do estilo de um compositor,

imp6e-se a necessidade de delimitar a 6rea de pesquisa. Numa primeira inst6ncia,

estabelecer o crit6rio de escolha das obras a analisar: a linguagem escolhida, as

t6cnicas empregues, o org6nico das obras, aS datas de composigdo, aS

dedicatorias, etc., j6 que contemplar, numa tese apenas, todos os aspectos de

todas as obras de um criador seria uma tarefa ciclopica.

Uma primeira selecgio, que n5o 6 arbitr6ria, foi a de comegar a escolher

obras incluidas no cat5logo realizado pelo proprio Lindembergue Cardoso, no qual

ordena parte da sua produgSo segundo a data de composigSo, e atribui a cada

uma um nfmero de obra (opus) entre o opus'l de 1966 e o opus 110 de 1988.

Estas obras podem ser enquadradas como a sua produgSo cl6ssica.

Mesmo com esta selec96o, ficam cento e dez obras para analisar, nas quais

a diversidade de linguagens, t6cnicas, estilos, etc. 6 t5o diversa que o resultado do

trabalho poderia ficar diluido num oceano de reiteragOes e retalhos.

Num compositor t6o ecl6ctico e prolifico como foi Lindembergue Cardoso,

n6o 6 tarefa f6cil encontrar linhas orientadoras que ajudem a delimitar em

periodos a sua produgSo musical. Podem estabelecer-se dois grandes momentos

na sua produgSo, um primeiro perfodo que abrange a sua 6poca de estudante de

'o Simon Singh, Et uttimo teorema de Fermat, Grupo editorial Norma, Argentina, 2006, p.57
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composigeo (1966 - 1971), e um segundo, e maior, perfodo que abrange o

trabalho realizado fora da tutela escolar (1971 - 1988).

Como se ver5 mais adiante, o periodo de estudante 6 um periodo muito rico,

no que d variedade se refere, de t6cnicas de composigSo estudadas, apreendidas

e aplicadas, que reaparecem diluidas na sua produgdo profissional, com menos

reco116ncia sistem6tica.

Para especificar a 6rea de investigagSo, limita-se o trabalho ao

reconhecimento e aplicagSo dos procedimentos empregues na composigSo,

principalmente na determinagSo das alturas, deixando de lado o aspecto estrutural

e a observagSo de como os elementos observados interagem entre si

caracterizando as entidades musicais em estudo, dado que o objectivo principal

desta tese 6 o de mapear t6cnicas ou procedimentos e ndo o de observar

consequentemente a funcionalidade das ditas t6cnicas nas obras estudadas. lsto

seria mat6ria para um outro tipo de proposta. Observaram-se a utilizagSo de

t6cnicas concretas como a da variagSo, tecnicas dodecafonicas, o trabalho com

"constelagOes" (conjuntos de classes de notas) e a composigSo com massas de

sons, e refer6ncias a t6cnicas e texturas derivadas de compositores como

Debussy, Sch6nberg, Berg, Varese, Penderecki e Ligeti.

A estrutura, do ponto de vista cl6ssico, n6o foi um pressuposto para

Lindembergue Cardoso na maioria das suas composig6es, bem como o

tratamento do ritmo (salvo "fant5sticas" excepg6es), os quais se foram tornando

uma realidade d medida que a obra se ia compondo.
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O tratamento das texturas e da orquestragio j6 foi abordado na sua

dissertagio pelo doutor Wellington Gomes na Universidade Federal da Bahia, em

2002.

Foram excluidas das observag6es para esta dissertagSo as obras tonais

(modais) como a Missa Nordestina op.3t', a Minisuife op.5, a Abertura Tobogd

op.13 e Seresfachorofrevo op.14, como tamb6m Caricaturas, para conjunto de

percussSo op.7, por nio se enquadrarem dentro das limitag6es impostas a priori

para este trabalho. A tonalidade e a modalidade na obra de Lindembergue

Cardoso merecem um estudo isolado e pormenorizado para obseryar o rigor e a

liberdade com que s6o tratados os materiais musicais.

Obras como Dois op.12, Aleluia op.16, lnfludncia op.21, e Kyrie-Christe

op.22, n5o foram analisadas porque recorrem a t6cnicas e recursos observados

nas obras tratadas no corpo deste trabalho.

Embora todas as obras expostas nesta tese tenham sido observadas na sua

totalidade, as sec96es do capitulo terceiro que tratam de cada obra em particular

referem-se aos pormenores mais caracterlsticos e pertinentes a este trabalho,

pelo seu contributo de materiais objectivos para as conclus6es finais.

Para obsentar a aplicagSo de t6cnicas utilizadas durante o periodo de

estudante e durante a sua carreira como compositor profissional, foram escolhidas

tr6s pegas dodecafonicas, duas da d6cada de 1970 e uma composta durante o

seu fltimo ano de vida, mais duas pegas que aplicam espantosamente um

" Sobre esta missa existe uma refer6ncia no trabalho de Rog6rio Rodrigues de Oliveira,
Missas em ritmos brasileiros: um estudo em torno do sincretismo no repertorio sacro nacional,
Universidade Federal de Goi6nia (sem refer6ncia de data de publicagSo).
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trabalho a partir do serialismo livre talvez proveniente do exercicio, concebido pelo

professor Ernst Widmer: a composigSo a partir de constelag6es de sons.

A brevidade da contextualizagdo historica e ideologica sobre o Grupo de

Compositores da Bahia, quase d maneira de refer6ncias isoladas, est5 justificada

pois basear-se-5 (copiando quase textualmente) em trabalhos publicados, seja por

membros do Grupo, como os proprios boletins e os artigos ideologicos e

pedagogicos de Ernst Widmer, ou trabalhos de outros pesquisadores, como os da

Doutora llza Nogueira, que se empenha exaustivamente, junto de um grupo de

colaboradores, na divulgagSo e investigagSo do grupo de compositores baianos.
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CAPITULO PRIMEIRO

Enquadramentos





t.1 Enquadramento bibliogr6fico-Biogr6fico

V5rias foram as fontes que serviram para a reconstrugSo parcial da biografia

acad6mica de Lindembergue Cardoso entre os anos 40 e 1974. Desde entrevistas

at6 d sua autobiografia, Causos de M0sico12, passando por refer6ncias em

enciclop6dias, dicion6rios, revistas, congressos, boletins, sifes, encontraram-se

informa96es contraditorias, algumas decididamente erradas, outras podendo

merecer o beneficio da drivida dado que algumas das testemunhas vitais para

obter informag6es fidedignas de primeira m5o j5 faleceraffi, €, dificultando ainda

mais a tarefa do investigador, e impossivel hoje recorrer aos arquivos dos antigos

Semin5rios de Mrisica da UFBA porque, segundo os testemunhos do professor

Horst Schwebel, actual director da Escola de Mrisica da UFBA (2007), da vi(va do

compositor, Lucia Maria Pellegrino Cardoso, respons6vel pelo Memorial

Lindembergue Cardoso e do Dr. Jamary Oliveira, estes documentos vitais j5 n5o

se encontram no espago fisico da Escola de Musica da UFBA.

A seguir, far-se-5 refer6ncia, em primeiro lugar, ao material bibliogr5fico

contendo informag6es contraditorias, acompanhando a citag6o bibliogr6fica com o

coment6rio aos pontos questionaveis, e em segundo lugar, o material bibliogr6fico

que se limita d simples citagSo do nome de Lindembergue Cardoso, inserido num

contexto historico, e tamb6m aquele que pela sua correcgso no que diz respeito ds

informag6es que refere, n5o precisa de coment6rios especiais.

12 Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador-Bahia, Empresa Gr6fica da Bahia,
1 994.
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N5o se incluem nesta lista as referdncias biogr6ficas que aparecem nas tr6s

teses de mestrado sobre Lindembergue Cardoso defendidas at6 hoje (2007) por

se tratar de materiais que, em principio, utilizaram algumas das mesmas fontes

bibliogr5ficas e de consulta que este trabalho.

1. Grupo de Compositores da Bahia, Boletim, Salvador-Bahia, sem indicagSo de

editora, 1967, 14 p.

Lindembergue Cardoso 6 referido em cinco lugares diferentes, Lista de

membros fundadores do GCB na p6gina 14 e quatro cronologias de concertos:

Outubro 16 de 1966, 70 Concerto Popular, Aboio, Coral

dos SMUFBA, Rinaldo Rossi, p. 8.

Novembro 17 de 1966, 80 Concerto Popular, Reitoria

da UFBA, A Fesfa da Canabrava, Orquestra Sinfonica

da UFBA, Ernst Widmer, p. 9.

26 de Margo de 1967, Mrisica Sacra ContemporAnea,

Teatro Castro Alves, O Fim do Mundo, Orquestra

Sinfonica da UFBA, Coral dos SMUFBA, Rinaldo Rossi,

p. 10.

3 de Julho de 1967, Musica Sacra em Vern6culo, Missa

nordestina, Madrigal da UFBA, AfrAnio Lacerda, p. 10.

31 de Maio de 1966, 90 Concerto Oficial, Reitoria da

UFBA, Reisado do Bicho Turuna, Lucemar Alcdntara

Ferreira e Lindembergue Cardoso, atabaques, Madrigal

da UFBA, Ernst Widmer, p. 11.
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2. Grupo de Compositores da Bahia, Boletim 5 e 6, Salvador-Bahia, lmprensa

Universit6ria da UFBA, 1971,22 p.

Entre as p6ginas 8 e 11 figura um breve curriculum de Lindembergue Rocha

Cardoso onde pode ler-se:

Estudou nos Semin5rios de M[sica da UFBA: saxofone, obo6

e composig6o (E. Widmer).

E membro fundador do Grupo desde 1967...

A refer6ncia a 1967 6 contradita pela presenga de Lindembergue Rocha

Cardoso nos concertos do GCB (Grupo de Compositores da Bahia) no ano de

1966 e os estudos de obo6 acima referidos foram colocados em d0vida pelo

mesmo professor de obo6 dos SMUFBA (Seminarios de M0sica da Universidade

Federal da Bahia), professor Afrdnio Lacerda (ver informagOes biogr6ficas).

3. Mariz, Vasco, Figuras da Mlsica Brasileira Contempordnea, Brasilia,

Universidade de Brasilia, 1970, p. 120.

Vasco Mariz faz referdncia d "preocupagSo experimental" do Grupo de

compositores com sede na Bahia, coloca em destaque "Lindemberg" Cardoso e

Jamary Oliveira, destacando os "efeitos vocais curiosos e atraentes" da Procissdo

das Carpideiras op.8 de Lindembergue Cardoso. A grafia do nome de

Lindembergue como Lindemberg aparece no aut6grafo de O Fim do Mundo, para

sopros, piano, percussio e coro op.1, de 1966, e no projecto de Tese de Rog6rio
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Rodrigues de Oliveira, Missas em Ritmos Brasileiros: um estudo em torno do

sincretismo no repertorio sacro nacional, Goidnia, sem data, pp.4,5 e 6.

4. Biriotti, Leon, Grupo de Composifores de Bahia, resefia de un movimiento

contemporaneo, Montevideo, Publicaciones del lnstituto de Cultura Uruguayo-

Brasilefro, 1971, 19 p.

Leon Biriotti, quando se refere na p6gina 8 d"increfble cantidad de obras..."

estreadas no ano de 1966, passa a transcrever de Lindembergue Cardoso:

Aboio, para coro.

A festa da cana brava.

O Fim do Mundo, para coro e orquestra.

Missa Nordestina, para coro.

Reisado do bicho Turuna, para coro y dos atabaques.

Como se pode verificar existe uma contradigSo com o primeiro documento

aqui apresentado, o Boletim, do GCB do ano de 1967, onde est6 registado que O

Fim do Mundo e a Missa Nordestina foram estreadas em 1967.

Na piigina 12 deste documento figura como tendo sido executada no Festival

de 1970 a obra Experidncia de Lindembergue.

Segundo o Boletim 5 e 6 do GCB, no ano de 1970 Lindembergue Cardoso

apresentou no dmbito do Festival de Guanabara, RJ, entre 10 e 20 de Maio, a

obra Especfros (3o pr6mio), e na lV ApresentagSo de Jovens Compositores da

Bahia o Quinteto a 8 de Outubro e o Aleluia para coro a 11 de Outubro.
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5. Enciclop6dia da Mlsica Brasileira, erudita, folcl6rica, popular, S5o Paulo, Art

Editora Lda, 1977, p.149.

A mengSo a "... dar aulas na Escola de Mrisica", n6o se refere d Escola de

Musica da UFBA, mas sim d Escola de Musica da Bahia, do Professor Pedro

Jatob6.

A referOncia "Em 1970 diplomou-se pela Escola de Mrisica..." est6 errada, j6

que Lindembergue Cardoso deixa de cursar na Escola de M0sica e Artes Cenicas

da UFBA em 1971 e obt6m a Certiddo de Fim de Curso em 1974.

6. Mariz, Vasco, A Cangdo Brasileira (Erudita, Folclorica, Popular),4" edigSo, Rio

de Janeiro, Livraria Editora C6tedra, 1980, 419 p., pp. 157, 158.

A semelhanga do livro Figuras da Mrtsica Brasileira Contemporilnea, do

mesmo autor, a grafia do nome de Lindembergue continua a ser, "Lindemberg" e

na p6gina 158 pode ler-se a data de nascimento como tendo sido em 1937 , a qual

estS errada, j5 que a data do nascimento de Lindembergue Rocha Cardoso foi a

30 de Junho de 1939.

A seguir d data errada de 1937, Vasco Mariz incorre num coment6rio que

n6o corresponde bem d realidade, no que d afirmagSo sobre a quantidade da

produgSo musical de Lindembergue Cardoso se refere: "...Talvez o mais talentoso

do grupo, embora tenha produzido pouco". A produgSo musical de Lindembergue

Cardoso ate 1980 chegava ds 62 obras catalogadas, mais os arranjos e pegas

para o teatro.
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7. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London, Macmillan

Publishers Limited, 1980, 20v, Vol.3 , p.777 , Editado por Stanley Sadie.

Na entrada: Cardoso, Lindembergue (Rocha), assinada por G6rard B6hague,

aparece a unica mengSo aos estudos de Fagote de Lindembergue Cardoso nos

Semin6rios de Mfsica da UFBA:

He studied fhe bassoon and composition at the University of

Bahia (1959-65), where his composition teacher, Ernst

Widmer, introduced him to the various frends in contemporary

music.

A data de inlcio dos estudos de Fagote com o professor Adam Firnakaes

pode p6r-se em causa j6 que, na CertidSo de estudos emitida pela DirecAio da

Escola de Mrlsica e Artes C6nicas a 29 de Julho de 1974 se pode ler:

...que LINDEMBERGUE ROCHA CARDOSO, ingressou nos

Antigos Semin5rios de Musica, apos submeter-se a teste de

admissdo no ano de 1958, e somente iniciou seus estudos em

1959, por nio haver vaga para o curso de Saxofone, naquele

ano.

O texto de G6rard Behague sugere que tamb6m comegou a estudar

composigSo no ano de 1959 com o Ernst Widmer, e, mais grave ainda, 6 o facto

de se dar a entender que acabou o curso de composigSo em 1965.

Entre as refer6ncias ds obras falta completar o titulo da Abertura (1970),

devendo ser: Abertura Tobogd.
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E de observar que a bibliografia sugerida no fim deste artigo 6 o texto de

Leon Biriotti, E/ Grupo de composrtores de Bahia (Montevideo, 1971), texto que

quase ndofaz mengSo nenhuma a Lindembergue Cardoso.

B. Mariz, Vasco, Historia da Mlsica no Brasil, Rio de Janeiro, CivilizagSo

Brasileira, 1981, 331p., pp. 307-310.

Neste livro, Vasco Mariz, corrige a grafia do nome do compositor baiano para

Lindembergue.

Na p6gina 308, pode ler-se a seguinte informagSo: "Em 1961 ingressou nos

Semin5rios de Mfsica da UFBA...", gUe entra em contradigSo principalmente com

a CertidSo de Estudos emitida pela Direcgio da Escola de M(sica e Artes C6nicas

da UFBA, segundo a qual prestou provas de admissdo em 1958 e com a

autobiografia de Lindembergue Cardoso, Causos de Musicot', segundo a qual

Lindembergue Cardoso prestou provas de admissSo em 1959. Hoje j5 n6o existem

documentos na Escola de Mrisica da UFBA que clarifiquem estas informag6es

contraditorias.

Na pagina 308 quando faz refer6ncia d obra Kyrie-Chrisfe de 1971, Vasco

Mariz esquece-se de citar o trombone que participa do orgAnico da obra.

Na p6gina 309, a maneira de escrever o titulo da obra Suitemdo, de 1978,

para conjunto misto 6 a seguinte: Suife-em-d6.

13 Cardoso, Lindembergue, Causos de Mlsico, Salvador/Bahia, Empresa Gr5fica da Bahia,
1994, p. 42.
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9. Diciondrio de Musica, tradugdo por Alvaro Cabral, Rio de Janeiro, Zahar

Editores, 1985, 424 p., p.67.

Na entrada: Cardoso, Lindembergue, a alusSo ao Agnus Dei para coro e

harmonio 6 correcta j5 que em partitura editada pela UFBA est5 escrito orgSo

como instrumento acompanhante, o que est6 errado.

10.Mariz, Vasco, Historia de la Mrtsica en el Brasil, Lima, Centro de Estudios

Brasilefros, 1985, 318p., pp.282-286. TradugSo de Historia da M1sica no

Brasil.

Esta tradug6o, tendo sido editada em 1985, incorpora refer6ncias a obras

escritas ate 1984 como Soterofonia, composta para o 435 anivers6rio da fundagdo

de Salvador.

ll.Enciclopedia Mirador lnternacional, Livro do ano, S5o Paulo, Encylopaedia

Britannica do Brasil Publicag6es Ltda., 1989,455 p., pp. 367-368.

Na entrada Cardoso, Lindembergue pode ler-se que "Lindembergue

comegou a sua carreira tocando em bandas de m0sica no interior da Bahia", o que

n6o deixa de ser correcto, excepto o facto de Lindembergue Cardoso ter tocado

apenas numa banda, a de Livramento de Nossa Senhora.

Outra informagSo errada 6 a data da sua formatura. Esta enciclopedia refere-

se ao ano de 1970, tal como a Enciclopddia da Musica Brasileira, erudita,

folclorica, popular, 56o Paulo, Art Editora Lda, 1977, p.149, anteriormente

mencionada.
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12.Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador-Bahia, Empresa Gr6fica

da Bahia, 1994, B0 p.

Autobiografia na qual as refer6ncias ao seu perfodo como estudante nos

Semin5rios de Mrisica da UFBA n5o estSo objectivamente documentadas. Faltam

informag6es sobre os estudos de composigSo anteriores a 1967, aos estudos de

Fagote, aos supostos estudos de Obo6. Faltam refer6ncias sobre a sua situagdo

entre 1971 e 1974 sejam as que se referem d Escola de Mfsica, sejam as

referentes d Escola secund6ria.

13. Enciclopedia da musica brasileira erudita, folclorica, popular,2" edigSo, 56o

Paulo, Art Editora, 1998, 2V, Vol. 1,544 p., p. 149.

A refer6ncia " A partir de 1964 deu aulas de composigSo, improvisag6o... na

Escola de Mrisica e Artes C6nicas" 6 dtibia ja que aquele foi talvez o ano em que

comegou a ter aulas com Ernst Widmer na disciplina de ComposigSo Suplementar,

e ainda ndo tinha sido criada a Escola de Musica e Artes C6nicas, funcionando os

cursos dentro do 6mbito dos Semin6rios de M0sica da UFBA. Nesta entrada, volta

a aparecer a informagdo errada do ano da sua formatura, como sendo o de 1970.

Esta informagdo jit foi aludida no ponto No11 deste enquadramento bibliogr6fico.

14. Pesquisa Esco/ar, Lindembergue Cardoso, Salvador-Bahia, Boanova, 1998,

255 p.

Trabalho editorial dividido em duas partes: "ProdugSo Escolar" que cont6m

materiais produzidos por alunos de Escolas do Estado da Bahia, e "Guia de

Fontes" que cont6m valioso material de consulta onde se encontram dados
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biogr6ficos, cat6logo de toda a sua obra incluindo arranjos e orquestragOes, a sua

produgSo como artista pl5stico, maestro, escritor, instrumentista e o acervo do

Memorial Lindembergue Cardoso.

Devido a quantidade enorme de informag6es manejadas, podem encontrar-

se alguns erros ou imprecisOes em alguns textos.

Como por exemplo:

Na p5gina'163 do livro Pesquisa escolarcitado anteriormente pode ler-se:

V ApresentagSo de Jovens Compositores da Bahia

Concurso de ComposigSo Musical dos lnstitutos Goethe do

Brasil

lnstitutos Goethe no Brasil - com colaboragSo da Escola de

Musica e Artes C6nicas da UFBA

"Kyrie Christe" para Coro misto, Quinteto de cordas,

trombone e Soprano solo

1o Premio

ComissSo Julgadora: Maestros: Henrique Morelenbaum (Rio

de Janeiro), Edino Krieger (Rio de Janeiro) e Ernst Widmer

(Bahia).

Guanabara (RJ) - 1971

As informag6es no parSgrafo acima citado ndo est6o totalmente erradas,

mas ndo se trata da V ApresentagSo de Jovens Compositores onde Lindembergue

Cardoso ganhou o primeiro pr6mio, mas sim um concurso para escolher uma obra

destinada d tourn6e latino-americana, em 1971, do Conjunto PRO MUSICA de

Koln, promovido pelo lnstituto Cultural Brasil Alemanha de Salvador, os demais
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lnstitutos Goethe no Brasil e a EMAC, e reservado a baianos, na qual "Kyrie -
Christe" recebe o primeiro pr6mio.

Na referdncia da obra Pesguisa escolar, o nome dos elementos do J[ri

corresponde aos nomes do J[ri dados no Boletim 5 e 6 para o concurso acima

referido.

Segundo dona L0cia Maria Pellegrino Cardoso, este livro foi feito de forma

c6lere, reconhecendo algumas imprecis6es nas informagOes.

Lindembergue Cardoso participou, sim, na V ACB, mas com a obra Extrdme

op.1 1 , para conjunto misto, composta em 1970.

No livro Pesquisa Escolar, observa-se tamb6m a denominagdo da

ApresentagSo ainda com o qualificativo de Jovens e, no fim da citagSo, a indicagSo

de Guanabara (RJ) - 1971, o qual ndo deve passar de um erro de impressio,

devido a que o concurso decorreu em Salvador.

15.The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London, Macmillan

Publishers Limited, 2000, Vol.3, Editado por Stanley Sadie.

Esta nova edigdo mant6m as imprecis6es da edigSo de 1980, mas incorpora

algumas informag6es biogr6ficas e acrescenta obras a lista selectiva, bem como

aumenta de um para cinco t[tulos as referOncias bibliogr5ficas.

16.Mariz, Vasco, Historia da Musica no Brasil, 5a edig6o, Rio de Janeiro, Nova

Fronteira, 2000, 550 p., pp.431-433.
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Esta edigdo 6 semelhante d edigSo de 1981, mudando apenas o riltimo

par6grafo, no qual, Vasco Mariz se refere ao falecimento de Lindembergue

Cardoso.

O texto acrescentado na tradug6o do castelhano para a edigSo peruana, de

1985, aqui n5o figura.

A seguir transcreve-se uma lista de outros materiais bibliogr6ficos que n6o

levantam qualquer questSo quanto aos conteridos (a numeragSo vem em

seguimento da empregue nos casos anteriormente comentados).

17.Tudo, Diciondrio enciclop6dico ilustrado, 56o Paulo, Abril Cultural, 1977.

18.Azevedo, H6ctor Correa de, "La m0sica de America Latina", ln: Aretz, lsabel

(relatora), America Latina en su mlsica, M6xico, UNESCO, 1977, 344p., pp.

53-70, p.63.

19.Neves, Jos6 Maria, "Estudio comparativo dentro de la produccion musical

latinoamericana", ln: Aretz, lsabel, (relatora), America Latina en su m1sica,

M6xico, UNESCO, 1977,344., p.199-225, p.215.

20.Almanaque Abril, S5o Paulo, Abril Cultural, 1982, p.499.

2l.Dizionario enciclopddico universale della musica e dei musicrsfi, Torino, Utet,

1983,4v. Vol. l, p. 392.

22.P6rez, Mariano, Diccionario de la mrtsica y los musicos, Madrid, lstmo, 1985,

3v, Vol. 2, p.243.

23.Dibelius, Ulrich, Moderne Musik ll, 1965-1985, Mirnchen, Piper, Schott, Mainz,

1988, p.382.
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24.Mendes, Gilberto, "Dois baianos tranquilos", Salvador-Bahia, 1990, ln: Art 017,

Revista da Escola de Musicada UFBA, p.33-36.

25.Cruz, Gutemberg, Gente da Bahia, Salvador-Bahia, P&A, 1997 , 112 p., p.63.

26.Salomea, Gandelman, 36 Compositores brasilerros, Obras para piano (1950-

1988), Rio de Janeiro, Ministerio de Cultura, FUNARTE, 1997,344 p., pp. 55,

56.

2T.Enciclopedia da Musica Erudita, S5o Paulo, Art Editora, 2000, p.59.

28.Silva, Vladimir, "Twentieth-Century Brazilian Choral Music", Choral Journal,

Official Publication of The American Choral Directors Association, August 2002,

p.9.

29.Barros, Alfredo Jacinto de, Eclefismo no Trio No2 de Lindembergue Cardoso:

Uma andlise da multiplicidade de procedimentos composicionais (diss.,

Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1996).

30. Reche e Silva, Alexandre, Lindembergue Cardoso, ldentificando e

Ressrgrnificando Procedimentos Composicionais a partir de Seis Obras da

D6cada de B0 (diss., Universidade Federal da Bahia,2002).

31. Pereira, Valdenora Maria de Sousa, TrOs pegas de cdmara para voz solista e

instrumenfos de Lindembergue Cardoso, uma abordagem historico analitica

(diss., Universidade Federal de Goias, 2005).

32. http ://www. I i ndem berquecardoso. m us. brl

33. http ://www. m hccufba. ufba. br/apresenta. ph p?id ioma=pt

Nos sifes acima referidos, a obra est6 completa, no primeiro organizada por

conjuntos e estilos, e, no segundo, por ordem cronologica. Em nenhum dos dois

aparece a refer6ncia aos nrimeros de opus.
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As tr6s teses citadas nos pontos 29, 30 e 31, embora focalizem algumas

problem6ticas semelhantes ds deste trabalho, n6o abordaram sistematicamente a

observagSo da aplicagSo das t6cnicas de composigSo utilizadas por Lindembergue

Cardoso durante o seu periodo de estudante, paru concluir, por meio de

observagSo e comparaglo, que foi nessa altura que se forjou o material que

depois iria a suportar a sua criagSo durante as duas d6cadas seguintes.

1.2 Enq uadramento bibliogr6fico-Analitico

At6 meados do ano de 2007, poucos sdo os trabalhos publicados com perfil

analitico que abordaram a obra de Lindembergue Cardoso. Organizando-os por

ordem cronologica, os trabalhos a abordar s6o:

1. Oliveira, Jamary, "Relatividade lV, variagOes e digress6es", Salvador-Bahia,

caderNOSdeESTudo:ANitlisEmuSlcal2 - 9, sem refer6ncia a editora, 1990,

pp.9-15.

2. Katena Veiga, Ryoko, "A Necessidade de um Enfoque Teorico para o

Executante", ART 021, Revista da Escola de M1sica da UFBA, Salvador-

Bahia, Dezembro de 1992, pp.103-111, p.107, 108.

3. Barros, Alfredo Jacinto de, Eclefismo no Trio No2 de Lindembergue Cardoso:

Uma andlise da multiplicidade de procedimentos composicionais (diss.,

Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1996).

4. Nogueira, llza Maria, Trio para violino, violoncelo e piano por Lindembergue

Cardoso, Coment6rios Analiticos, Salvador-Bahia, Marcos Historicos da
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ComposigSo Contempordnea na UFBA, EMUS/UFBA, 2001, 55 p., pp. 41-

55.

Reche e Silva, Alexandre, Lindembergue Cardoso, ldentificando e

Ressignrfcando Procedimentos Composicionais a partir de Seis Obras da

D6cada de 80 (diss., Universidade Federal da Bahia , 2002).

Gomes, Wellington, Grupo de Compositores da Bahia, Estrategias

Orquestrar's, Salvador-Bahia, REISA 3, 2002, 140 p.

Pereira, Valdenora Maria de Sousa, TrOs pegas de cdmara para voz solista

e instrumentos de Lindembergue Cardoso, uma abordagem historico

analftica (diss., Universidade Federal de Goias,2005).

Lima, Paulo Costa, "Composition and Cultural ldentity in Bahia", Salvador-

Bahia, http://wrrvw.paulolima.ufba.br/, consultad o a 20 de Agosto de 2007 .

Existe uma carta da Professora Esther Sclair enderegada a Lindembergue

Cardoso com data de22 de Janeiro de 1978, na qual submete d apreciag6o do

compositor a sua an6lise da obra Procissdo das Carpideiras op.8, an6lise essa

que, por motivos explicitados na referida carta, nio foi exposta nos cursos de 56o

Jo6o del Rey de 1978.

Nas p5ginas seguintes, realizam-se observag6es pertinentes quer para as

metodologias de an6lise empregues nos textos acima citados, quer para o

desenvolvimento dos coment5rios analiticos.

Os coment6rios limitam-se aos artigos de dominio priblico, pelo que ndo 6

feita refer6ncia d carta de Esther Sclair com a sua an6lise de ProcissSo das

5.

6.

7.

8.
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Carpideiras op.8, por se tratar de um documento do foro pessoal e cuja divulgagdo

n6o compromete o resultado desta dissertagSo.

As tr6s teses de mestrado, n6o levantam problemas de inconsist6ncias ao

nlvel dos m6todos ou dos resultados atingidos.

A decisdo de comegar com o da Doutora llza Nogueira foi tomada em fungdo

da maior quantidade de coment6rios referentes a v6rios trechos da publicaEso dos

Marcos Historicos da ComposigSo Contempordnea na Universidade Federal da

Bahia.

Nogueira, llza Maria, Trio para violino, violoncelo e piano por

Lindembergue Cardoso, GomentSrios Analiticos, Salvador-Bahia,

Marcos Historicos da Gomposigio Contempordnea na UFBA,

EMUS/UFBA,2001, 55 p., pp.41-55.

Cabe aclarar que os comentSrios que se seguem, n6o pretendem substituir

uma an5lise sistem6tica ou, mais ou menos pormenorizada e completa, pois esta

serS apresentada no capftulo terceiro desta dissertag6o. Limitar-se-6 o conter.rdo

destes coment6rios a referir trechos que sejam susceptiveis de observag6es

pertinentes, sem extrapolag6es de textos que n6o tenham a ver com algum dos

pontos contemplados no trabalho da Dra. llza Maria Costa Nogueira.

Marcos Historicos da Composigdo Contempordnea na UFBA 6 um projecto

de pesquisa aplicada que se vem desenvolvendo desde o ano 2000 sob a

coordenagSo da Dra. llza Maria Costa Nogueira. A andlise do Trio No1, para

violino, violoncelo e piano op.4 6 o s6timo volume de uma colecgso de dezasseis

(ate 2007).
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O volume comega com uma edigSo digitalizada, que difere em poucos pontos

em comparagSo com o manuscrito autografo. A saber; dindmicas adicionadas pelo

editor, com as respectivas aclarag6es em notas de rodap6, supressSo de

dindmicas "desnecessarias", correc96es de notag6es rltmicas visivelmente

erradas, notag6es de articulag6es, etc.

A edigSo digitalizada suprime tamb6m sem qualquer tipo de esclarecimento

os bequadros "redundantes" que precedem as notas sem alterag6es no

manuscrito, ignorando esta caracteristica da notag6o.

A edigdo digitalizada n6o faz referlncia a posslveis notas "erradas" no

manuscrito que, segundo a logica do sistema de composig6o empregue ou pela

observagdo de passagens an6logas poderiam ser catalogadas como erros e n6o

como opg6es composicionais.

A indicagSo de car6cter no in[cio do primeiro andamento, (andante),

encontra-se entre par6nteses no manuscrito autografado, facto que n6o se

observa na edigSo digitalizada, nem faz refer6ncia a uma possivel adiESo posterior

por uma outra m6o diferente d do compositor.

Os coment6rios ao aspecto da edigSo da partitura s6o limitados e n6o

exaustivos j6 que n6o se enquadram na pertindncia desta tese, que se refere no

essencial aos textos anallticos da Dra. Nogueira.

Na p6gina 42 deste trabalho, na separata Aspectos estruturais, pode ler-se:

Compreendemos a estrutura do primeiro movimento como

uma sequOncia de variagOes cont[nuas de uma s6rie de
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eventos ritmico-harmonicos que identificamos nos compassos

1 e26.

A Dra. Nogueira observa bem o principio que estrutura o inicio deste primeiro

andamento, o da variagSo, ou (pode dizer-se), o da reiteragSo variada. Mas de

outro ponto de vista, o andamento se pode analisar como se de uma forma Sonata

se tratasse, ou bem de uma forma tern6ria grande, constituida pelas tr6s partes

seguintes:

A: do compasso 1 at6 ao compasso 58, exposigdo do material musical.

B: do compasso 59 at6 ao compasso 94, desenvolvimento.

A': do compasso 95 ate ao compasso 126, "recapitulagSo".

Tanto a parte A como a parte A', caracterizam-se por uma certa estabilidade

devido d reiteragdo ou caracterizagio do material musical. A parte B manifesta

uma certa instabilidade devido d falta de reiteragOes, um tratamento mais fluente

dos materiais musicais e a um tratamento menos objectivo e regular da s6rie

dodecafonica.

Tendo em conta o car6cter de coment6rio ao texto e nio de uma andlise

exaustiva paralela, s6 se referirSo algumas das conclus6es que diferem do texto

comentado.

Na p6gina 49, na separata "O trabalho serial", pode ler-se no quinto

par5grafo, "... e o terceiro tricorde de lz (11 5 4)." Deve ler-se: e o terceiro tricorde

de lz (11 5 3), ja que a nota em questSo 6 Mi bemol e n6o Mi natural.
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Na p6gina 50, no fim do primeiro par6grafo, a Dra. llza Nogueira refere: "...

onde cada segundo elemento 6 unissono", quando na realidade o intervalo 6 de

oitava. Tratando-se de um trabalho dodecafonico a diferenciagSo entre unissono e

oitava 6 pertinente.

Na p6gina 50, no segundo par6grafo, tamb6m se pode ler:

N6o crendo que o compositor tenha-se enganado na escrita

das notas, admitimos que as muitas substituig6es sejam uma

escolha est6tica, em fungSo do contraponto.

Perante uma afirmagSo desta natureza, e pelo car6cter cientifico do projecto

Marcos Historicos da Composig6o Contempor6nea na UFBA, imp6e-se uma

explicagSo mais pormenorizada e, como o texto sob an5lise acompanha e

comenta uma edig6o musical, deve esperar-se que cada caso entendido como

substituigSo seja contemplado particularmente para dar opg6es de escolha aos

int6rpretes, seja a opgSo do texto original, seja a opg6o sugerida e justificada pelo

editor.

Como exemplo, comentar-se-6o alguns casos particulares que justificam o

pa169rafo anterior.

Na Figura 1, exp6e-se a parte de piano do compasso 24 do primeiro

andamento, o qual est6 constru[do sobre a versdo invertida da s6rie sobre Do.

Observe-se a falta da alteragSo de precaugSo no quinto tempo da m5o

esquerda que corresponderia a R6 bequadro.
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Figura 1 - Trio No1,10 andamento, c.24

No compasso 55, Lindembergue Cardoso repete quase textualmente o

esquema dos tempos 2, 3, 4 e 5, num compasso de dois por quatro, agora

indicando as alterag6es de precaugSo mais cuidadosamente.

No compasso 40, onde o desenho de fusas est6 a cargo das cordas, falta a

indicagSo de sustenido para o fltimo Do do compasso, no violino, tanto no

manuscrito autografo, como na edigdo digitalizada. lsto 6 possivelmente um erro

de distracgSo, n5o uma opgSo est6tica.

Outra possibilidade 6 tratar-se de um erro de copia o qual acontece, por

exemplo, quando o compositor "se despista" na leitura da clave em que deve ler

ou escrever o trecho. E o que pode ter acontecido quando foi transcrita a

passagem dos compassos 21 e 22 (Figura 2), para a sua reiteragSo na segunda

secgSo de A, compassos 37 e 38 (Figura 3).
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Figura 2 - Trio No1, 1o andamento, c.21-23

@
Figura 3 - Trio No1, 1o andamento, c.37-39

No primeiro compasso da Figura 3, o primeiro F6 sustenido na pauta da m5o

esquerda do piano corresponderia segundo a Figura 2, d quinta nota da invers6o

(com permutagSo 3x2) da s6rie comegando em Do: R6 sustenido. Pode supor-se

lnveEao retrogEdada @m otac66
e omiss06
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que, na transcrigSo da passagem anterior (Figura 2),para esta outra secado, o R6

sustenido do violino no compasso 21 tenha sido "lido" em clave de F6, da[ a sua

transcrigSo como F6 sustenido

Na Figura 3, as terceira, quarta e quinta notas do segundo compasso na

parte de violino, corresponderiam ds notas 10, 11 e 12 da versSo retrograda da

s6rie a comegar por Do. O Sol bequadro e o F6 bequadro do violoncelo, do

compasso 22 (Figura 2), foram copiados, na passagem transcrita na Figura 3,

como se de clave de F6 (a clave do violoncelo no compasso 22) se tratasse.

Neste caso, a mudanga de duas notas num contexto de rigor t6cnico not6vel,

talvez n5o se justifique, e, correspondendo as notas em questSo a uma leitura

numa clave "errada", pode sugerir-se a alteragdo para as notas que poderiam ser

correctas, Re sustenido no piano, e Sol e F6 bequadros no violino, deixando ao

int6rprete a decisSo de escolher uma ou outra possibilidade.

Num pequeno par6ntese chama-se a atengSo para o pormenor do trabalho

ritmico que se observa na Figura 2, onde as vozes do violino e do violoncelo do

compasso 21 s6o imitadas em c6none pelo violoncelo, violino, e piano

respectivamente, no compasso 22. As mesmas c6lulas ritmicas participam no

compasso 23.

Se as figuras r[tmicas do compasso 21 se identificam como 1-2-3-4, a

resultante seria:
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Onde no compasso 23 pode obseryar-se o modulo 1-2-3-4 retrogradado e

recorrendo d permuta96o 3x4.

Um exemplo de "escolha est6tica em fungSo do contraponto", pode ser a que

acontece no compasso 14, na parte do violoncelo (Figura 4).

Na p5gina 52 da an5lise da Dra. llza Nogueira pode ler-se no segundo

par6grafo da letra j):

Nos compassos B a 15 do mesmo movimento (primeiro), o

violino desenvolve um contorno melodico anguloso, que tem

11 elementos: Fd 6 repetido e falta Do#/Reb paru a

integralizagSo de uma s6rie completamente descomprometida

da familia serial.

A passagem em questSo 6 a seguinte (Figura 4)'

Figura 4 - Trio No1 , 10 andamento, c.8-15

Como se pode observar na Figura 4, existe um compromisso com a s6rie

original pois a partir do Mi bemol comega o retrogrado da s6rie original.

Lindembergue Cardoso substitui as notas 11 e 12 da s6rie original com

transposigSo sobre Sol sustenido pelas notas 11 e 12 da s6rie original com

61



transposigdo sobre Si bemol, situada na matriz T/l a qual se pode consultar nas

lnformag6es Anexas (V.5.3 ou V.5.11).

Voltando a discussSo sobre a pertin6ncia de uma alteragSo da s6rie em

fungSo de uma escolha est6tica, pode dizer-se que a presenga do Sol bequadro e

uma escolha intencional dado o seu car6cter "cadencial" devido 6 "clSusula" de

meio-tom, F6 sustenido-Sol.

O mesmo principio j6 n5o ocorre no compasso 31, onde o operador anterior

da s6rie acaba no Sol sustenido.

No compasso 46, empregando o mesmo operador da s6rie utilizado nos

compassos 8 e 31 , Lindembergue Cardoso realiza uma permutagio entre os sons

11 e 12, ficando a s6rie com a seguinte disposigSo:

Fa - Mib - Re - D6 - Sib - Mi - Sol - Fe - Si -Le-Sol#- F5#

Na sequ6ncia da discussSo sobre trabalho publicado pelos Marcos Historicos

da Composig6o Contempordnea na UFBA, deve obseryar-se uma refer6ncia

errada, j6 que, na segunda linha do ultimo parAgrafo da p6gina 50 de dito trabalho,

deve ler-se compasso 21 em lugar de compasso 20.

O coment5rio justificando as trocas de elementos na s6rie por parte de

Lindembergue Cardoso, apoiando-se no escrito de Schdnberg, retirado de Esfilo e

ldeia, onde se pode ler: "Algumas vezes uma s6rie n5o comporta todas as

condig6es que um compositor experiente pode prever...", parece algo fora de lugar

pela simples razSo de que Lindembergue Cardoso, na 6poca em que escreveu
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este frio, tinha na sua bagagem de compositor apenas mais tr6s obras, sendo esta

a primeira completamente dodecaf6nica.

No terceiro par5grafo da letra j) na pagina 52, pode ler-se: "Mais um exemplo

desses agrupamentos livres e recorrentes 6 o material do c. 23, que reaparece

(parcialmente modificado) no c. 39."

Como pode ver-se no terceiro compasso da Figura 2 (c. 23) e no terceiro

compasso da Figura 3 (c. 39) desta dissertagdo, o material musical prov6m de

uma permutagSo entre notas de diades da s6rie original, segundo a seguinte

maneira:

Ordenag6o original:

OrdenagSo com permutag6es:

123456789101112

13254769811 1012

Este recurso, como muitos outros utilizados neste trio, 6 aproveitado por

Lindembergue Cardoso durante a sua actividade como compositor profissional,

nomeadamente em Monodica l, para clarinete e piano op.106.

Na Figura 2, o segmento do operador com permutagio da s6rie, que

corresponde ds notas 2-5-4, prov6m de uma outra transposigSo, neste caso, sobre

Lab.

Com respeito ao segundo movimento, a Dra. llza Nogueira escreve na

p6gina 43 do seu trabalho:

63



Neste largo central, o voo livre da imaginagSo, prevalecendo

sobre conveng6es de forma ou estilo, lembra o g6nero da

fantasia, de car6cter marcadamente im provisat6rio.

Mais adiante, na p6gina 44, quando se refere ao trabalho com os motivos do

andamento pode ler-se:

Como dissemos acima, enquanto cada um dos movimentos

externos tem por base uma s6rie dodecafonica, este

movimento apresenta uma estruturagSo motivica. TrOs

motivos podem ser observados no movimento, em diferentes

nfveis hier6rquicos de recorr6ncia. O motivo mais recorrente

(de agora em diante motivo A) encontra-se, inicialmente, entre

os compassos 5 e 6 (violoncelo). Consta de um tetracorde de

estrutura intervalar correspondente a -3, +1, +3, estrutura esta

que corresponde a um dos tetracordes discretos da s6rie do

terceiro movimento...

Como se poder6 observar na an6lise dedicada a este trio para violino,

violoncelo e piano, o segundo andamento estS construido com base numa s6rie

derivada do primeiro andamento, a qual vai gerar uma s6rie secund6ria utilizada

pontualmente no mesmo andamento.

A an6lise da Dra. Nogueira, afirma que a serie do terceiro andamento 6 nova,

afirmagSo que se discutirS tamb6m na an6lise deste trio (lll.4), e comega em Sol,

com a primeira nota do tema da fuga a cargo do piano. Segundo outro crit6rio a

s6rie principal do terceiro andamento comega em Do, e como se de uma fuga se

tratasse, a relag6o Sol - D6 das duas primeiras entradas podem sugerir uma
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intengSo de aproximar a estrutura da exposigSo da fuga d de uma fuga escol5stica

em Do maior, com a entrada do sujeito na dominante e a resposta tonal na tonica,

o qual parece plausivel j6 que o plano das entradas principais sugere as entradas

acima mencionadas:

Do c.6 Do c.22

Sol c.1 (episodio) Sol c.25

Re c.8

Sendo Do a eventual tonica da fuga 6 logico pensar que Lindembergue

Cardoso tenha elaborado a matriz dodecafonica a partir da s6rie original a iniciar-

se em Do.

Segundo Fernando Cerqueira foi Ernst Widmer quem deu a formag6o

dodecafonica aos alunos dos Semin6rios de M0sicala, baseada em Schonberg,

Webern e Alban Berg e na an6lise de algumas obras do professor Hans Joachim

Koellreutter. E de destacar que a partitura da Suife Lfrica foi conhecida em

Salvador no ano de 196615.

Como coment6rio a estas breves observag6es, pode dizer-se que, embora

partindo a an5lise musical de crit6rios cientificos, ndo 6 totalmente uma ci6ncia,

dal que, como na recriagSo de uma partitura podem realizar-se mfltiplas leituras,

'o Em 1968 passaram a ser Escola de M0sica e Artes C6nicas.
15 lnformagoes do professor Fernando Cerqueira, fceroueira@amoiv.com.br, por correio

electr6nico recebido a 30 de Agosto de 2OO7 (a:27).
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na an6lise objectiva de uma partitura podem realizar-se tamb6m, variadas

aproximag6es.

Oliveira, Jamary, "Relatividade lV, variag6es e digress6es", Salvador-

Bahia, caderlVOSdeESTudo:ANdlisEmuSlcal2 9, sem refer6ncia a

editora, 1990, pp.9-15.

O coment6rio ao texto deste artigo ja esta feito pelo proprio autor quando

escreve:

AnSlise composicional de Relatividade lV para piano de

Lindembergue Cardoso focalizando aspectos tem6ticos.

Descreve os processos composicionais melodicos e

harm6nicos utilizados nas variag6es e as digress6es

introduzidas como elementos de contraste. Ndo se trata de

uma an6lise exaustiva da composigSo, mas de

exemplificag6es de procedimentos tipicos do compositor.

Katena Veiga, Ryoko, "A Necessidade de um Enfoque Te6rico para o

Executante", ART 021, Revista da Escola de Mrtsica da UFBA, Salvador-

Bahia, Dezembro de 1992, pp.103-111, p.107, 108.

Quando a professora Ryoko Katena Veiga escreve na Revisfa da Escola de

Musica da UFBA, do m6s de Dezembro de 1992 no dmbito do seu artigo, "A

Necessidade de um Enfoque Teorico para o Executante", um par5grafo dedicado

a comentar a Relatividade lll, para piano op.82. "Essa pega 6 na minha opiniSo

uma s6rie de variag6es.", parece ignorar o artigo escrito sobre a Relatividade lV,
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por Jamary Oliveira em 1990, onde se pode ler no quarto par6grafo da p6gina 10:

"Tecnicamente, Relatividade lV e uma s6rie de variag6es sobre este

encadeamento."

No seu texto, Ryoko Veiga, escreve:

Lindembergue a mim disse apenas que eram variagOes.

Nunca me disse onde estava o tema. Busquei-o com grande

empenho, at6 encontr6-lo na segunda pagina da mrisica, num

trecho que evoca pelas fermatas as frases de um coral...

o trecho indicado por Ryoko Katena Veiga como sendo o tema das

variagOes tem um percurso tonal diferente ds outras situag6es onde o "coral " e

referido. Sendo o percurso tonal "regular". Do - Sib (final da primeira p6gina, 60

compasso do 20 sistema da 2a p6gina, 40 compasso do 20 sistema da 3a p5gina),

este parece ser uma "transgressSo" da regra quando 6 a rinica situagSo na qual o

percurso tonal do coral evolui de Do para R6b, aproveitando o acorde de s6tima

diminuta sobre D6, o qual 6 enarm6nico com o acorde de s6tima diminuta sobre

L5, e se encontra presente nas secgOes que evoluem regularmente de Do para

sib.

Portanto, sendo o trecho escolhido como "tema" pela professora Ryoko

Katena Veiga, um trecho com um percurso tonal excepcional, instala-se a dfvida

de se o elemento da estrutura que deve primar pela estabilidade, possa

apresentar-se, em primeiro lugar, possuindo caracteristicas excepcionais (Figura

5).
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2' p6gina-1o sistema-2o compasso

P pdgina-3o sistsma-1o compaso

Figura 5 - Relatividade lll, percursos tonais

Lendo com atengSo a citagSo anterior da professora Veiga: "Lindembergue a

mim disse apenas que eram variag6eS.", nio diSSe "Tema com variag1es", o que

d6 para supor que o Tema pode estar subentendido.

O resto do texto da Revista da Escola de Mrisica da UFBA, de Dezembro de

1992, limita-se a descrever situagOes caracterlsticas mas, na tentativa de

enumerar procedimentos aplicados nesta peqa, a professora Ryoko Veiga

escreve: "Alguns artificios composicionais incluem contraponto, t6cnica

dodecafonica, ritmos sincopados Brasileiros, tudo mesclado num incrivel

eclectismo." Destas quatro afirmag6es duas sdo verdadeiras, a que se refere a

ritmos sincopados brasileiros e a que alude ao eclectismo de Lindembergue

Cardoso, as outras duas, que citam a t6cnica contrapontistica e a dodecafonica,

pecam pela falta de rigor analitico, j6 que, em toda a peqa ndo se encontra uma

unica secgao com textura contrapontistica nem uma 0nica secado serial ou

dodecafonico.
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Gomes, Wellington, Grupo de Compositores da Bahia, Estrat6gias

O rq u estrais, Sa lvador-Bah ia, REISA 3, 2002, 1 4O p.

Wellington Gomes comenta no seu trabalho oito trechos de cinco obras

diferentes de Lindembergue Cardoso, sendo estas. O Fim do Mundo, pata sopros,

piano, percussdo e coro op.1; ProcissSo das Carpideiras, para mezzo soprano,

coro feminino de cdmara e orquestra op.8; Pleorama, para orquestra op.19;

Extrdme, para conjunto misto op.11 e Reflex6es /, para orquestra op.29.

Nas duas primeiras, o autor focaliza a atengio dos coment6rios na escrita

paru vozes e no resto exp6e quest6es relacionadas com o timbre e com a

nota96o.

N6o faz referOncia a procedimentos como a sincronia, a derivagSo de

texturas a partir de permutagOes c[clicas de uma linha mel6dica, do tratamento

"classico" da orquestragSo", da utilizagSo de registos trocados nos instrumentos de

madeira, etc., porque supostamente estes procedimentos sio considerados, por

Wellington Gomes, mais ligados ao processo de estruturagSo.

Lima, Paulo Costa, Composition and Cultural ldentity

Salvador-Bahia, http://www.paulolima.ufba.br/, consultado

Agosto de 2007.

IN Bahia,

20 de

O principal contributo do autor do artigo para a compreensSo de Ritual, para

orquestra op.103 6 a apresentagSo de ritmos afro-baianos e a sua "identificagSo"

na obra Ritualop.103 de Lindembergue Cardoso.
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Este g6nero de observag6es encontra-se mais desenvolvido na tese de

mestrado de Alexandre Reche e Silva, orientada pelo proprio Paulo Costa Lima,

de 2OO2.
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rr cAPiruLo sEGuNDo

!nformag6es biogrSficas at6 1974





il.1 Lindembergue Rocha Cardoso, dados biogrificos

11.1.1 lnformag6es preliminares

As fontes para a elaboragdo destas notas biogr6ficas, al6m de compreender

material bibliogr5fico e documentos expedidos por instituig6es oficiais brasileiras,

incluem as seguintes figuras de comunicagSo pessoal: cartas, entrevistas

pessoais, entrevistas telefonicas e correio electronico.

Entre as v5rias fontes mencionadas no par6grafo anterior existem

informag6es contraditorias, as quais foram referidas nas suas diferentes

possibilidades sem tomar partido por uma ou outra, j6 que, ou por falta de

documentos escritos (porque nunca foram realizados ou porque foram

extraviados), ou pela distorgSo natural da mem6ria dos entrevistados, ou

falecimento de alguns protagonistas dos factos, 6 quase imposslvel, sem recorrer

d especulagSo, reconstruir a historia.

11.1.2 O texto

Lindembergue Rocha Cardoso nasceu em Livramento de

Bahia, Brasil, a 30 de Junho de 1939 e faleceu a 23 de Maio de

- Bahia, Brasil.

Entre 1946 e 1952 realizou os seus estudos primSrios na

em Livramento de Nossa Senhora - Bahia.

Nossa Senhora -
1989 em Salvador

Escola Dona Tina,
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Segundo refer6ncias registadas no livro Pesquisa escolalo,j5 com 8 anos de

idade (1947) tocava trompa na Banda, "Filarmonica 2 de Julho", mas, na sua

autobiografia, Causos de M1sicol', Lindembergue Cardoso ndo faz refer6ncia ao

ano em que ingressa na citada Filarmonica. Existe apenas um apontamento na

p6gina 18 do livro Causos de M1sico onde escreve:

Minha primeira experiOncia em Canabrava aconteceu em

1951, quando eu tinha doze anos e ainda tocava trompa na

Banda18.

Esta refer6ncia n6o coincide com os dados citados nas informag6es do livro

Pesquisa escolar onde se pode ler que no ano de 1949, Lindembergue Cardoso

tocava saxofone tenor na Filarmonica2 de Julho.

A informagSo mais fidedigna respeito dr iniciagdo musical de Lindembergue

Cardoso, segundo a sua vi(va, L(cia Maria Pellegrino Cardoso encontra-se no stle

oficial administrado por ela mesma, no dmbito do Memorial Lindembergue

Cardoso da UFBA:

lniciou-se entSo na banda aos '11 anos tocando trompa (sax-

horn), e teve sua primeira tocata na Procissdo do Senhor

Morto, e aos 12 anos, tocava sempre nas festas religiosas da

sua cidade, inclusive no "giro da bandeira" para angariar

16 Pesguisa escolar, Lindembergue Cardoso, Secretaria da Educagdo do Estado da Bahia,
lnstituto Anisio Teixeira, Salvador, Boanova, 1998, p. 200.

17 Cardoso, Lindembergue, Causos de Mlsico, Salvador/Bahia, Empresa Gr6fica da Bahia,
1994, pp. 11 e 13.

'o Cardoso, Lindembergue, Causos de Mlsico, Salvador/Bahia, Empresa Gr6fica da Bahia,
1994, p.18.
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fundos para a festa da padroeira e a de S5o Gongalo do

Amarante (na Canabrava)'n.

Na sua autobiografia, Lindembergue faz menqdo d mudanga de instrumento,

mas sem especificar a data:

Depois de algum tempo, dois anos mais ou menos, o mestre

N6 perguntou-me se eu gostaria de trocar a trompa pelo sax-

soprano. Aceitei.2o

No par6grafo anterior ao transcrito imediatamente acima, do livro Causos de

M1sico (ver nota de rodap6 1B), a data referenciada 6 a de 1951 .

lsto leva a supor que a mudanga possa ter sido feita em 1953 e n5o em

1949. Outra discrepdncia entre as informag6es cruzadas dos dois livros citados 6

que em Pesquisa escolar, o primeiro saxofone que Lindembergue Cardoso

experimentou foi o tenor e, segundo a sua autobiografia e referOncias no seu sife

oficial foi o saxofone soprano, instrumento que executou ate 1954 nos conjuntos

"Afilhados da Lua" e "Pau e Corda" em Livramento de Nossa Senhora2l.

tn 
1ZOOO1, Maestro Lindembergue Cardoso, Vida, Consultado em 3 de Agosto de 2OOT,

www.lindem berguecardoso. mus. br
" Cardoso, Lindembergue, Causos de Mlsico, Salvador/Bahia, Empresa Gr6fica da Bahia,

1994, p. 19.
2' Urn" das possiveis solug6es para resolver a drlvida foi a de recrutar informagOes perante

a actual direc96o da antiga Filarm6nica 2 de Julho, agora Sociedade Filarm6nica Maestro
Lindembergue Cardoso, na pessoa do seu director, Mestre Everaldo Santos Gomes, quem referiu
que infelizmente a Banda ndo tem registos escritos que possam ajudar, e que embora centen6ria
nao tem documentos para provar as suas origens (conversa telef6nica no dia 1 de Agosto de 2OO7
as 12:35h). As datas reconstruidas no Livro Pesquisa escolar foram acertadas pela sua vi0va dona
Ltcia Pellegrino Cardoso em fungSo de conversas com a m5e de Lindembergue e mem6rias
pessoais. Em conversa telef6nica com a senhora Lricia Pellegrino Cardoso, a 1 de Agosto de 2007,
dts 14:15h, ela referiu que os dados registados no livro Causos de Musico tamb6m pecam de
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Entre 1953 e 1956 realiza o primeiro ciclo do curso secund6rio no Gin5sio de

Livramento de Nossa Senhora.

Entre 1954 e 1958 6 director e executante de saxofone alto na "Jazz

Ubirajara" (antigo "Afilhados da Lua") em Livramento de Nossa Senhora, composta

por mfsicos da Filarmonica 2 de Julho.

Em 1957 desloca-se a Salvador, capital do estado da Bahia, para cursar o

segundo ciclo do curso cl5ssico no Col6gio Central da Bahia (1957-1958).

De acordo com o livro Causos de M0sico22 no fim do ano de 1959, enquanto

tocava no cOnjunto "Bazzoka Joe Jazz", em Salvador, preSta provas de saxofone

para ingressar como aluno nos SeminSrios de Musica da Universidade Federal da

Bahia, mas segundo documento existente com formato de CertidSo de estudos, na

posse da sua viuva, dona L0cia Maria Pellegrino Cardoso, emitido a 29 de Julho

de 1974, assinado pelo Chefe de AdministragSo Escolar e pelo Director da Escola

de M0sica e Artes C6nicas, Manuel Veiga, pode ler-se.

... que LINDEMBERGUE ROCHA CARDOSO, ingressou nos

Antigos Semin6rios de Mrisica, ap6s submeter-se a teste de

admissSo no ano de 1958, e somente iniciou seus estudos em

1959, por nio haver vaga para o curso de Saxofone, naquele

ano."

incertezas devido a falta de registos escritos, que Lindembergue Cardoso n6o possuia, no

momento de escrever o livro.

" cf. Nota de rodap6 No13.
23 Junta-se nas lnformag6es Anexas, uma tabela (para melhor relacionamento dos dados)

com as informag6es referidas no documento expedido pela Escola de Mrisica e Arte C6nica (V.3).
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Entre 1959 e 1962 dedica-se principalmente ao saxofone, estudando com o

professor Armin Guthman, al6m de cursar outras disciplinas complementares dos

seminSrios.

Em 1960, segundo informagdo obtida directamente do sife oficial, e no artigo

escrito por G6rard Behague para o The New Grove Dictionary of Music and

Musicians2a, Lindembergue Cardoso comegou a estudar Fagote com o professor

alemSo Adam Firnakaes em 1960.

Em 1963, por motivos de sa0de fica em Livramento de Nossa Senhora.

Em 1964 retoma os estudos acrescentando ao Saxofone tenor as disciplinas

de Canto (por sugestSo de H. J. Koellreutter), Obo6 e Composigio Suplementar.

Em 1965 abandona os estudos de Saxofone e em 1966 o Canto, ficando so

com o Oboe e a ComposigSo Superior, na qual, segundo a CertidSo acima

referida, se matriculara no ano de 1966.

Quanto d respeito d refer6ncia sobre o obo6 registada na dita CertidSo de

estudos pode dizer-se que levanta algumas suspeitas, j6 que 6 de conhecimento

ptlblico que Lindembergue Cardoso, al6m de estudar Saxofone, estudou Fagote

com Adam Firnakaes (pintor, gravador, musico e professor). O professor Horst

Schwebel, que, segundo Lindembergue, foi o respons6vel por faz6-lo trocar a

percussSo da Orquestra Sinfonica da Universidade (fungSo que desempenhava

desde 1967) pelo fagote" em 1968 (fungSo que viria a desempenhar at6 1982),

nio se lembra de alguma vez ter visto Lindembergue com um obo6 nas m6os, e

2a London, Macmillan Publishers Limited, 1980, 20v, Vol.3, p. 777, Editado por Stanley
Sadie.

25 Cardoso, Lindembergue, Causos de Mlsico, Salvador/Bahia, Empresa Gr6fica da Bahia,
1994, p. 62.
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que, Sempre que trabalhou com ele, foi na qualidade de fagotista e, muito

raramente, de saxofonista26.

Outra refer6ncia biogr6fica relativa aos estudos de Lindembergue encontra-

se no Botetim 5 e 6 do Grupo de Compositores da Bahia, que abrange o bi6nio

1970171, no qual na p6gina 8 se pode ler: "estudou nos SeminSrios de Misica da

UFBA: Saxofone, Obo6 e ComposigSo (E. Widmer)".

Segundo dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, Lindembergue terS

frequentado algum tempo a disciplina de Obo6, informagSo esta que tambem

consta no sife oficial.

Como riltima referOncia aos SeuS estudos de obo6, pode citar-se o

testemunho de quem foi professor de obo6 nos Semin6rios, desde Agosto de

1964, o maestro Afrdnio Lacerda, que refere n6o se lembrar de ter tido

Lindembergue Cardoso como aluno, embora se lembre de todos os alunos da

6poca em que esteve como professor em Salvadof'.

Como saxofonista de musica popular, participa, em 1961, no grupo "Fausto e

o Seu conjunto". Entre 1962 e 1 963, na " Jazz ltapoS" e, entre 1 964 e 1 968, ano em

que abandona as actividades como saxofonista de orquestras populares, forma

parte da orquestra do "Tabaris" e do grupo "Avango".

Em 1964, inicia a sua carreira de Professor de Mtisica em Salvador na

Escola de Mrisica da Bahia, do Professor Pedro JatobS'

26 ReferCncia obtida por conversa telef6nica com o professor Horst Schwebel, director da

Escola de M0sica da UFBA a 1 de Agosto de 2OO7 , ds 19:00h.
27 Contacto telef6nico o dia 3 de Agosto de 2007, as 19:00h.
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Desde 1962, Lindembergue Cardoso faz parte do Madrigal (coro de c6mara)

dirigido pelo professor ErnstWidmer, que, em 1965, encomendou a alguns alunos

de ComposigSo (incluindo Lindembergue Cardoso) uma pequena pega para levar

numa digressSo do coro aos Estados Unidos da Am6rica, mais especificamente a

Nova lorque (por ocasiSo do I Festival lnternacional de Coros Universit6rios,

promovido pelo Lincoln Center for The Performing Arfs). Nessa ocasi6o,

Lindembergue escreve o Reisado do Pi6u. Na copia de 1988 da partitura

manuscrita, onde se incluem, sob o titulo de S6rie Nordeste, a Missa Nordestina

de 1966, trds reisados, um de 1965, dois de 1966 e um aboio de 1967 (?)28, pode

ler-se, no inicio, que "Os REISADOS e o ABOIO foram pesquisados na regi6o de

Livramento de Nossa Senhora, na Chapada Diamantina, interior da Bahia".

Em 1964 ou 1965 comega a frequentar as aulas de composigdo de Ernst

Widmer na disciplina ComposigSo Suplementar, instituida pelo professor su[go em

19642s.

Numa carta enderegada d vi0va do compositor pelo professor Ernst Widmer,

a 25 de Maio de 1989, pode ler-se:

[...] Foi o meu aluno (em todos esses anos) mais susceptfvel,

verdadeiro sismografo. A qualquer observagdo (veja bem, isso

foi 15 em 64/65) da minha parte reagia instantaneamente [...].

28 Segundo o primeiro Boletim do Grupo de Compositores da Bahia de 1967, Lindembergue
Cardoso estreou um Aboio a 16 de Outubro de 1966.

" lnformagSo recebida do Dr. Jamary Oliveira, iamary oliveira@oi.com.br, por correio
electr6nico na quarta-feira 9 de Agosto de 2006 (12:37).
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Segundo informagSo da sua vifva, dona Lr-rcia Maria Pellegrino Cardoso,

Lindembergue Cardoso n5o foi logo "escolhido" por Ernst Widmer para fazer parte

do seu grupo de alunos (entre os quais se encontravam Jamary Oliveira e

Fernando Cerqueira), mas comegou a frequentar paulatinamente a classe do

professor de ComposigSo.30

Na sua autobiografia, Lindembergue Cardoso refere que foi em 196731 que

comegou a estudar ComposigSo com Ernst Widmef2, data que 6 confirmada pela

sua viuva, dona L[cia Maria Pellegrino Cardoso33:

Quanto d data em que comegou com Widmer, a de 1967 deve

estar certa pois ele fez outras coisas antes de comegar a

estudar ComposigSo com ele, mas esses arranjos dos

reisados, sdo de bem antes, pois a partitura do Reisado do

Piiiu e datada de 1965, inclusive foi gravada nos Estados

Unidos, em um LP do Madrigal, no ano de 65.

Tem antes uns dobrados e marchas de igreja que foram de

antes. Ele se queixava que Widmer nio o escolheu logo para

aluno de ComposigSo, mas so depois dos outros. Conforme

informagSo de Fernando Cerqueira, parece que tamb6m o

prof. Koellreutter ensinava Composig6o ou Magnani.

to Em conversa telefonica datada de 8 de Agosto de 2007, pelas 16:30h, dona L0cia
Pellegrino, referiu-se ao facto de Ernst Widmer n6o ter escolhido Lindembergue entre os seus
primeiros alunos, tendo deixado neste uma certa m6goa.

'' Na Certiddo emitida pela Escola de Mfsica e Artes C6nicas o ano em que Lindembergue
Cardoso matricula-se no curso de ComposigSo Superior 6 o de 1966.t'No livro Causos de M(tsico,ji refbrido anteriormente, Lindembergue escreve na p6gina
59: "Em 1967, muita coisa mudou em minha vida. Passei a estudar ComposigSo com o prof. Ernst
Widmer..."

33 contato@lindemberquecardoso.mus.br, 6 de Agost o de 2007, (1g:03).
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Foi em 1966 que, no primeiro Botetim do Grupo de Compositores da Bahia,

datado em Salvador - Bahia, Brasil em 1967, no qual consta uma breve biografia

de Ernst Widmer, uma lista de estreias de obras de elementos do Grupo entre a

Semana Santa de 1966 (3 a 10 de Abril) e 3 de Julho de 1967, primeiras audigOes

de obras contempordneas entre Junho de 1966 e Novembro do mesmo ano, o

nome de Lindembergue Cardoso foi incluido na lista dos dez membros fundadores

do Grupo, embora n6o tivesse participado do concerto da Semana Santa, talvez

porque a obra O Fim do Mundo, para coro, sopros e percussSo op.1 (composta

para um org6nico semelhante ao das obras estreadas pelo Grupo na Semana

Santa de 1966), tem como data de conclusSo, segundo o manuscrito autografo, de

16 de Abril de 1966, seis dias depois da P6scoa daquele anot'.

Pertencem tamb6m ao ano de 1966 A Festa da Canabrava, para orquestra

op.2, estreada a 17 de Novembro desse ano no 6mbito do 80 Concerto Popular, na

Reitoria da Universidade Federal da Bahia, com a participagSo da Orquestra

Sinfonica da UFBA sob a direcgso de Ernst Widmer, e a Missa nordestina, para

coro op.3, estreada a 3 de Julho de 1967, pelo Madrigal da UFBA dirigido por

Afrinio Lacerda.

Em 1967, comega a sua actividade como maestro de coros dirigindo o "Coral

do Mosteiro de S5o Bento" por dois perlodos, entre 1967 e 1970, e 1979 e 1980; o

coral "Os p6ssaros", da Escola de Educag6o Artistica de Salvador em 1970; o

coral do Col6gio dos OrfSos de S5o Joaquim, de Salvador, entre 1971 e 1974; o

3o Foi referido pelo compositor Fernando Cerqueira que Lindembergue Cardoso se

encontrava "doente" durante a Semana Santa de 1966. Lembra Cerqueira uma visita que fez ao

compositor de Livramento no quarto onde este se encontrava hospedado'
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coral "BESA" (Banco Economico s.A.) entre 1976 e ig7g, o Madrigal da UFBA

entre 1975 e 1977, e 1982 e 1987; o grupo "Ars Livre", entre 1g7B e lgrg; o grupo

"Bahia 13", entre 1980 e 1981;o coral da Polipropileno, entre 1g84 e 1g8g; e o

"coral da Luz" entre 1985 e 1989. como se pode apreciar, em 197g e entre 19g5

e 1988, sobressaem dois perlodos de intenso trabalho je que dirige

simultaneamente tr6s grupos em cada per[odo: o "Coral do Mosteiro de 56o

Bento", o coral 'BESA" e o grupo "Ars Livre'l em primeiro lugar; e o "Madrigal", o

coral da Polipropileno e o "Coral daLuz" em segundo lugar.

Entre 1967 e 1968, dedica-se academicamente, quase com exclusividade, ao

curso de ComposigSo Superior e pode depreender-se que focaliza a sua atengSo

na produgSo de obras como o seu Trio No1, para violino, violoncelo e piano op.4,

no qual utiliza a t5cnica dodecafonica, tendo sido premiado, por este trio, com a

Medalha de Prata, Reitor Edgar Santos, durante a I Apresentagdo dos Jovens

Compositores da Bahia (1967); a Minisuite, para conjunto de sopros e percussdo

op.5, de linguagem neocl6ssica; via sacra, para orquestra sinfonica op.6, pega de

grandes dimens6es e rica orquestragSo que lhe valeu o 1o Premio, "Pr6mio Estado

da Bahia" na categoria de mfsica erudita e o pr6mio do priblico na 2a

ApresentagSo de Jovens Compositores da Bahia em 1968 e a bem-humorada

pega Caricaturas, para conjunto de percussdo op.7, na qual recorre a citagOes de

obras de Bach, Mozart e Mendelssohn, estreada no Teatro Castro Alves, de

Salvador. a 27 de Novembro de 1968, pelo Conjunto de PercussSo da UFBA,

dirigido por Ernst Huber-Contwig.
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No mesmo ano de 1968, trabalha como professor leccionando ComposigSo,

pelo perlodo de um ano, no lnstituto de Mrisica da Universidade Catolica de

Salvador, onde voltaria a trabalhar entre 1975 e 1981 .

O ano de 1969 foi particularmente marcante devido d sua participagSo no

Primeiro Festival de M0sica de Guanabara - Rio de Janeiro com a obra ProcissSo

das Carpideiras, para orquestra, oito sopranos e mezzo soprano solo op.8, que lhe

valeu o terceiro premio e o pr6mio do p0blico. Deve-se salientar que, entre os

elementos do j0ri, se encontravam os compositores Fernando Lopes-Graga e

Krzysztof Penderecki. Por este 0ltimo, Lindembergue Cardoso viria a cultivar uma

admiragSo particular ao longo de toda a sua vida. Com a Procissflo das

Carpideiras, para orquestra, oito sopranos e mezzo soprano solo op.8,

Lindembergue Cardoso participou no mesmo ano na Vl Bienal de Paris. Datada de

1969 e tamb6m a obra CaptagOes, para orquestra, r6dio em onda m6dia, r6dio em

onda curta, duas radiolas e quarteto vocal op.gtu, com a qual arrecadou os

pr6mios "secretaria de Educag6o e Cultura do Estado da Bahia" e o "Pr6mio de

incentivo", durante a lll Apresentagdo de Jovens Compositores da Bahia.

Lindembergue Rocha Cardoso casa com Lfcia Maria Pellegrino a 25 de

Julho de 1970, na lgreja de Santo Antonio da Barra, em Salvador.

No ano de 1970, faz a sua matricula em ComposigSo e reg6ncia, no

Semin6rio de Mrisica da UFBA, e participa como professor de ComposigSo no ll

Festival de M0sica Nova, realizado no m6s de Julho, dentro do 6mbito da UFBA.

'u Um antecedente de Captag6es pode ser Kurzwel/en (ondas curtas de 1968) de K.

Stockhausen, para instrumentistas e r6dios de ondas curtas, mas a utilizagSo de instrumentos de
riidio tem um antecedente em lmaginary Landscape de John Cage, de 1951, concebido para 12

receptores.
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Em Maio, participa no ll Festival de Musica de Guanabara, com a pega Espectros,

para coro e orquestra op.10, obtendo o 30 pr6mio da categoria sinfonica. A obra foi

estreada pelo coro e orquestra do Teatro Municipal de Rio de Janeiro, dirigidos

pelo maestro Henrique Morelenbaum3o. Entre os membros do J[ri deste concurso

encontrava-se o compositor portugu6s Jorge Peixinho. Segundo o Boletim 5 e 6,

referente aos anos de 1970 e 1971 do Grupo de Compositores da Bahia,

Lindembergue Cardoso estreia, a 8 de Outubro, durante a lV Apresentag6o de

Jovens Compositores da Bahia, o seu Quinteto op.15, no qual se podem observar

influ6ncias de Vari:se, Ligeti e Penderecki. Pertencem tamb6m a 1970 as

seguintes composig6es. Extrdme, para conjunto misto op.11, estreado na V

ApresentagSo de Compositores da Bahia, a 19 de Novembro de 1971 sob a

direcgSo de Piero Bastianelli; Dois, para soprano e fagote op.12; Abertura TobogS,

para orquestra op.13; Seresfachorofrevo, para orquestra op.14; Aleluia, para coro

e bombo op.16, estreado a 13 de Outubro, durante a lVApresentagso de Jovens

Compositores da Bahia, sob a direcgSo de Afrdnio Lacerda; Trio No2, para violino,

violoncelo e piano op.17 e Kyrie, para coro op.18.

O ano de 1971 ser6 o ultimo ano lectivo completo de que h6 registos oficiais

de Lindembergue Cardoso como aluno dos Semin6rios de Musica.

No ano de 1971, ingressa como professor na Escola de M[sica da UFBA,

onde lecciona, at6 1989, as seguintes disciplinas: Composig6o, PercepgSo, LEM

(Literatura e EstruturagSo musical), Coral UniversitSrio e Canto Coral. No m6s de

'u A 5 de Novembro de 1970, Espectros foi repetido pela T. V. Globo. Rio GB, pela
Orquestra Sinf6nica Nacional e o coro do SRE sob a direcgso de Rinaldo Rossi.
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Janeiro do mesmo ano, coordena o Atelier de M[sica no "Festival de Arte Jovem"

de Salvador.

Do trabalho de composigSo de 1971 constam quatro obras: Pleorama, para

orquestra op.19, obra ecl6ctica, que embora evidencie algumas influ6ncias de

Penderecki, mostra elementos do caminho que Lindembergue Cardoso viria a

percorrer, foi estreada em 1972 no Teatro Municipal de Rio de Janeiro pela

Orquestra Sinfonica Brasileira dirigida pelo maestro Alceu Bocchino; Orbitas para

conjunto misto op.20, estreada a 6 de Junho de 1971 na lgreja de Santa Teresa,

UFBA, pela OSUFBA dirigida por J. Ledesma; lnfludncia, para orquestra de cordas

op.21, estreada num dos concertos para a juventude a 5 de Setembro, pelo

conjunto de cordas da UFBA dirigido por Erick Vasconcelos, com claras

influ6ncias de Penderecki no tratamento das texturas; Kyrie - Christe, para

Soprano solo, coro misto, orquestra de cordas e trombone tenor op.22. No Boletim

5 e 6 do Grupo de Compositores da Bahia, na p6gina 20, faz-se refer6ncia a um

concurso para escolher uma obra destinada d tourn6e latino-americana de 1971

do Conjunto PRO MUSICA de Colonia, promovido pelo lnstituto Cultural Brasil

Alemanha de Salvador, os demais lnstitutos Goethe no Brasil e a EMAC,

reservado a baianos, no qual "Kyrie - Christe" recebe o primeiro pr6mio.

Em 1971, tr6s obras de Lindembergue Cardoso representaram o Brasil em

tr6s eventos em Franga: ExtrOme op.11, no Fesfival lnternational du Son, Paris;

Especfros op.10, na Tribuna lnternacional de Mrisica Erudita, promovida pela

UNESCO em Paris; Quinteto op.15, na Vll Bienal de Paris.

Nos meses de Julho de 1972 e 1973 participou nos Vl e Vll Festivais de

lnverno de Ouro Preto, promovidos pela Universidade Federal de Minas Gerais.
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Nos meses de Julho de 1972 e 1973, participa nos Vl e Vll Festivais de

lnverno de Ouro Preto, promovidos pela Universidade Federal de Minas Gerais.

Entre 1972 e 1973, acaba o curso secund6rio prestando provas no exame de

madureza3T no Centro lntegrado Conselheiro Luiz Viana de Salvador,3s

credenciando-se, a partir desse momento, para acabar o Curso Superior de

Musica.

Em 1974, (depois de concluir o curso secund6rio) matricula-se em Historia da

Musica, disciplina exigida pelo Colegiado do Curso, tendo obtido a Certidio de

finalizagSo do curso a 29 de Julho de 1974.

11.1.3 Colocando algumas quest6es

Tragar um percurso simples e objectivo de Lindembergue Cardoso enquanto

aluno dos Semin5rios Livres de Mfsica da UFBA resulta numa tarefa algo ingloria,

dado que os dossiers de registo das actividades acad6micas dos alunos n5o se

encontram disponlveis para consulta.

A memoria de alguns dos seus colegas de curso, como o Dr. Jamary Oliveira

e o Professor Fernando Cerqueira, pode aclarar alguns aspectos deste periodo do

seu percurso acad6mico.

No sentido de ter um ponto de vista cr[tico sobre o documento acima referido

como CertidSo de fim de curso, emitida pela Escola de M0sica e Artes C6nicas a

37 O decreto 981 de 8 de Novembro de 1890, dentro da Reforma Benjamin Constant,
instituia o Exame de madureza ap6s o t6rmino do curso secundSrio.

38 Em 1971 e 1972, existem registos no Col6gio Estadual da Bahia de que foram prestadas
duas provas referentes ao exame de madureza.
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29 de Julho de 1974, passa-se a transcrever um trecho relativo a um correio

electr6nico recebido do Dr. Jamary Oliveira3e:

Quando a situagSo da escola foi regularizada (oficializada)

todos nos tivemos de passar por uma reavaliagSo que incluia

a apresentagSo de documentos de conclusdo do curso

secund6rio e de cursos realizados nos Semin6rios de Musica.

A escola forneceu a lista oficial de disciplinas que

supostamente realizamos. Porque supostamente? O sistema

de documentagio dos Semin6rios apesar dos alemdes, nunca

foi exemplo de efici6ncia. Vejamos:

. Cursamos muitas disciplinas nas quais n6o est6vamos

matriculados;

. Deixamos de cursar muitas nas quais est6vamos

matriculados;

. A maioria dos professores (a grande maioria eu diria)

ndo gostavam das cadernetas de presenga e a

deixavam em branco;

. Em muitos casos tivemos de solicitar documento

escrito do professor de que tinhamos cursado tal

disciplina com ele no ano tal;

o ff avaliagSo nas disciplinas era falho geralmente

inexistente - receblamos (n5o todos, inexplicavelmente)

um documento escrito do Diretor nos informando como

foi o nosso semestre;

. Este processo, como nio podia deixar de ser,

beneficiou alguns e prejudicou muitos. Estes

'n je-Eg-ry@ufbabI, segunda-feira, 14 de Agosto de 2006 (12:41 PM)
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documentos, embora importantes para

acad6micos, ndo sdo totalmente fi6veis.

fins

Todos os que conseguiram provar que tinham cursado as

disciplinas equivalentes ds do novo currlculo obtiveram o

diploma em 1972 e 1973 (n6o lembro se algu6m conseguiu

em 1971).

No caso de Lindembergue, ele teve que satisfazer as

exigOncias relativas ao ensino m6dio, e por isso que so

obteve o diploma em 1974.

Ao que lembro, 6ramos obrigados a nos matricular at6 a
obtengSo do diploma, mesmo que n6o curs6ssemos a

disciplina.

,1.1.4 Gonfrontagio de informag6es

No que diz respeito d data de inicio do seu curso nos Semin5rios de Mrisica,

trds datas s6o colocadas em discussdo: 1958 para a admissio, e 1959 para o

inicio do curso; 1959 para a admissSo e 1960 para o inlcio do curso, ou 1961 para

o ingresso nos Semin6rios de Mrisica da Universidade Federal da Bahia.

A primeira hipotese est6 registada no referido documento da EMAC da

UFBA, em The New Grove Dictionary of Music and Musicrans de 1980 e 2000. A

segunda hipotese est5 registada pormenorizadamente na autobiografia de

Lindembergue Cardoso e no sife oficial do Memorial Lindembergue Cardoso e 6,

por isso, a mais fi6vel. A terceira hipotese est6 registada no livro de Vasco Mariz,

Hist6ria da Mlsica no Brasil, nas suas edig6es de 1981 e 2000, e na tradugSo em

castelhano da publicagdo peruana de 1985 (ver 1.1).

Os estudos de obo6 ou fagote sdo pormenorizadamente considerados no

texto (11.1 .2) destas lnformag6es biogr5ficas.
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A data de inicio dos estudos de composigSo de Lindembergue Cardoso com

o professor Ernst Widmer est6 documentada nas seguintes fontes:

. Causos de Mlsico, apresenta a data de 1967.

. Sife do Memorial Lindembergue Cardoso n6o refere data.

. Sife dos MHCC-UFBA n5o refere data.

. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 1959-1965.

. Carta de Ernst Widmer enderegada a dona L(cia Maria Pellegrino Cardoso, a

25105189. 1964-1965.

. CertidSo emitida pela Direcgio da EMAC da UFBA: 1966.

. Correio electronico do Dr. Jamary Oliveiraao: 1967.

A d0vida que se instala 6 se Lindembergue Cardoso ter6 tido aulas de

ComposigSo antes de iniciar o curso superior de composigSo, com Ernst Widmer.

A data do The New Grove Dictionary of Music and Musicians parece estar

fora de questSo, ja que o professor de composigdo naquela altura, at6 1962, foi

Hans J. Koellreutter e Lindembergue Cardoso refere-o como seu professor na

qualidade de director do coro dos alunos dos Semin6rios de Mfsica. Al6m disso,

nenhum aluno acabou o curso antes de 1972, como se pode ler no texto do Dr.

Jamary Oliveira.

As datas de 1966 ou 1967, encontradas na Certiddo emitida pela DirecgSo

da Escola de Musica e Arte C6nica da UFBA, em Causos de M0sico, e na

refer6ncia do correio electronico recebido do Dr. Jamary Oliveira, s6o as mais

oo Cf. Nota de rodap6 No29
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plauslveis para o inicio do curso superior, jd que, desde 1966, Lindembergue

Cardoso pertencia ao Grupo de Compositores da Bahia, com obras estreadas

desde 16 de Outubro desse ano.

Antes de 1966, Lindembergue Cardoso estudou composigio com Ernst

Widmer. Dois testemunhos escritos e um documento escrito v6m a apoiar esta

afirmagSo.

Os testemunhos escritos s6o:

Correio electronico do Dr. Jamary Oliveira.

Carta de Ernst Widmer a L0cia Maria Pellegrino Cardoso.

No primeiro, l6-se:

O ano de 1967 pode ser considerado como o inlcio dos

estudos "oficiais"... o que ndo significa que n5o tenha tido

alguma orientagSo com Widmer anterior a essa data, seja

como aluno de ComposigSo Complementar - disciplina que

Widmer instituiu em 1964 - ou como membro/arranjador do

Madrigal da UFBA...

No segundo, Widmer escreve:

[...] Foi o meu aluno (em todos esses anos) mais susceptlvel,

verdadeiro sismografo. A qualquer observagSo (veja bem, isso

foi 16 em 64/65) da minha parte reagia instantaneamente [...].
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Quanto ao documento escrito, trata-se de um caderno de mtsica, sem

qualquer data assinalada, que pertenceu a Lindembergue Cardoso supostamente

durante os primeiros anos do curso. Neste caderno existem: apontamentos e

exercicios de Harmonia, Contraponto, Fuga e ComposigSo; apontamentos de

lnstrumentag6o como tamb6m de An5lise, e, presumivelmente fazendo parte dos

exercicios de composigdo, uma Fantasia, para obo6 solo.

Na caligrafia musical de Lindembergue Cardoso, no caderno de

apontamentos, observam-se infludncias da caligrafia de Ernst Widmer na forma de

desenhar a clave de F6. Essa influ6ncia 6 evidente na p5gina 39 do dito caderno,

onde no primeiro sistema ter6 sido escrito pelo professor d maneira de exemplo,

correspondendo o trecho seguinte d caligrafia do aluno.

Figura 6 - Caderno de apontamentos, p.39
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A caligrafia de Widmer pode ser observada no primeiro sistema da Figura 6,

onde se podem ver as semelhangas entre as claves, e a maneira de escrever a

indicagSo de compasso entre as duas pautas.

SoMQre PBRft PibNo

4. ?retlo J: ,et{

Figura 7 - Widmer, E., Sonata op.122, inicio

Na Figura 7 pode observar-se um exemplo da caligrafia do professor Widmer

tirado do inicio da sua Sonata para piano op.122.

A m6o do professor sufgo tamb6m est5 presente na indicaqSo de "oboe", na

Fantasia, para obo6 solo que se encontra na p6gina 49 do referido caderno.
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Figura 9 - Widmer, E., Partita, indicagSo de "oboe"

Nas Figuras 8 e 9, 6 possivel comparar as duas caligrafiasot, a da Figura 8

corresponde ao caderno de Lindembergue Cardoso e a da Figura 9 pertence ao

manuscrito da Partita para obo6 solo, de Ernst Widmer, escrita na Bahia em

1960.0'

Este caderno 6 a prova de que Lindembergue Cardoso teve aulas

composigSo com Ernst Widmer ao mesmo tempo em que iniciava o estudo

contraponto, evoluia na harmonia e comegava a ter conhecimentos de an6lise.

Ernst Widmer comegou a leccionar composigSo nos Semin6rios de M[sica

da UFBA em 1963, imediatamente depois do regresso de Hans J. Koellreutter

para Alemanha. Nesse ano de 1963, Lindembergue Cardoso ndo estava em

Salvador, por quest6es de sa[de, reintegrando-se aos Semin6rios em 1964.

A CertidSo emitida pela Direcgdo da EMAC da UFBA confere que, em 1962,

Lindembergue Cardoso estava matriculado em Harmonia e Contraponto. Mas,

al A grafia das claves de F6 de Lindembergue antes de ser aluno dos Semindrrios de Mrisica pode

ver-se em folhas de m0sica escritas d maneira de teste, possivelmente enquanto musico da Banda
de Livramento, em 1956, documentos esses pertencentes ao esp6lio do Memorial Lindembergue
Cardoso, em Salvador-Bahia.

a2 A grafia das claves de F6 "d maneira de Widmer" acompanhou a LC entre os anos de
1964/65 at5 o fim do ano de 1970.

de

do
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dado que o primeiro ano em que a lnstrumentagSo e a AnSlise aparecem

documentadas 6 o de 1965 e sabendo que Ernst Widmer s6 comegou leccionar

ComposigSo apos a partida de Hans J. Koellreutter para Alemanha, em 1962, e

considerando ainda que Lindembergue Cardoso nio esteve em salvador em 1963

por questOes de saude, dando certa margem d d(vida inspirada pela referida

Certidio, pode-se concluir que Lindembergue Cardoso comegou os seus estudos

de ComposigSo (suplementar) com Ernst Widmer entre 1964 e 1965.
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IIICAPITULO TERCEIRO

An5lises de 16 obras compostas entre 1965 (?) e 1988





lll.1 Fantasia, para obo6 solo

lll.1.1 lntrodugio

A Fantasia, para obo6 solo 6 uma pequena pega que foi encontrada num

caderno com apontamentos e trabalhos escolares, no Memorial Lindembergue

Cardoso, numa viagem realizada (por mim) a Salvador, Bahia, em Agosto de

2004. Naquele caderno de apontamentos, podem ler-se anotag6es v6rias, tais

como explicag6es sobre a construgSo de acordes, exerclcios elementares de

contraponto, e esta pega, Fantasia, para obo6 solo, a qual ocupa uma p6gina em

que, al6m do exercfcio em si, se podem observar apontamentos gr5ficos,

observagOes ou coment5rios (um deles apagado, mas legivel) e a s6rie

dodecafonica que serve de base ao exercicio.

Pelas caligrafias observadas nesta p5gina, sup6e-se que mais de uma

pessoa, al6m do proprio Lindembergue Cardoso, tomaram parte na escrita desta

p6gina. Uma escreveu a indicagdo de Oboe enquanto o resto dos textos foram

escritos por algu6m que, n6o foi possfvel identificar pela caligrafiaa3.

lll.1 .2 Coment6rios analiticos

l,1.1.2.1 A s6rie

A Fantasia, para obo6 solo tem como material de base a s6rie dodecafonica

que se pode ver na Figura 10, a qual 6 diferente das s6ries do Trio No1 , Sincronia

a3 Durante uma entrevista concedida na Pousada de Palmela (Portugal) , a 25 de Julho de
2006, o Doutor Jamary Oliveira n5o conseguiu identificar a caligrafia dos textos nesta p6gina.
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fon6tica op.50 e Mon6dica I op.106, por n6o possuir os seus hexacordes auto-

complementaresaa.

=

(016) t8,1,21

#e

(016) tl 1,0,51

Figura 10 - Fantasra, s6rie

(013) [6,7,s]

Os intervalos que se encontram entre notas seguidas da s6rie sio.

1 e 11: Do# - R6, Mi - R6#, D6 - Si, Sol - F5#

2 e 10: Sol# - Le#, Fe - Sol

3e9: R6#-Do,Fe#-Le

4e8:

5 e7:

6 : R6 - Sol#, L5# - Mi, Si - Fa

Faltam os intervalos 4 - 8 e 5 -7, caracterizando-se a s6rie pelos intervalos

6 (tritono), e pelo intervalo 1 - 11. No fim da folha encontra-se uma frase apagada

mas legivel'. "ruim cheio de tritonos". O subconjunto predominante e (016).

oo "Hexacorde Auto-complementar: Hexacorde cujo complementar pertence ao mesmo
conjunto-classe..." Oliveira, JoSo Pedro Paiva de, Teoria Analltica da Mlsica do S$culo XX Lisboa,
FundagSo Calouste Gulbenkian, 1998, p.344.
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Segundo uma observagSo realizada em lll.1.4 (Figura 15), pode aceitar-se a

denominag6o das classes de intervalos como sendo: 1-11, 2-10, 3-9, 4-8, 5'7, 6,

em lugar da denominagSo de 1, 2, 3, 4, 5,6 uma vez que Lindembergue Cardoso

nio as utiliza indiscriminadamente, mas sim com certo sentido estrutural.

111.1.2.2 Sobre os diversos tratamentos da s6rie

111.1.2.2.1 Tratamento da s6rie na totalidade da pega

Na Figura 11 foram transcritas as alturas a totalidade da pega. Os trechos

que utilizam a s6rie completa foram identificados com par6nteses rectos dispostos

horizontalmente sobre a pauta. Os segmentos que utilizam so os primeiros sons

da s6rie foram identificados com parOnteses rectos dispostos horizontalmente por

baixo do pentagrama. As pequenas sec96es X e Y utilizam procedimentos mais

elaborados que podem ser observados em obras como o Trio No1 op.4, de 1967,

Sincronia fon1tica op.50 de 1977 e Monodica I op.106, de 1988.

3 2'l 12111211 l0'1211'10 9121110 I E 121110 I 8 7 6 5 4

123

1't226117458910

Figura 11 - Fantasia, transcrigSo das alturas
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111.1.2.2.2 Tratamento da s6rie na pequena secASo X

A maneira de Alban Berg, omitem-se alguns elementos da s6rie, neste caso

os algarismos pares, para construir o novo material musical (particularmente com

a aparigSo do intervalo 5-7). Nos extremos, Lindembergue Cardoso conserva as

notas pares como se de uma moldura se tratasse (Figura 12).

Numeros impares da s6rie

Figura 12 - Fantasra, pequena secgSo X

111.1.2.2.3 Tratamento da s6rie na pequena secgio Y

Na Figura 13, as linhas continuas mostram o percurso para a direita na

sequ6ncia da s6rie enquanto que as linhas tracejadas mostram o percurso paru a

esquerda na sequ6ncia da s6rie. O recurso de fazer rodar sons da s6rie como se

de criar desenhos circulares se tratasse vai ser utilizado no Trio No1 op.4,

Sincronia fonetica op.50 e Monodica I op.10645. A partir deste recurso obt6m-se os

intervalos 5, 4 e 7 que faltavam na s6rie original.

o5 Estas solug6es foram-me sugeridas pelo Dr. Christopher Bochmann.
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Figura 13 - Fantas/a, pequena secAao Y

lll.1.3 Sobre o manuscrito

Referem-se a seguir algumas observagOes com respeito a aspectos gr6ficos

do manuscrito da Fantasia, para obo6 solo (Figura 14).

tY lTztt

t) --"?- )

--\;d!

-t lt

lebF

Figura 14 - Fantasra, manuscrito

101



. A caligrafia das anotag6es parece pertencer a Lindembergue Cardoso.

o Q tltulo Fantasia aparenta ter uma caligrafia ligeiramente diferente e uma

"anomalia" na letra "s".

. As refer6ncias da notagSo grafica para acelerando e retardando no canto

superior direito parecem ter sido uma sugestSo utilizada no final da quinta

pauta da folha.

. No centro da sexta pauta da folha, pode ler-se (embora riscado): "ruim cheio de

tritonos".

o Q apontamento, no inicio da p5gina ao centro: "pseudo monodia... duas

melodias que se complementam", pode ter sido orientado para a s6rie ou para

o exercicio todo.

. As indicagOes de dindmica e agogica pecam de duas inconsist6ncias: a

primeira 6 a presenga de um crescendo sobre a pauta e a segunda uma

indicagSo de lento por baixo da pauta, as quais podem dever-se d falta de

espago ja que foram claramente escritas depois de acabada a pega.

. Algumas indecis6es ou correc96es de (ltimo momento podem observar-se no

meio da quarta pauta da folha, no inicio da quinta pauta, e no 0ltimo gesto de

semicolcheias.

. A ligadura entre as duas semicolcheias Sol sustenido, na quarta pauta da

folha, pode ter a fungSo de anular a articulagio das duas notas repetidas que,

sendo o 0nico caso de repetigdo de nota, 6 claramente uma incoer6ncia de

estilo.

102



lll.1.4 Coment6rios finais

Comparando este trecho com os trabalhos que abrem o caderno de m0sica

onde este exercicio se encontra, a diferenga de grau de dificuldade 6 notoria.

Neste exercicio podem ser observados alguns procedimentos que evidenciam o

facto de ter sido escrito por um aluno obediente, criativo e observador.

Dois recursos parecem ter sido sugest6es do professor, sendo o primeiro a

substitui96o dos intervalos utilizados paru apresentar a s6rie pelos seus

complementares durante a segunda apresentagSo dos doze sons (Figura 15), para

voltar d primeira solugSo intervalar durante a terceira aparigdo da s6rie, agora

realizada por retrogradagSo. At6 aqui, a mfsica, pode-se ver como uma esp6cie

de apresentagSo do material que ser6 tratado ou com menor rigor, ou com mais

fantasia, nas apariE6es posteriores da serie, como se fosse um sector de

desenvolvimento do material original, para voltar ao retrogrado final d maneira de

recapitulagSo. Segundo estas observagOes estar-se-ia perante uma microforma

Sonata.

Figura 15 - Fantasra, tratamento dos intervalos
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A segunda possibilidade de ideia musical orientada por comentdrios do

professor Ernst Widmer pode ser o riltimo gesto da pega (0ltima pauta da p6gina),

o qual procede por acumulagSo de elementos da s6rie. Este recurso foi utilizado

como base para a composigSo do inicio de A Estrela, para soprano, trompa e

piano op.49, de 1977.

A personalidade criativa e pl6stica de Lindembergue Cardoso evidencia-se

nos dois trechos indicados na an6lise como X e Y, onde o compositor liberta a sua

imaginagSo e o trago de desenhador para construir contornos novos a partir de

uma ideia mais gr5fica que musical.

N6o se observam o emprego de transposig6es nem de inversOes da serie e

os seus retrogradosao.

A flexibilidade rftmica parece ter sido uma das premissas paru a realizagdo

do exercfcio como pretexto de contradizer o ritmo periodico.

A indicagSo do oboe como instrumento parece ter sido escrita pelo professor

que orientou o exerclcio, depois de ter sido acabado o trecho em fungSo da

tessitura e dos contornos melodicos. A presenga dos glissandi e a falta de

indicag6es de articulagSo e a indicagSo de obo6 por outra m6o de caligrafia

desconhecida sugerem que a escolha do instrumento foi, de facto, posterior d

r ealizagdo d o exe rclcio.

a6 Em trabalhos como A Estreta op.49, Sincronia fonetica op.50 e Mon6dica / op.106, n6o se
observa, como na Fantasia, para obo6 solo, a utilizagSo de invers6es ou retrogradagSo das
invers6es. No Irio Nol para violino, violoncelo e piano op.4, Lindembergue Cardoso faz uso de
materiais musicais derivados da inversSo da s6rie.
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lll.2 O Fim do Mundo, para sopros, piano, perc. e coro op.1

lll.2.1 lntrodugio

O Fim do Mundo 6 a primeira obra clSssica de Lindembergue Cardoso

catalogada com n0mero de opus. Foi escrita em 1966, para coro, sopros e

percussSoaT , agrupamento utilizado pelos Compositores da Bahia para escrever as

suas pequenas oratorias que foram estreados na Semana Santa de 1966. O Fim

do Mundo op.1, so chegou a ser estreada em 1967, no Teatro Castro Alves de

Salvador, pela orquestra Sinfonica da UFBA e o Coro dos Semin6rios da UFBA,

sob a direcgSo de Rinaldo Rossi.

O texto utilizado na composigSo da obra pertence a JoSo Cabral de Mello

Neto, poeta pernambucano de Recife, que viveu entre 1920 e 1999.

A eventual data de conclus6o da obra, a qual figura na riltima p6gina do

manuscrito, e a de 16 de Abril de 1966, sensivelmente poucos dias depois da

estreia do Grupo de Compositores da Bahia, que teve lugar durante a P6scoa do

mesmo ano, entre 3 e 10 de Abril.

Um pormenor curioso 6 a identificagSo que Lindembergue Cardoso faz de si

mesmo, na primeira pagina do manuscrito autografo, assinando como

" Lindemberg" Cardoso (Figura 16).tt

a' Lindembergue Cardoso foi o rinico compositor em utilizar o piano para a composigio da
sua pe.quena orat6ria.

"o Segundo coment6rio da sua vifva, dona Lricia Maria Pellegrino Cardoso, esta nao 6 uma
assinatura feita pelo pr6prio compositor, mas sim por uma segunda m5o, dai talvez o erro
involunt5rio de ortografia.
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Figura 16 - O Fim do Mundo, assinatura (Lindemberg)

/,ll.2.2 Coment6rios analiticos

Na introdugSo a O Fim do Mundo op.1, encontram-se alguns dos elementos

que viriam a caracterizar, posteriormente a obra de Lindembergue Cardoso.

O cluster de nove notas que abre a obra (01235679T) 6 um conjunto de nove

alturas, ou, um modo constituido por tr6s segmentos de, dois, tr6s e um meios-

tons respectivamente. Estes segmentos estdo separados entre si pelo intervalo de

um tom inteiro (Figura 17).

Figura 17 - O Fim do Mundo, primeiro cluster

Por quest6es de espago e sem prejudicar a compreensio do texto musical,

utilizar-se-5, no inlcio, uma redugaoae a duas pautas da partitura original (Figura

18).

o'Minha 
redugdo.
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Cabral de Mello Neto

Lento Grave

O Fim do Mundo Lindembers Cildoe

Figura 1B - O Fim do Mundo, in[cio (redugSo)

A melodia realizada pelo coro (pauta inferior do sexto compasso da Figura

18) parece ser uma variagSo do Dies lrae5q.

O Le do quarto compasso inicia um motivo de quatro notas que vai ter o

mesmo contorno que as primeiras quatro notas da melodia que comega na parte

do baixo (fagote e piano), no d6cimo compasso da Figura 18.

A melodia que comega na pauta inferior do d6cimo compasso da Figura 18, 6

uma variaqSo por retrogradagSo (a partir do Mi, terceiro tempo do compasso e

com algumas licengas) dos primeiros sete sons da melodia do coro.

As c6lulas x e y da Figura 19 parecem derivag6es do meio-tom descendente

e do tom descendente marcado na parte de coro ou do Dies lrae (Figura 19).

50 Possivel alegoria ao Dia do Juizo Final.
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Varia$o do DrES IRA E en O Fin h llundo

x

yz

Compasso 10, ref6gradaFo com alguma licengas da melodia do @ro no sexb compasso

Relr6grado da linha de Mbrafone no mmpasso 4

Figura 19 - O Fim do Mundo, relag6es motlvicas

Figura 20 - O Fim do Mundo, serialismo incipiente
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A conclusSo da introdugSo (Figura 20) 6 realizada sobre a base da melodia

que esteve a cargo do fagote e o piano a partir do d6cimo compasso, mas agora

realizada nas madeiras agudas (flauta, obo6 e clarinete) seguidas pelo piano.

O tratamento 6 quase serial embora exista a repetigSo de um som da "s6rie",

Sol, o que ndo invalida a utilizagSo de procedimentos como o retrogrado, e a

permutagio. O mecanismo de permutagdo jA foi utilizado, de uma forma menos

regular, na Fantasia, para obo6 solo, enquanto que a permutagSo entre notas de

uma diade, observada nas linhas do obo6 e do piano na Figura 20, vollara a ser

utilizada no primeiro andamento do Trio No1, para violino, violoncelo e piano op.4.

A partir do compasso 36, letra A de ensaio, Andante, Lindembergue Cardoso

procede a uma reutilizagdo de materiais anteriores (Figura21).

Figura 21 - O Fim do Mundo, c.36, letra A
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A m[sica a cargo do clarinete na Figura 21 6 o retrogrado (incompleto) do

material transcrito na terceira pauta da Figura 19, material que tamb6m lhe e dado

no compasso 17 (Figura 20). O obo6 e o fagote realizam em cdnone o mesmo

material musical sem a presenga da quinta nota, R6 bemol.

Numa carta com data de 21 de Julho de 2001 enviada de Salvador, a viuva

do compositor, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, faz referincia ao seguinte

assunto:

... Conforme suas palavras, na sua obra quase sempre havia

o acorde dos sinos da lgreja de Livramento de Nossa

Senhora, que por informagdo do Prof. Widmer, 6 o seguinte:

Mi-F6#-Si...

Nesta partitura, o dito acorde aparece pela primeiravez no compasso 175,

na parte de piano, como se pode observar na Figura 22.

Figura 22 - O Fim do Mundo, Acorde dos Sinos

Em O Fim do Mundo op.1 de Lindembergue Cardoso, as indefinigOes de

alturas so acontecem nalgumas passagens do coro quando 6 falado, recurso que
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foi utilizado por Ernst Widmer, no mesmo ano, na sua pega escrita para a Semana

Santa de 1966, Officium Sepulchri: Dialogo do Anjo com as trls mulheress' .

O tratamento serial incipiente, o recurso ds variag6es tem6ticas, cdnones e

uma instrumentagio bem caracterizada, fazem desta obra um ponto de partida

para alguns procedimentos que serSo utilizados por Lindembergue Cardoso ao

longo da sua formagdo e carreira de compositor.

sl "Evidentemente, a mfsica n5o 6 obrigada a limitar-se puramente a um [nico sistema..."
Bochmann, Christopher, "Para uma formagSo aclualizada", Revista de educagdo musical,

Janeiro a Abril de 2006, pp.28-40.
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lll.3 A Festa da Canabrava, para orquestra op.Z

lll.3.1 lntrodugSo

Outra manifestagSo religiosa na qual a banda tinha um papel

preponderante, era uma festa celebrada no dia 28 de Janeiro,

em um distrito encravado em uma montanha, perto do Pico

das Almas - ponto mais alto da Bahia-, chamado Canabrava,

e cujo Santo padroeiro era 56o Gongalo do Amarante. Esta

festa comegava para nos, membros da banda, exactamente

no momento em que empreendiamos a viagem a p6, da Sede

do Municipio de Livramento, at6 o citado distrito, cuja

distdncia e de 30 quilometros, sendo mais da metade, subindo

a serra. Salamos sempre por volta das 3 horas da manh6,

cada mfsico levando o seu instrumento, inclusive os tubistas,

que carregavam suas pesadas tubas "Helicon" ou Sousafones

- que eram aquelas bem grandes e que tem a campana

acima da cabega. No percurso, por solidariedade, eram

ajudados pelos outros mfsicos que levavam instrumentos

menores. Cheg5vamos ao distrito por volta das 8 horas da

manh6. O distrito da Canabrava 6 um dos mais antigos do

municipio, tendo sido, inclusive, Sede at6 o final do S6culo

XlX. CompOem este municipio algumas dezenas de casas

velhas, formando uma pequena praqa enladeirada, e a lgreja

de Pedra, em cujo altar pode-se ver uma pequena imagem de

madeira, do milagroso S5o Gongalo do Amarante, tamb6m

chamado pelos fi6is romeiros, de S5o Gongalo da Canabrava.

Ao chegar, lamos primeiro d lgreja e depois nos aloj6vamos

em uma casinha de apenas um c6modo, chamada de "Casa

dos Mrisicos". Nesse primeiro dia de festa - que na realidade
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era a vespera, pois chegavamos sempre no dia vinte e sete -
toc6vamos a novena e, posteriormente, no leilSo, que durava

toda a noite misturando os sons dos "ciscos"s2 aos dos

"gritadores de leildo", que com suas vozes ie roucas,

tentavam convencer algu6m a arrematar To de leitoa assado

ou uma "grade de avuador"s3, gritando assim.

-Dois "minreis"! Quem d6 mais?

O problema maior que enfrent6vamos era na hora de dormir,

pois, como alojar em um quarto t6o pequeno dezoito a vinte

pessoas? O resultado era que, muitas vezes, preferfamos

ficar na pracinha conversando, at6 o dia acabar de

amanhecer. Minha primeira experiOncia em Canabrava

aconteceu em 1951, quando eu tinha doze anos e ainda

tocava trompa na Banda. E a fltima em 1968. O que mais me

impressionava nesta festa, era a conviv6ncia pacifica da

Missa cantada em latim a duas vozes - acompanhada pela

Banda - e as Folias de Rei, bandas de pifanos, sanfoneiros e

repentistas com seus "cavalos galopados", que atuavam do

lado de fora da lgrejasa.

E com este texto que Lindembergue Cardoso descreve no seu livro Causos

de Mlsico, a Festa da Canabrava, a qual dar6 o titulo d pega para orquestra, opus

2.

Esta obra foi escrita em 1966, quando o compositor ainda ia a tocar a

Canabrava com a banda de M(sica de Livramento de Nossa Senhora e foi

u' Pegas executadas de ouvido quando cada mrisico improvisava ao seu gosto.
" Biscoito muito leve feito de farinha de trigo e ovos, tamb6m conhecido como "voador".
5a Lindembergue Cardoso, Causos de Mlsico, Salvador - Bahia, Empresa Gr5fica da Bahia,

1994, p.17.
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estreada a 17 de Novembro de 1966, na Reitoria da UFBA, pela Orquestra

Sinfonica da UFBA, sob a direcgSo de Ernst Widmer.

A obra estS estruturada numa forma ABA: Lento, (Vivo) e Tempo l, e pode

obedecer a um crit6rio program6tico ou descritivo, relacionando a primeira parte,

Lento, com a viagem at6 Canabrava; a segunda parte, Vivo, com a festa em si,

onde o pequeno coral pode representar a'pacifica Missa cantada em latim a duas

vozes", e a terceira parte, alem de completar classicamente a forma, pode sugerir

o retorno dos m[sicos a Livramento de Nossa Senhora.

lll.3.2 Coment6rios analiticos

O objectivo destes comentSrios analiticos, n6o ser5 o de realizar uma

observagSo exaustiva a nivel das estruturas, texturas e tratamento serial, mas sim

o de colocar fora de contexto alguns elementos que formarSo parte da linguagem

musical futura de Lindembergue Cardoso, como por exemplo: texturas

pandiatonicas, utilizagio da t6cnica dodecafonica, recorr6ncia ao Acorde dos

Sinos da lgreja de Livramento de Nossa Senhora e a ritmos de car5cter popular.

111.3.2.1 Texturas pandiat6nicas.

O trecho transcrito na Figura 23, que corresponde ao inicio da obra, 6 um

exemplo de como Lindembergue Cardoso constroi o conjunto (01356) a partirda

nota Si. Embora a inteng6o seja a de criar um c/uster com uma certa dindmica

interna, ndo deixam de se ouvir algumas polarizagles, j5 que, ao nivel da

percepgSo, uma nota sustentada durante um tempo relativamente longo se escuta

com fungSo de dominante; sendo por exemplo o que ocorre com o Si dos
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segundos violinos, o qual passa a ouvir-se como dominante de Mi, funcionando o

Do dos primeiros violinos, como uma apogiatura do Si.

Figura 23 - A Festa da Canabrava, inicio

Este procedimento, de criar texturas cerradas com movimentagSo interna 6

caracteristico de compositores como Penderecki e Ligeti, que comegam a ser

conhecidos na Bahia por volta de 1968, segundo testemunho de Jamary Oliveira:
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quando vocC chega em 67 pra 68 veio a onda dos

poloneses [Penderecki, etc.]; pra gente foi muito curioso

porque, como estSvamos trabalhando naquela mesma linha e

n5o conheciamos os poloneses, foi uma surpresa saber que

algu6m estava fazendo aquilo tamb6m em outro lugaruu.

O exemplo seguinte (Figura 24) pertence ao compasso 70 e contempla dois

conjuntos diferentes, (013568T), o total diatonico, e o subconjunto (0135), que

est5 incluido no primeiro.

Observe-se o cuidado de realizar duas texturas diferentes para cada um dos

dois conjuntos.

--.-------

cb

Figura 24 - A Festa da Canabrava, c.70

No compasso 144 (Figura 25), observam-se quatro entradas canonicas d

distAncia de nona maior descendente, nona menor descendente, nona maior

descendente e quinta descendente, respectivamente. Os conjuntos

uu Lima, Paulo Costa . Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia, Salvador -
Bahia, Fazcultura/Copene, 1999, p. 174.
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correspondentes a cada uma das vozes sdo: (0235), (0245), (0246), (0135) e

(0235). As entradas sucessivas destes conjuntos v6o construindo, paulatinamente,

um cluster din6mico.

Figura 25 - A Festa da Canabrava, c.144

Um recurso semelhante ser5 utilizado no futuro, por exemplo, no inlcio da

sua Folclopera lnfantil, A Lenda do Bicho Turuna op.34, com entradas sucessivas

nas tonalidades de Si bemol, Do, La, Si e Sol (Figura 26).

J 
-'t -.1J-.11 ; ' r a -' r J
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Figura 26 - A Lenda do Bicho Turuna, inlcio

Outra possibilidade de tratar um c/usfer (023579), agora nos sopros, e o

ataque simult6neo seguido da sua diluigSo gradual. Este recurso pode observar-se

a partir do compasso 127 (Figura 27).
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Lindembergue Cardoso voltar6 a ulilizar esta estrat6gia no futuro, em obras

como Procissdo das Carpideiras op.B, Especfros op.10, Quinteto op.15 e

Pleorama op.19.

111.3.2.2 Tratamento da s6rie dodecaf6nica.

No compasso 41, aparece o primeiro gesto "melodico" a cargo da primeira

flauta e o primeiro clarinete (Figura 28).

Flauta I

Clarineta I em Sib

Figura 28 - A Festa da Canabraya, melodia dodecafonica

O desenho melodico transcrito na Figura 28 est6 construido utilizando a s6rie

de doze sons exposta na Figura 29:

Figura 29 - A Festa da Canabraya, s6rie dodecafonica

Observar como os primeiros tr6s sons da s6rie (Figura 29) correspondem ao

conjunto (013) e os sons 2,3 e 4, ao conjunto (025), os quais serSo utilizados

muito frequentemente em obras posteriores.
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Sendo este opus 2 uma obra realizada no inicio do seu perfodo de estudante

sob a orientagSo do professor Widmer, sio justificadas as suspeitas que incitem a

procurar certa influ6ncia do professor no aluno, e numa primeira instAncia, na

construgSo da s6rie, para o qual se recorreu a uma das poucas s6ries

dodecafonicas que se encontram na obra de Ernst Widmer, a s6rie de Ceremony

After a Fire Raid op.28, para coro misto, de 196256.

Emst Widmer
S6de de Ce@tuny aftat a fire nid , op.28

1S2

Lindembergue Cardoso
A Fosta da Canabava o9.2

1967

Efrst Widmer
Corcmny after a fire aid
S6ri6 RETROGRAOAOA

Lindsmbergu6 Ca.doso
A Festa da Canabtava op.2

1967

Figura 30 - S6ries dodecaf6nicas de Widmer e Cardoso

56 Na p5gina 156 do livro Ernst Widmer e o ensino de Composig6o Musical na Bahia de
Paulo Costa Lima, se pode ler:

Jamary Oliveira - VocO ndo encontra quase nada serial, mesmo depois...
voc6 vai encontrar poucas coisas seriais, talvez a homenagem a Dylan
Thomas.
Paulo Lima - Ceremony after a fire raid?
Jamary Oliveira - Essa ai...
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Como se pode observar na Figura 30, a s6rie de Widmer tamb6m comega

com o conjunto de forma prim6ria (013). Se a s6rie de Widmer e disposta na sua

versSo retrograda, algumas semelhangas entre as duas series s5o mais evidentes.

O conjunto constituido pelas quatro primeiras notas da s6rie de Widmer

(0123), tem a mesma forma prim6ria que o conjunto formado pelas ultimas quatro

notas da s6rie de Lindembergue Cardoso.

A s6rie de Ernst Widmer participa da simetria intervalar dos tr6s modulos de

quatro notas, como acontece nos modulos de quatro notas, primeiro e riltimo da

s6rie de Cardoso.

Widmer: 1-4-1 4-3-4 2-1-2

Cardoso: 2-3-2 2-3-6 2-1-2

No segundo modulo de quatro notas na s6rie de Cardoso, a simetria est5

mascarada. O intervalo 4 dos extremos da s6rie de Widmer surge depois que se

realiza a subtracgdo entre os intervalos dos extremos do segundo modulo de

quatro notas da serie de Lindembergue Cardoso (6-2=4).

Na serie de Lindembergue Cardoso os modulos de quatro notas segundo e

terceiro, t6m um movimento contr5rio com respeito ao contorno dos m6dulos

correspondentes na serie de Ernst Widmer. Segundo este ponto de vista, pode
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supor-se que a s6rie de A Festa da Canabrava op.2, de Lindembergue Cardoso, 6

isom6rficau'com respeito d s6rie de Ernst Widmer.

As semelhangas entre estas duas s6ries, d luz destas observag6es, torna-se

evidente, o que pressupOe ou o conhecimento por parte de Lindembergue

Cardoso da s6rie de Ceremony After a Fire Raid, ou, o facto da s6rie de A Festa

da Canabrava op.2, ter sido elaborada pelo professor Ernst Widmer.

Comparando a s6rie da Fantasia, para obo6 solo, a serie de A Festa da

Canabrava op.2 e a s6rie do Trio No1 op.4 (Figura 31), observa-se que estas duas

filtimas estSo em relagSo de inversSo e, em relagio d s6rie de A Festa da

Canabrava op.2 com a s6rie retrograda da Fantasia, para obo6 solo, observa-se

as relag6es intervalares que vinculam uma s6rie com outra, sendo os dois

primeiros subconjuntos de tr6s notas iguais, (013) e (026), o intervalo entre os

sons 6 e7 6 um intervalo 3, e o conjunto, Mi - Le#- Sol #, (026) 6 comum a

ambas s6ries.

5'Segundo o crit6rio de lsomorfia, denominagdo encontrada na p6gina74, da tradugSo feita

no Brasil em 1972 do livro de Pierre Boulez: Penser la musique aujourd'hui, ao procedimento de

derivar figuras de tr6s ou quatro sons, por exemplo, por aumentagSo e/ou diminuigdo intervalar.
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FANTASIA para oboe solo, SERIE ORIGINAL

FANTASIA para obo6 solo, SERIE RETROGRADADA

FESTA DA CANABRAVA, SERIE ORIGINAL

TRIO No 1, op.4, SERIE ORIGINAL

Figura 31 - S6ries dodecafonicas de Fanfasia, op.2 e op.4

A s6rie em A Festa da Canabrava op.2, foi tratada de maneira elementar,

utilizando a versSo do retrogrado, um tratamento a duas vozes segundo preceitos

de um dodecafonismo ortodoxo, e o inicio da inversdo para completar um gesto

canonico nos contrabaixos, como se pode observar no segundo compasso da

Figura32.

No compasso 85 (Figura 32), observa-se um desenho a duas vozes a cargo

dos dois fagotes, mas note-se a falta do som B da s6rie no primeiro fagote e a

oitava de Do sustenido, pouco idiomatica da t6cnica dodecafonica no fim do gesto.
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Figura 32 - A Festa da Canabrava, c.85

111.3.2.3 Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Na Sra.

O Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Nossa Senhora, encontra-se

na parte de piano em v5rios momentos da obra. Para exemplificar, transcreve-se o

trecho representado na Figura 33.

Figura 33 - A Festa da Canabrava, Acorde dos Sinos
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N6o deixa de ser curioso que o conjunto que corresponde ds classes de

notas: Mi-Fa#-La e Si-L6-Fa#, 6 (025), conjunto este que, Lindembergue Cardoso,

irA voltar a utilizar caracteristicamente em Via-sacra op.6 e Procissio das

Carpideiras op.8.

O motivo que induziu a Lindembergue Cardoso para escrever Sol bemol em

lugar de F6 sustenido escapa ao entendimento propiciado pela an5lise. Raz6es de

lndole subjectivo podem ter levado a Lindembergue Cardoso a substituir o F5

sustenido, j6 utilizado na representagSo deste Acorde no seu opus 1, pelo "pouco

correcto"(ao nivel da ortografia musical) Sol bemol.

17'.3.2.4 Ritmos de car6cter popular.

Na Figura 34 observa-se um trecho escrito por Lindembergue Cardoso para

a percussdo da orquestra. Este trecho se antecipa, por exemplo, aos solos de

percussSo em ProcissSo das Carpideiras op.8 (DANQA DA BONANQA), Pleorama

op.19, Suitemdo op.60, Rapsodia Baiana op.85, Ritual, para orquestra op.103 e

Os Sanfos, para coro e orquestra op.105.

O car6cter popular do ritmo est6 sugerido pelas sincopas.

Figura 34 - A Festa da Canabrava, trecho para percussSo
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I11.3.2.5 Sobre a orquestragio.

Alguns pormenores referentes a orquestragSo, como, por exemplo, a

atribuigSo de diferentes materiais musicais ds cordas, madeiras, metais e

percussdo, glissandi nas cordas, nos tfmpanos e no xilofone, indicagOes de

aleatoriedade como a de " (qualquer nota) " nos timpanos ao compasso '129,

c/usfers com os dois antebragos no piano (compassos 127 e 137), harmonicos nas

cordas (inicio e fim), utilizagSo a solo do naipe da percussSo, v6o ser explorados

no futuro com maior caracterizagdo destes gestos, os quais aparecem nesta obra

como primeiras experiGncias de um aluno dotado.
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llt.4 Trio No7, para violino, violoncelo e piano op.4

lll.4.1 lntrodugSo

Na partitura autografada e oficialmente reconhecida do Trio No1 de

Lindembergue Cardoso, que serviu como base para a edigSo realizada pelos

Marcos Historicos da Composig6o Contempordnea na UFBA, em 2001, pode ler-

se, na ultima p6gina, a data da conclusSo: Salvador,T-X-67, e, na capa, a data da

oferta ao Trio da UFBA (Moyses Mandel, Piero Bastianelli e Pierre Klose):

Salvador, 29 de Abril de 1968.

O Trio No1 op.4 de Lindembergue Cardoso foi escrito para a I ApresentagSo

de Jovens Compositores da Bahia, realizada a 18 de Novembro de 1967, e

gravado pelo Trio da UFBA no Teatro Castro Alves de Salvador, em 1968.

A obra foi distinguida com a Medalha de Prata Reitor Edgar Santos, atribulda

d revelagSo de talento e originalidade.

Nas notas de programa escritas pelo proprio compositor, pode ler-se as

seguintes refer6ncias a cada um dos tr6s andamentos.

TRIO-1o. movimento-figuras geom6tricas; 2o. movimento - a

luta contra a morte que se aproxima; 3o. movimento-cdres:

amarelo (violino), azul (cello), vermelho (piano), das

combinag6es resultam as c6res secund6rias.
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Nos coment6rios anallticos faz-se referOncia ds figuras geom6tricas

mencionadas nas notas de programa, como tamb6m ao texto relativo a morte, nas

notas para o segundo andamento.

lll.4.2 Considerag6es i margem

Quando se faz a pergunta: -"Quem foi o professor de composigSo de

Lindembergue Cardoso?", a resposta undnime 6 Ernst Widmer. Widmer foi o

Professor de pelo menos 60 alunos de composigSo entre 1963 e 1987 em

Salvador-Bahia.

Recorrer a depoimentos registados no livro de Paulo Costa Lima, Ernst

Widmer e o ensino de composigSo musical na Bahiasg, pode ser (til para

compreender a aproximagSo que Lindembergue teve com a t6cnica dodecafonica,

utilizada na composigSo do Trio No1 , para violino, violoncelo e piano op.4, durante

o seu primeiro periodo de trabalho com o mestre suigo.

Na p5gina 154 do livro anteriormente citado pode ler-se:

Fernando Burgosss, Eu nem sei se posso chamar de

exercfcio, ele gostava de usar determinados termos como, por

exemplo, me traga uma "constelagSo" paru a proxima aula.

ConstelagSo era para ele uma serie, uma determinada s6rie...

O Dr. Paulo Costa Lima comenta.

ut Lima, Paulo Costa , Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia, Salvador-
Bahia, FAZCULTURA/COPENE, 1 999.

un Ant6nio Fernando Burgos Lima foi aluno de Ernst Widmer em 1987.
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Ao preferir considerar um conjunto de notas como

"constelag6o" ao inv6s de simplesmente "serie", 6 prov6vel

que Widmer estivesse buscando um contexto que remetesse

d valorizagSo da dimensSo sonora do conjunto geralmente

ofuscada pelo lado mais "administrativo" (t6cnico, mec6nico)

das operag6es seriais.

A palavra "constelagSo", referindo-se a um conjunto de notas, aparece na

lntrodugSo ao livro: Qu6 es la mlsica dodecafonica? de Herbert Eimert, publicado

em Weisbaden em 1952, sendo a sua versSo em castelhano publicada em Buenos

Aires em 195960.

No livro do Dr. Paulo Costa Lima, acima referido, podem ler-se alguns

depoimentos de ex-alunos de Ernst Widmer.

Jos6 Coelho Barreto, aluno de Widmer entre 1983 e 1985 diz:

... ele (Widmer) brincou muito com a gente... talvez ndo no

sentido mais serial... mas n6o nessa direcgSo do

dodecafonico, parece que ele tinha aversdo a isso, nio sei.

N6o estava interessado em transmitir isso para a gente.u'

Aderbal Duarte, aluno em 1979 diz:

60 Eimert, Herbert, Qu6 es la musica dodecafonica2, Buenos Aires, Nueva Vision, 1959,
p.17.

u' Lima, Paulo Costa, ErnstWidmere o ensino de Composigdo Musicat na Bahia, Salvador-
Bahia, FAZCULTURA/COPENE, 1999, p. 154.
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Trabalhava, colocava uma s6rie no quadro, depois pedia o

espelho, o retrogrado da s6rie... agora ele n5o insistia muito,

ali6s ele n6o insistia muito na coisa t6cnica pela t6cnica...62

Fernando Cerqueira, aluno entre 1964 e 1969 diz:

... (o serialismo entrou desde cedo)... Webern principalmente,

ele (Widmer) gostava muito de se referir a Webern por causa

daquela curiosidade no tratamento dos materiais de maneira

quase enigm6tica; por causa da visSo mais matemStica que

ele tinha, simetria, etc., entSo ele preferia...

... a gente n5o tinha o que ouvir, tinha a Sinfonia op.21...

Ele tentou aplicar o mesmo rigor na procura de um cantus

firmus que fosse bom para voc6 fazer um bom contraponto,

ele tamb6m tentava aplicar na serie, numa serie que fosse

boa em termos de relag6es e que n6o tivesse campos

harm6nicos que fizessem ela cair facilmente numa relagSo

tonal...63

Al6m de Ernst Widmer, esteve em Salvador entre 1954 e 1962, Hans

Joachim Koellreutter (1915-2005). Foi Koellreutter quem, chegando ao Rio de

Janeiro em Novembro de 1937, introduziu o dodecafonismo no Brasil. As suas

ideias e alguns aspectos do seu metodo de ensino: "Conhecimento de um m6tier

que correspondesse ds exigOncias da composigSo moderna, justificadas pela

u'ldem.
ut ldem, p.156.
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expressao da composigSo musical"64, desatou uma pol6mica com o compositor

brasileiro Camargo Guarnieri. Esta pol6mica atingiu o seu ponto mais 6lgido em

1950 com a Carta aberta aos musicos e crfticos do Brasil, escrita pelo compositor

paulista, onde trata ao dodecafonismo como. "nefanda infiltragSo formalista e

antibrasileira"65.

Na Bahia, a pedido do Reitor da Universidade Federal, Dr. Edgar Santos,

Koellreutter criou os Semin6rios Livres de M(sica da UFBA nos quais ensinou

entre outras disciplinas, composigdo.

Lindembergue Cardoso so teve (supostamente) contacto com Koellreutter

enquanto aluno da disciplina de coro, que funcionava nos Semin6rios a cargo do

professor alem6o.

Lindembergue Cardoso, tamb6m foi aluno de Nicolau Kokron66, compositor

de origem hfngara, que esteve em Salvador como professor de trompa e

estruturagSo, depois de ter voltado da Alemanha, onde passou um periodo de

aperfeigoamento entre 1960 e 1962.

Os pergaminhos dodecafonicos de Koellreutter s6o mais que conhecidos,

n5o podendo dizer-se o mesmo do desenvolvimento desta t6cnica por parte de

Kokron, de quem se supOe que sobreviveram apenas tr6s trechos musicais, uma

pega para piano, Estudo No2 (Seresta,)67 de cardcter neocl6ssico, uma partitura

para orquestra de 1968, Mar6 em Estrutura de Contornos, onde o tratamento das

6a Mariz, Vasco, Historia da Musica no Brasil, Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira,2000,
p.292.

uu ldem, p.293.
uu Antigo aluno de H. J. Koellreutter.
o' Editado em 1969 pela Ricordi Brasileira de S5o Paulo.
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alturas 6 bastante livre e A Grande Cidade de 1965, obra relativamente

convencional.

Baseado no testemunho oral do Professor Fernando Cerqueira, abre-se o

leque da bibliografia musical utilizada durante os anos 60, com a refer6ncia de que

partituras como a da Suife Lirica de Alban Berg, que pertenciam a Widmer, eram

levadas frequentemente ds aulas.

Entre o material bibliogr6fico dedicado ao dodecafonismo, at6 meados dos

anos sessenta pode-se encontrar:

. Leibowitz, Ren6, Schdnberg ef son 6cole: l'6tape contemporaine du langage

musical. Paris, J.8., 1947.

. Leibowitz, Rene, lntroduction d la musique de douze sons.' Les variations pour

orchestre op.31, d'Arnold Schoenberg, Paris: L'Arche, 1949.

. Schonberg, Arnold, Style and ldea, London, Williams and Norgate, 1951. Na

Parte V desta compilagSo de artigos de Arnold Sch6nberg editada por Leonard

Stein se podem encontrar os textos que referem a composig6o com doze sons

de 1941 e 1948.

. Eimert, Herbert, Lehrbuch der Zwdlftontechnik, Weisbaden, Breitkopf & Hdirtel,

1952.

. Gyorgy Ligeti, "Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure 1a"

no No4 da versSo alemi revista Die Reihe, 1958.

. Krenek, Ernst, "Extents and limits of serial techniques.", Musical Quafterly,

42:2,4pr.1960.

. Perle, George, Serial Composition and Atonality, Berkeley, University of

California Press, 1962.
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. Boulez, Pierre, Penser la musique aujourd'hui,Mainz, Schott's S6hne, 1963.

. Smith Brindle, Reginald, Serial Composition, New York, Oxford University

Press, 1966.

lnfelizmente, n6o h6 conhecimento de que algum ou alguns destes textos

tenham chegado ds mSos de Lindembergue Cardoso ou de alguma das pessoas

do seu circulo mais proximo.

Servem estas breves linhas d margem para levantar a questio de como

Lindembergue Cardoso terS adquirido os conhecimentos que lhe permitiram

manipular a(s) serie(s) dodecafonica(s) de uma maneira tdo ecl6ctica como a que

6 observada nos coment6rios analfticos seguintes.

lll.4.3 Coment6rios analiticos

I11.4.3.1 As s6ries

Na an5lise seguinte sio utilizadas ferramentas das t6cnicas dodecafonicas

por serem pertinentes com os procedimentos utilizados na composigSo deste Irio

No1 op.4.

A s6rie do Trio No1, para violino, violoncelo e piano op.4 de Lindembergue

Cardoso tem os seus hexacordes auto-complementares, e os conjuntos de quatro

notas dos extremos participam de uma certa simetria no que a construgdo

intervalar se refere.

Na terceira linha da Figura 35, observa-se como, a partir do intervalo 2

(segunda maior), 6 criado um modulo de quatro notas sim6trico em fungSo dos
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intervalos. 2-3-2 e 2-1-2. Observa-se tamb6m a simetria entre os intervalos 6 e 2

(entre os sons 4-5, e5-6) e 6 e 2 (entre os sons 7-8, e8 - 9).

Figura 35 - Trio N"1, 1o andamento, s6rie

Observa-se igualmente, na s6rie do primeiro andamento do Trio No1 op.4, a

presenga do conjunto de tr6s notas de forma prim6ria (013), o qual 6 um elemento

caracterlstico ndo so desta s6rie como de outras s6ries construidas

posteriormente.

Da s6rie utilizada no primeiro andamento do Trio No1 op.4, Lindembergue

Cardoso vai derivar mais duas, uma para o segundo andamento e outra para o

terceiro andamento.

O procedimento para derivar a s6rie do segundo andamento estS

demonstrado na Figura 36:
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Troca entre os dois primeiros sons (4 e 7) do segundo e terceiro modulos de

tr6s notas.

Permutagdo entre os elementos das duas metades do primeiro hexacorde

como se pode ver na Figura 36, recorrendo a dois gestos sim6tricos: 2-3-1, e

5-4-6.

PermutagSo entre os elementos do segundo hexacorde, a comegar pelo som

10 e saltando irregularmente (no que a orientagSo se refere) por cima de dois

sons, um som, dois sons, um som e dois sons.

A s6rie resultante 6 transposta para F6, que como se ver6 ter5 importdncia

estrutural no que ao "plano tonal" do trio se refere.

S6d6 do 1'an&mnb

Figura 36 - Trio No7, obtengdo da primeira s6rie do 20 andamento
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Lindembergue Cardoso vai utilizar, no segundo andamento, uma segunda

s6rie. O procedimento para obter esta segunda s6rie a partir da s6rie b6sica do

segundo andamento est6 demonstrado na Figura 37:

. Troca entre os dois segundos sons (5 e 8) do segundo e terceiro m6dulos de

tr6s notas.

. PermutagSo entre as notas do primeiro hexacorde seguindo a ordem de fora

para dentro: 1-4-2-6-3-5, e do segundo hexacorde seguindo a ordem de fora

para dentro: 6-3-5-1-4-2, resultando em movimentos circulares sim6tricos.

Figura 37 - Trio No7, obteng6o da segunda s6rie do 20 andamento

O procedimento para derivar a s6rie do terceiro andamento a partir da s6rie

do primeiro andamento est5 demonstrado na Figura 38:

. Troca entre os dois primeiros sons (4 e 7) do segundo e terceiro modulos de

tr6s notas.
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PermutagSo entre as notas do primeiro hexacorde comegando pelo quinto som:

5-2-6-1-3-4, onde se observa a regularidade de passar por cima de 2-3-4-1-0

sons, onde n5o se repete nenhum algarismo, e fazer rodar as notas do

segundo hexacorde comegando pelo sexto som: 6-3-2-5-4-1, onde se observa

a regularidade de passar por cima de 2-0-2-0-2 sons, desenho simetrico.

A s6rie depois ser5 transposta a Do, transposigSo que ter6 importdncia

estrutural no que ao "plano tonal" do Trio No1 op4 se refere.

7?frt,

7

h6tffil!r66

;,--, ,... &... .,. . :.: l- ;

Figura 38 - Trio No7, obtengSo da s6rie do 3o andamento

Os tr6s esquemas para realizar as permutagOes entre as notas dos

hexacordes das s6ries utilizadas como ponto de partida para obter uma s6rie

derivada sio diferentes, participando cada um deles de um processo logico e

irrepetivel.
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Os procedimentos acima descritos j6 foram utilizados por Alban Berg,

nomeadamente na Suife Lirica e em Lulu, e aproveitam a invaridncia parcial dos

hexacordes entre as s6ries a transformar e as transformadas.

No livro de George Perle, Composici6n serial y Atonalidad, versdo

castelhana editada em Espanha por ldea Books S.A., em 2006, pode ler-se na

p6gina 167 uma refer6ncia d transformagSo da s6rie b6sica de Lulu na s6rie de

Alwa.

Na Figura 39 pode ver-se o procedimento descrito por Perle com algumas

modificagOes para o aproximar dos procedimentos realizados nas figuras

anteriores. No mesmo livro, na p6gina 169, Perle chama a atengSo paru a relagSo

entre as s6ries do Dr. Sch6n na sua versSo invertida e a s6rie de Alwa, onde as

permutagOes s6o exactamente iguais ds permutag6es expostas neste trabalho na

Figura 36, alegando o crit6rio de invaridncia tricordal (ver Figura 40).
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Serie do dr Schiin, 19

123

Serie do dr Sch6n, 19, @m rotaFes.

31

S6rie de Alw6, 84.

Figura 40 - Berg, Lulu, obtengSo da s6rie de Alwa (b)

Estes comentdrios analiticos estarSo limitados aos dois primeiros

andamentos do Trio No1 op.4 de Lindembergue Cardoso. Do primeiro andamento

safram d luz quest6es estruturais, tratamentos variados da s6rie e uma possivel

ligagSo ao texto escrito nas notas de programa para a estreia realizada a 18 de

Novembro de 1967. Quanto ao segundo andamento, importa referir que existem

dois manuscritos sensivelmente diferentes: o manuscrito que corresponde com a

versSo "oficialmente divulgada" e comentada pela an6lise realizada da doutora llza

Nogueira, e o manuscrito que corresponde a uma copia "descoberta

acidentalmente" entre uma s6rie de rascunhos recolhidos pela vi0va do

compositor, dona Lfcia Maria Pellegrino Cardoso, em Setembro de 2007 , tendo-se

optado para a realizaqdo da an5lise que segue, pelo manuscrito acidentalmente

descoberto, o qual supostamente revela as primeiras ideias do compositor.
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|.1.4.3.2 Primeiro andamento

A forma do andamento corresponde a uma estrutura A-B-C. Onde A est6

constituldo por uma introdug6o e tr6s secg6es, em que as sec96es segunda e

terceira funcionam como variag6es da primeira. A secgio B cumpre as fung6es do

desenvolvimento na forma cl6ssica pela utilizagSo n5o linear da s6rie original o

que confere a esta parte um car5cter inst6vel. A secgSo C comega com a

reexposigSo da s6rie na sua versSo invertida e completa.

A

1-58

B

59-94

C

95-126

O c6lculo da secgSo de ouro em fungSo do n0mero de seminimas, j6 que os

compassos mudam quase constantemente, d6 como resultado o compasso 78, no

qual nada de transcendente acontece, mas quatro compassos mais afrente, no

compasso 82, Lindembergue Cardoso escreve o rinico acorde perfeito maior em

toda a obra, que provoca d audigSo uma sensag6o de alerta ou surpresa.

A estrutura da parte A tambem obedece rigorosamente a um esquema

equilibrado e bem proporcionado.

O esquema abaixo apresentado (Figura 41) exibe as relagOes e proporg6es

das diferentes sec96es da parte A, as vers6es da s6rie e a distribuigdo do material

serial entre os tr6s instrumentos.

Observar na Figura 41, como a s6rie na sua versSo invertida abrange a

introdugSo e as duas primeiras secg6es, como se de um canfus firmus se tratasse.
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Figura 41 - Trio No7, esquema da exposigao

111.4.3.2.1 Tratamento da s6rie

Para ajudar a compreender os diferentes tratamentos da s6rie segundo os

operadores utilizados, como por exemplo transposigOes ou retrogradagoes,

invers6es ou retrogradag6es das invers6es, exibe-se a matriz segundo o modelo

T/1, o qual segundo testemunhos de Fernando Cerqueira e Fernando Burgos, pode

ter sido o modelo que utilizou Lindembergue Cardoso durante a composigdo do

Trio No1, para violino, violoncelo e piano op.4 (Figura 42).

Para a construgSo da matriz, optou-se pela identificagSo nominal em lugar da

denominagSo num6rica pelo esclarecimento dado na introdugdo desta tese, devido

VI

Vc

Ptt

9n
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a que as ligag6es entre operadores se regulam segundo intervalos relacionados

"quase tonalmente".

06 sib D6# Mib Le si

R6 D6 Mib Fa si D6#

6i Le D6 R6 Leb Sib

Ld Sol Sib D6 F6# tlb

Mib D6* Mi Fa* Do R6

D6# Si R6 Mi Sib D6

Lab Re Mi Fe# Fe Sol

Sib Mi Fe# Lab Sol Le

Sol D6f Mib Fd MI Fe#

Fe Si Do# Mib R6 Mi

Si Fa Sol La Leb Sib

Ld Mib Fe Sol F6# Leb

Mi R6 FA Sol D6# Mib

Sib Lab Si D6# Sol Le

Leb Fe# Ld Si aA Sol

Fe* Mi Sol La Mib Fd

Sol FA Lab Sib Mi Fa#

FA Mib FE# LEb R6 Mi

D6 Fe# Leb sib La si

FE* Dd R6 Mi Mib FE

Mi Sib D6 R6 D6# Mib

Re L6b sib D6 Si D,6#

Mib LA Si D6# D6 R6

D6# Sol lA Si Sib D6

Figura 42 - Trio No7, matriz da s6rie do 1o andamento

A seguir enumeraram-se os procedimentos identificados que Lindembergue

Cardoso utilizou no tratamento da s6rie b6sica do Trio No7 op.4.

111.4.3.2.1.1 A s6rie original na sua versao b6sica.

A s6rie original na sua versao b6sica se observa, por exemplo, no segundo

compasso deste trio, transcrito na Figura 43.
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Figura 43 - Trio Nol, 10 andamento, s6rie original, operador O, c.2

111.4.3.2.1.2 Permutag6es entre notas de uma diade

Lindembergue Cardoso utiliza permutag6es (rotag6es) a maneira das

utilizadas por Ernst Krenek em Circle, Chain, and Mirror, obra escrita entre 1956 e

1957.

Krenek no seu artigo "Extents and Limits of serial techniques" publicado na

revista Musical Quarterly em 1960uu escreve:

By rotation we understand a procedure in wich the elements of

a given series systematically and progressively change their

relative posrtions...

E comenta que segundo Josef Rufer no seu livro Die Komposition mit zw1lf

Toner, editado em Berlim em 1952, Sch6nberg permite ocasionalmente a alguns

68 Krenek, Ernst, "Extents and Limits of Serial Techniques", Musicat Quarterty, 46:2,
April, pages 210-232, Oxford University Press.

1 960,
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sons das suas s6ries que troquem de lugar, ou que m6dulos de notas, troquem de

posigSo dentro da mesma s6rie.

O principio de permutagSo de Krenek: 1 Z 2 S 4 7 6 g B 11 10 12, 6

observado na obra de Cardoso no compasso 17 do seu trio, como se pode ver na

Figura 44.

Compasso 17

Figura 44 - Trio No1 , 10 andamento, permutag6es entre diades, c.17

O mesmo principio aplica-se d versSo retrograda da s6rie: como se pode ver

no compasso 23 (Figura 45).

No exemplo referido na Figura 45, observa-se tamb6m o procedimento de

substituigdo de sons que pertencem a uma transposigSo, por sons equivalentes a

outra transposigSo.

Os sons 4-5-2 correspondentes d transposigSo em L5 bemol da inversSo,

est6o substituindo aos sons 4-5-2 da transposigSo em Do da invers6o.

f't "s z s 4 7 6 9 8 11 10 ,t2
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Retr6gEdo da lnvoEao em D6 @m rota966

12 10 'rl I I 6 7 1 5 2 3 I

Rets6gEdo da lnreBao com ]otagir€s o 8r.tdnrb6s:2,5,4 do lom L6b

1210 11 8 9 6 7 I 5 2 3 I

Compasso 23 aroo

121011 A

Figura 45 - Trio No7, permutag6es e substituig6es, c.23

A substituiqSo de elementos da transposigdo da inversSo da s6rie, que se

encontra na primeira coluna da esquerda, da primeira metade da s6rie, 6 feita por

elementos que se encontram na primeira coluna da esquerda, da segunda metade

da s6rie.

Os sons resultantes, depois de realizar as substituig6es, estSo marcados em

amarelo na matriz exibida na Figura 46.
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D6 Sib D6# Mib Le si

R6 D6 Mib FA Si D6#

si L6 D6 R6 L6b Sib

LA Sol Sib Do Fa# Lab

Mib D6# Mi FE# D6 R6

06# si R6 Mi sib D6

L:ib R6 Mi FA* Fe Sol

Sib Mi Fa# Leb Sol Ld

Sol D6# Mib Fa Mi Fe#

Fe Si Do# Mib R6 Mi

Si Fa Sol L6 Lab Sib

Le Mib Fa Sol Fd# Ldb

Mi R6 Fe Sol Do# Mib

Sib LAb Si D6# Sol Lei

Leb Fe# Ld Si Fe Sol

Fe* Mi Sol La Mib Fa

Sol Fd Lab Sib Mi FA#

FE Mib FA# LAb R6 Mi

Do Fe* Lab Sib La Si

FE# D6 R6 Mi Mib Fd

Mi Sib Do R6 Do# Mib

R6 Lab Sib Do Si D6#

Mib L6 Si D6# D6 R6

D6# Sol La Si Sib Do

Figura 46 - Tio No1, 10 andamento, matriz indicando substituig6es

111.4.3.2.1.3 Troca de segmentos entre operadores.

Compasso 16

1211109 5 A 7 8 4

?Fxx

,23187659rO1112

146

Figura 47 - Trio No1,10 andamento, troca de segmentos



A troca de segmentos entre operadores, quando acontece simultaneamente,

e como no caso do exemplo da Figura 47, quando os dois operadores est6o

realizados com o mesmo timbre, 6 um procedimento mais visual que auditivo (ver

compasso 16, deste trio, na Figura 47).

a\\.4.3.2.1.4 Alteragio de direccionalidades

No compasso 19 (Figura 48), o segundo hexacorde da inversSo em Do da

s6rie est6 na sua versSo retrograda, enquanto o primeiro hexacorde (colocado em

segundo lugar) est5 conforme a direccionalidade original da mesma transposigSo

da inversSo.

Compasso 18

Figura 48 - Trio No1, 10 andamento, alteragSo de direccionalidades

7 cf 712s 4 sG
t-ar@ * l._ro,
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111.4.3.2.1.5 Sentido estrutural dos intervalos

Lindembergue Cardoso, nas apresentag6es da s6rie nos compassos 2, 5, 8,

17 e 18 do primeiro andamento do Trio No1 organiza os intervalos entre os sons

da s6rie, n5o de uma maneira aleatoria ou caprichosa, mas sim recorrendo a um

crit6rio quase weberniano, onde as classes de intervalos s6o escolhidas pelas

suas caracteristicas intrinsecas, em fungSo dos meios-tons que contem.

Por exemplo:

Compasso 2: s6rie na sua versSo original.

2-3- 1 0 -6-2-9 -6-2- 1 0 - 1 1 -2

Compasso 5. retr6grado da inversSo, onde os sons da s6rie estSo

relacionados pela mesma classe de intervalo.

2- 1 1 - 1 0 -2-6 -9 -2-6 - 1 0 -3 -2

Compasso B: retr6grado do original com substituigSo de dois sons (12-11) da

transposigSo em Sol sustenido, pelos sons 12 e 11 da transposigSo em Si bemol,

situada imediatamente acima na matriz de tipo T/1. Nesta aparigSo, a s6rie

substitui, talvez por raz6es mel6dicas de ordem cadencial, o Sol sustenido (som 1)

por Sol natural, para o F6 sustenido anterior resolver d maneira de cl6usula de

meiotom o final da frase do violoncelo.
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2- 1 3- 1 O-2-6-s-2-6-2-3-( 1 )

Neste operador, Lindembergue Cardoso utiliza os intervalos 10 e 2 entre os

sons 3 e 4, como apareceu na primeira apresentagdo da s6rie.

Compasso 17: inversdo do original onde se observa a substituigSo

sistem6tica dos intervalos 2 por 10, 3 por 9, 9 por 3, 11 por 1, criando contornos

mais angulosos e tensos.

1 0 -9-2-6- 14-3-6- 1 0-2-1 -1 0

Compasso 18: inversSo do original, onde, e talvez d maneira de reexposig6o,

Lindembergue Cardoso recorre ao modelo inicial.

2-3 - 1 0 -6-2-9 -6-2-1 0 -1 1 -2

Na Figura 49 observa-se mais explicitamente este procedimento, que parece

ter sido aplicado numa escala mais reduzida no exercicio dodecafonico (Fantasia,

para obo6 solo), que se encontra no caderno de aula, provavelmente dos anos

1 964-1 965.

149



2

14 . 't0

tt2

?\-/
'19

10

2g22

'10.E

Figura 49 - Trio No1, 10 andamento, intervalos e estrutura

Um crit6rio semelhante para a escolha das classes de intervalos observa-se

nalgumas obras de Anton Webern, como por exemplo o ConcerTo op.24 e as

VariagOes, para piano op.27, onde as classes de intervalos utilizadas funcionam

estruturalmente, seja caracterizando um elemento de uma frase, ou uma secAao

maior de uma grande forma.

L,.4.3.2.1.6 Substituig6es de notas

Lindembergue Cardoso as vezes substitui notas de um operador da serie por

notas provenientes de outro operador, com a mesma posigSo relativa na matriz.

Este recurso foi abordado ainda que de forma tangencial, nos pontos

|11.4.3.2.1 .2 e 111.4.3.2.1 .5.
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111.4.3.2.1.7 Tratamento vertical da s6rie

Alguns crit6rios para o tratamento vertical da s6rie podem observar-se nos

compassos 71, 19,49,28-31,70 e 72. No compasso 71 as notas ordenadas

verticalmente obedecem quase d ordem regular da lnversio da s6rie na sua

transposigSo em Do (Figura 50).

56

4

7A 91011 1325

Figura 50 - Trio No1, 1o andamento, tratamento vertical da s6rie, c.7'l

No compasso 19, o agregado participa de oito notas da s6rie invertida na

transposigdo em Do (Figura 51), quase como se de uma harmonizag5o se tratasse

no desenvolvimento melodico do mesmo operador que aparece distribufdo entre o

violoncelo e o violino no mesmo compasso.
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Compasso 18

ar@ 4acorda

123 4 5 7 11 12

Figura 51 - Trio No1,1o andamento, tratamento vertical da s6rie, c.19

No compasso 49 (Figura 52) o procedimento 6 bem mais complexo. Os dois

agregados que se encontram nas duas pautas da parte de piano tem notas

comuns, o que faz supor que podem derivar de dois operadores diferentes ou

podem ter sido extraidos do mesmo operador utilizando crit6rios diferentes. O

agregado que se encontra na pauta superior utiliza os sons 1 4 I e 12 da vers6o

invertida na sua transposigSo em Do da s6rie como se obedecesse ao crit6rio de

escolher sons que se encontram d dist6ncia de 2, 4 (2+2) e 2 sons na sequ6ncia

de doze.
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O agregado que se encontra na pauta inferior utiliza os sons 12 2 4 e 6 do

mesmo operador como se obedecesse ao crit6rio de escolher notas que se

encontram d distdncia de 1 som na sequ6ncia de doze notas comegando pelo som

12.

1212345678910 11

m.d.

m.e.

-^ -:

-

14 912
121234567A9101112
12246

Figura 52 - Trio No1, 1o andamento, tratamento vertical da s6rie, c.49

Criterio semelhante pode observar-se nalgumas derivag6es de s6ries

utilizadas por Alban Berg em Lulu.

Entre os compassos 28 e 31 observa-se a participagSo de dois recursos: o

primeiro recurso contrapOe simultaneamente dois operadores diferentes como se

de uma textura a duas vozes se tratasse; e o segundo recurso, o de completar

com uma esp6cie de harmonizagSo livre a quatro partes, sem recorrer a

elementos gerados atrav6s de tratamentos mais ou menos artificiosos sobre

algum operador (Figura 53).
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Compassos 28, 29, 30, 31

Figura 53 - Trio No1,10 andamento, tratamento vertical da s6rie, c.28-31

Nos compassos 70 e 72 (Figura 54) Lindembergue Cardoso deriva

agregados de proliferagOes a partir de dois segmentos de tr6s sons da s6rie (4

e 7 B 9), os que participam da mesma forma normal (046).

Compassos 7G72, piano.

OS

56

1234567

Figura 54 - Trio No1,

8 9 10 11 12 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

1o andamento, tratamento vertical da s6rie, c.70 e 72
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111.4.3.2.1.8 Omiss6es de classes de notas

OmissOes de classes de notas podem ser observadas, em algumas

situag6es, sem que a nota omitida possa estar implicita noutro operador que

esteja a ser utilizado simultaneamente (Figura 55).

Compassos 32,33.

Figura 55 - Trio No1,

5678 10 11 12

1o andamento, omiss6es de classes de notas, c.32,33

Na Figura 56, al6m de faltar mais uma vez, o som 4 da s6rie, tamb6m se

observa a permutagSo parcial entre dois elementos (3x2) e a permutagSo do som

12, para o primeiro lugar da versSo original da s6rie, na sua transposigSo em Do.

12132(4)5 678910 11

i12',t1 10 I I7 6 5 4 3 2 1 2547 69 8111012 1

3 4 5 6 7 I 9',t01112 1 23456f
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1 3€26?\5 6 7 I 9 10 11

Figura 56 - Trio Nol, 1o andamento, omissOes de classes de notas, c.111

111.4.3.2.1.9 A s6rie i maneira de cantus firmus

Figura 57 - Trio No1,1o andamento, s6rie d maneira de cantus firmus, c.34
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A s6rie d maneira de cantus firmus, na sua versSo invertida na transposig6o

em Do, pode encontrar-se al6m do procedimento observado na an5lise da doutora

llza Nogueira, tamb6m entre os compassos 34 e 40. Na Figura 57, as notas que

correspondem ao dito emprego quase cantus firmus encontram-se indicadas com

algarismos maiores e a negrito, observando-se que participam do mesmo tipo de

articulagSo, seja pizzicato para os instrumentos de arco, seja staccato para o

piano.

111.4.3.2.1.10 Desenhos sim6tricos

Desenhos sim6tricos podem ser encontrados em segmentos da s6rie, o em

versOes completas da s6rie, como se observa no compasso 24, Figura 58, onde o

violoncelo participa dos sons 11 7I I B 7 11 da versSo invertida da s6rie na sua

transposig6o em Do e a pauta superior da parte de piano de duas reiterag6es da

mesma versSo da s6rie, onde a primeira altera a ordem dos dois hexacordes.

A pauta inferior da parte de piano participa neste exemplo, do crit6rio de

permutagSo de segmentos desiguais da s6rie, comegando o operador a partir do

som 8 ate a o som 2, para continuar a partir do som 12 atb o som 9. Observa-se a

permutagSo na dlade dos dois primeiros sons da s6rie, permutagio possivelmente

intencional, para manter um contorno escalar.

87654312-1211 109
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Figura 58 - Trio No1,10 andamento, desenhos sim6tricos, c.24

111.4.3.2.1.11 lndicios do tonalismo

Gestos que podem ser indicios do tonalismo podem observar-se entre os

compassos 41 e 43 (Figura 59), onde as partes de violino e violoncelo realizam um

movimento descendente em sextas paralelas homofonas, que pode sugerir uma

polarizag5o em mi menor.

Observar que a transposig6o da s6rie utilizada na parte de piano 6 a de Mi,

seja nas suas vers6es originais, seja no retrogrado da inversdo.
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Gsrto €dffiial 6m Mi msnor

Figura 59 - Trio Nol, 10 andamento, gesto cadencial em mi menor, c.41-43

Outra situagSo onde elementos derivados do tonalismo podem ser

observados 6 a escala desenhada na pauta inferior da parte de piano entre os

compassos 24 e 25.

O acorde de Fa maior que irrompe no compasso 82 como que chamando a

atengdo da secgSo 6urea da forma, pode ser outro exemplo.

Na mesma estrutura da s6rie observa-se que os dois primeiros modulos de

quatro notas podem ser referidos ds tonalidades de L5 bemol maior e L6 menor

segundo a transposigSo em Do da versdo original da serie.

111.4.3.2.1.1 2 Segmentos de operadores diferentes

Na secQ6o central do andamento, dr qual se atribuiu a caracteristica de uma

secQSo onde o material apresentado ate o compasso 58 6 desenvolvido, pode

observar-se o procedimento de utilizagSo de modulos de tr6s notas que participam

de operadores diferentes. Como exemplo deste mecanismo, transcrevem-se as
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notas do trecho executado pelos instrumentos de arco entre os compassos 62 e

65 (ver Figura 60).

tMt 1,3,2
I D64,5,0 I D67,9,8

0 F#4,6,5 I L6 4,6,5 ?

Figura 60 - Trio No1, 1o andamento, segmentos de operadores diferentres

111.4.3.2.1.1 3 Simbologia

No inicio deste coment6rio ao Trio No1, para violino violoncelo e piano op.4,

de Lindembergue Cardoso, transcreveram-se as notas de programa realizadas

pelo compositor para a primeira apresentagSo ptiblica da obra, onde se pode ler,

como refer$ncia ao primeiro andamento: ... "Figuras geom6tricas."

Depois de analisar a primeira parte deste primeiro andamento, entre os

compassos 5g e 62 encontra-se um material musical que n5o parece ter nada a

ver com a s6rie do primeiro andamento, mas sim com a s6rie A do segundo

andamento, j6 que o desenho melodico a cargo do violoncelo tem um m6dulo de

quatro sons, que s6o comuns com a s6rie A do segundo andamento, a saber: os

sons S 6 7 8 da dita s6rie coincidem com os sons 3 4 5 6da linha do violoncelo-

Outra caracter[stica da linha melodica a cargo do violoncelo 6 a presenga de

quatro intervalos 5 explicitos e dois intervalos 5 obtidos relacionando as notas

restantes (ver Figura 61).

r F# 1,2,3
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A quarta (quinta), ou intervalo 5 (intervalo 7), 6 "crucial" na serie A do

segundo andamento, j6 que 6 o intervalo que divide a s6rie ao meio.

As relag6es de quarta (ou quinta), estSo presentes estruturando o plano

"tonal" de todo o trio desde as notas iniciais das s6ries de cada andamento:

I andamento: Do

ll andamento: F5

lll andamento: Do (Sol)

O 0ltimo gesto a cargo do violino no primeiro andamento 6 um g/issando

ascendente a partir da quarta Fe-Si bemol, que "casualmente" abre o segundo

andamento, realizada no mesmo instrumento.

Supondo que Lindembergue Cardoso tenha tido influ6ncias de Alban Berg

atrav6s das aulas de Ernst Widmer, nas quais pode ter sido analisada a Suife

Lirica, o recurso de utilizar no andamento em curso uma vers6o da s6rie que

corresponde ao andamento seguinte (como de facto acontece na mencionada

obra de Berg), n6o seria completamente ignorado por Lindembergue Cardoso.

Se tal procedimento aconteceu, 15 llcito recorrer d matriz da s6rie do segundo

andamento para tentar desvendar de onde pode vir o total crom6tico que se

observa nos acordes do piano entre os compassos 61 e 62.

O referido total cromStico est5 distribuido entre tr6s acordes, os quais podem

ser reescritos na sua versSo "fundamental", obtendo-se desta forma, tr6s acordes

construldos por quartas sobrepostas (Figura Ol ).
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Coflrpassos 5$82

5

Sd.LA& ll.nd..Hb 7

Td@r{t@

Figura 61 - Trio No1,

Sol-U-R6 (027)

1o andamento, inlcio do desenvolvimento, c'59-62

Figura 62- Trio Nol,

Fa Leb Sol Mi Mib Fe#

R6 FE Mi D6# D6 Mib

Mib FE# FA R6 D6# Mi

Fe* Le Ldb Fe Mi Sol

Sol Sib La Fe# Fe Lab

Mi Sol F# Mib R6 F6

D6# Sib Si R6 Do td

Sib Sol Lab Si La FA#

Si L6b Le D6 Sib Sol

Rd Si Do Mib D6# Sib

Mib D6 D6# Mi R6 Si

D6 L6 Sib D6# Si Ldb

La D6 Si Leb Sol Sib

D6 Mib R6 Si Sib D6#

Si R6 Do# Sib La D6

Leb Si Sib Sol Fe# L6

Sib D6# D6 L6 L6b Si

D6# Mi Mib D6 Si R6

Fa R€ Mib Fe# Mi Do#

Leb Fe Fe* La Sol Mi

Sol Mi Fe Leb Fa# Mib

Mi D6# R6 re Mib D6

Fe* Mib Mi Sol Fa R6

La Fe# Sol Sib Leb Fe
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Na matriz da s6rie A do segundo andamento (Figura 62), salta d vista, depois

de ressaltar todas as quartas centrais, quer dos operadores das transposig6es

originais da s6rie, quer dos operadores das invers6es, o desenho de uma cruz.

Vale lembrar que o intervalo de quinta (inversSo da quarta) foi um slmbolo

caro a Alban Berg, o simbolo da Morte. Berg recorreu a ele, como simbolo fatidico,

nas cenas segunda (morte de Marie) e quinta do terceiro acto de Wozzeck, no

momento da morte do Dr. Schdn em Lulu e no Concerto para violino.

A quarta como inversSo da quinta pode ter sido utilizada por Lindembergue

Cardoso da mesma maneira que Alban Berg utilizou a quinta, podendo esta breve

secgSo no primeiro andamento simbolizar a proximidade da Morte a qual

Lindembergue Cardoso faz alusSo nas notas de programa quando escreve sobre

o segundo andamento: tuta contra a morte que se aproxima".

A atribuigSo de uma fungdo estrutural d quarta (quinta), o desenho da cruz na

matriz do segundo andamento (uma suposta simbologia), podem ser recursos

ing6nuos ou at6 banais, mas de inquestion6vel pertin6ncia e coer6ncia por parte

do compositor baiano. A terceira parte (1V.3) do quarto capitulo desta tese dedicar-

se-6 a relacionar a utilizagSo do intervalo de quinta pelo professor Ernst Widmer e

pelos seus alunos, atrav6s da an5lise da obra do mestre su[go: Officium Sepulchri

e a observagSo de trechos das oratorias apresentadas pelo Grupo de

Compositores da Bahia durante a Semana Santa de 1966.

O recurso gr6fico relativo ao desenho da cruz vai ao encontro do coment6rio

de Fernando Burgos, aluno de Lindembergue no seu terceiro ano do curso de

composigSo, que referiu durante uma entrevista dada em Salvador, Bahia, Brasil,

que
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durante a composigdo do seu Trio No1 para violino, violoncelo e piano op.4,

chegou a desenhar figuras geom6tricas nas matrizes dodecafonicas para

encontrar o material musical, mas sem chegar a dar nunca um exemplo, dal que o

professor Burgos nunca tenha visto nenhum desenho geom6trico em matriz

alguma.

111.4.3.2.1.14 Supostos erros de c6pia

Erros de copia ou desateng6es acontecem no acto criativo de todo

compositor. Na Figura 63 observam-se quatro situagOes claras onde algumas

notas ndo se correspondem com a aplicagdo sistem6tica da t6cnica dodecafonica.

Compaso 50, violonelo.
tD6

Compasso 51, piano.
RI R6

3456 74910912
t

Sol (11)

Compass 55, violon@lo.
oFa

-3-

3

892
tF#, Fe,

(10,11,12)

Figura 63 - Trio No1, 1o andamento, supostos erros de copia

111.4.3.2.2 Observag6es parciais

Parafraseando a Goethe, que escreveu sobre o seu Fausto:

O Fausto 6 um tema incomensur6vel, e infteis ser6o todos os

esforgos que faga a intelig6ncia para o penetrar

completamente.

Compa$o 66, violon€lo. Erc de clava
oD6

t1
L6b (4) R6b(7)

56

Sol

164



(Conversas de Goethe com Eckermann, 3 de Janeiro de

1 830)

Pode dizer-se que uma obra de arte 6 um tema incomensur6vel e que os

esforgos realizados atrav6s da an6lise ou an6lises, para desvendar os seus

misteriosos segredos, serSo mais ou menos inuteis.

O Trio no1, para violino, violoncelo e piano op.4 de Lindembergue Cardoso

transcende o mero trabalho de um aluno obediente, atento, inteligente e intuitivo

podendo ser considerado dentro da categoria das obras de arte e, como tal,

muitas passagens nio correspondem a solugOes analiticas mais ou menos

convencionais ou imediatas, talvez devido ao facto da sua construgSo obedecer a

procedimentos mais herm6ticos ou devido a uma criagSo, mais ou menos

espontdnea, j6 embebida de uma rotina baseada numa t6cnica consistente, que

tenha governado momentaneamente o gesto do compositor.

No primeiro andamento do Trio No1, Lindembergue Cardoso utiliza

mecanismos provenientes da t6cnica dodecafonica como aplicada por Schdnberg,

Webern e Alban Berg, as permutag6es de Krenek; e no segundo andamento,

comega a aproveitar a permutag6o em espiral, recurso utilizado por Messiaen em

Mode de valeurs et d'intensft6s de 1944, e em ite de feu lt de 1950. Este

eclectismo na aplicagSo de uma t6cnica, numa parte de uma obra mais complexa,

antecipa o eclectismo mais evidente e complexo que Lindembergue Cardoso e os

compositores da Bahia adoptaram como uma das caracteristicas da Escola.

A variedade de procedimentos observados no primeiro andamento do Trio

No7, muitas vezes sem consequ6ncias estruturais ou sem recorr6ncia, induz a
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supor que o jovem compositor experimenta procedimentos apreendidos

recentemente nas aulas de composig6o ministradas pelo professor Ernst Widmer.

Tentando este trabalho esgotar as especulag6es sobre as possiveis

influ6ncias que puderam ajudar na composigSo deste trio de Lindembergue

Cardoso, recorreu-se a um trabalho realizado por Adriano Braz Gado no Brasil em

2005.

A luz de uma an6lise realizada por Adrian o Braz Gado na sua dissertagSo de

mestrado na Universidade Estadual de Campinas em 20056e, revela-se uma

possivel influ6ncia que H. J. Koellreutter pode ter exercido em Lindembergue

Cardoso (e talvez em outros compositores baianos), seja directa ou

indirectamente.

No texto de Braz Gado pode encontrar-se refer6ncias a distintos tratamentos

da s6rie praticado por Koellreutter na sua pega para piano Mlsica 1941, como:

. A utilizagdo de tr6s materiais diferentes para cada um dos tr6s andamentos;

duas s6ries, para os andamentos segundo e terceiro, onde a segunda s6rie

prov6m de uma transformagSo da primeira, e a utilizagSo de segmentos

incompletos da primeira s6rie, para o primeiro andamento.

. A transformagSo da s6rie original procede de uma permutag6o de posig6es.

Observe-se na Figura 64, como as notas pares do primeiro hexacorde trocam

de lugar com as notas pares do segundo hexacorde e vice-versa.

u'Gado, Adriano Braz, lJm estudo da t1cnica de doze sons em obras se/eccionadas,
Joachim Koellreutter e C6sar Guerra-Peixe, Campinas, Adriano Braz Gado, 2005.
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Sdrie principal

S6rie secundaria

Figura 64 - Koellreutter, s6ries de Mlsica 1941

Braz Gado observa a utilizagSo de segmentos em lugar de s6ries de doze

sons; segmentos representados pela s6rie incompleta, nas suas possibilidades

original e retrograda; segmentos representados por alteraqOes em seus

ordenamentos, segmentos que sofrem alteragOes de meio-tom, segmentos que

repetem alturas no interior da s6rie, segmentos que omitem alturas da s6rie e

segmentos com classes de notas em permutagSo.

56 estes elementos chegavam para relacionar os procedimentos utilizados

por Hans J. Koellreutter em Mlsica 1941 para piano, com alguns dos

procedimentos observados nos coment6rios ao tratamento da s6rie, realizados

acima sobre o primeiro andamento do Trio No 1, para violino, violoncelo e piano

op.4 de Lindembergue Cardoso, nio fosse pela construg6o intrlnseca da s6rie que

obedece, de maneira consciente ou inconsciente a alguns dos princlpios ditados

por Koellreutter ao seu aluno C6sar Guerra-Peixe em 1944, quando este comegou

as suas aulas com o professor alemSo, dos quais se destaca:
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2) NEo prolongar por mais de quatro tons um determinado

movimento para evitar aumentagSo ou diminuigSo forte

demais da linha melodica.

3) O nltimo som deve ser atingido por uma 2a Maior ou menor.

Pode-se tamb6m atingir a ultima nota com intervalo de 3a

maior ou menor e 5'descendente e 4" ascendente. Os outros

intervalos n6o dio impressdo de final.

7) N6o saltar mais que uma 5a ascendente ou descendente.

10) Evitar o cromatismo tanto quanto possivel.t'

I11.4.3.3 Segundo andamento

Como se pode ler, no Enquadramento bibliogr5fico-analitico, nas p6ginas

dedicadas ao Trio No7 de Lindembergue Cardoso o segundo andamento utiliza

elementos da t6cnica dodecaf6nica para estruturar as alturas do material musical.

A s6rie bdsica utilizada neste segundo andamento, como foi demonstrado

anteriormente, deriva da s6rie b5sica do primeiro andamento. Uma s5rie

secund6ria, construida a partir da s6rie b6sica deste segundo andamento 6 ainda

utilizada esporadicamente.

Como se referiu no inlcio deste trabalho, existem duas copias manuscritas

deste segundo andamento. A primeira a considerar 6 a copia autografa de 7 de

Outubro de 1967, sendo a segunda copia, um manuscrito sem data, nem

assinatura.

Tudo leva a supor que a segunda c6pia, talvez um "rascunho", sendo

descoberta acidentalmente entre outros manuscritos de trechos inacabados

70 Guerra-Peixe, C6sar, Mlsica em doze sons, aulas do prof. H. J. Koellreutter (1944),
manuscrito, ColecgSo Guerra-Peixe, secgSo de mfsica, Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro,
Brasil.
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encontrados pela senhora L[cia Maria Pellegrino Cardoso, no Memorial

Lindembergue Cardoso em Salvador em Setembro de 2007, seja uma primeira

versSo deste andamento, feita d maneira de rascunho. Al6m de faltar a assinatura

e a data de composigdo, faltam elementos como as claves no in[cio das pautas e

as pausas nos compassos vazios. A caligrafia parece ter um gesto mais leve e

descuidado que a caligrafia do manuscrito da versSo de 7 de Outubro. Existem

diferengas ocasionais entre o material musical de um manuscrito e do outro e

tamb6m diferencias substanciais, que ndo s5o objecto de coment6rio neste

trabalho, dado que a an6lise se focou sobre o "rascunho" pela razdo de tratar-se

(em princ[pio) das ideias originais, livres de reelaboragOes posteriores, que na

versSo definitiva mascaram por momentos o processo de aplicagdo da t6cnica

dodecafonica, que 6 o objecto de estudo nesta secgSo da tese.

lnfelizmente ndo se encontraram (ate a data)71, no Memorial Lindembergue

Cardoso, copias dos rascunhos dos outros dois andamentos.

Para facilitar a observagdo de como Cardoso escolheu o material musical em

fungSo das alturas, apresentam-se a seguir as matrizes das duas s6ries utilizadas

no andamento do trio em anSlise (Figuras 65 e 66).

A an6lise pormenorizada pode ver-se na partitura transcrita a partir da p5gina

177 deste documento.

" Abrir de 2008.

169



fa Leb Sol Mi Mib Fe*

R€ FA Mi D6# Do Mib

Mib re# Fe R6 D6# Mi

FA# L6 LAb Fa Mi Sol

Sol Sib La Fe* Fe Lab

Mi Sol Fa# Mib R6 Fe

D6f Sib si R6 D6 ta

Sib Sol Lab Si $ ref.

Si tab l-6 D6 Sib Sol

Re Si D6 Mib D6# Sib

Mib D6 D6# Mi R6 Si

D6 Le Sib 0,6# Si Lab

La D6 Si L6b Sol Sib

D6 Mib R6 Si Sib D6f

Si R6 D6f Sib LE D6

Lab Si Sib Sol Fa# $

sib D6# D6 Le Lab si

D6# Mi Mib D6 Si R6

re R6 Mib Fe# Mi D6#

Ldb Fd re* La Sol Mi

Sol Mi Fa L{b Fe# Mib

Mi D6# R6 FA Mib D6

Fe# Mib Mi Sol Fa Rd

Li 75* Sol Sib L5b F6

Figura 65 - Trio No1,20 andamento, matriz da 'lo s6rie

Fe Mi L6b Fe# Sol Sib

Fir* Fit La Sol Lab Si

R6 o6# Fa Mib Mi Sol

Mi Mib Sol Fe Fe* La

Mib R6 FE# Mi FA LEb

D6 Si Mib 06# R6 F6

Mib R6 D6# Dd Si LE

Mi Mib R6 Do# D6 Sib

D6 Si Sib tt Leb Fa#

Rd Do# D6 Si Sib LAb

D6# D6 Si Sib td Sol

Sib Lii Ldb Sol FA# Mi

Sol Fe* Sib Leb Le D6

L6b Sol Si Ld sib D6#

La Lab D6 Sib si R6

Sib LA D6# Si D6 Mib

si sib R6 D6 D6# Mi

D6# D6 Mi R6 Mib FE#

FA M' Mib R6 D6# Si

FA* Fd Mi Mib R6 D6

Sol Fit# Fe Mi Mib D6#

Lab Sol Fe* Fa Mt Re

La Lab Sol Fa* Fa Mib

Si Sib L5 Lab Sol Fa
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111.4.3.3.1 Tratamento das s6ries

O emprego das s6ries neste segundo andamento n6o 6 t6o linear como

acontece na primeira secgSo do andamento anterior.

O tratamento vertical das s6ries utilizando os operadores O, R, I e lR; a

utilizagdo de segmentos das s6ries ds que aplicaram-se operagOes como a

permutag6o; substituig6es, intencionais ou "fortuitas", de classes de notas;

tratamento simultdneo das duas s6ries e o recurso d simbologia s5o alguns dos

procedimentos que ajudam a ordenar o material em funqSo das alturas neste

segundo andamento.

III.4.3.3.1.1 Tratamento vertical da s6rie

O tratamento harmonico 6 mais diversificado neste andamento que no

anterior.

Logo no primeiro compasso a versSo original da s6rie b6sica na sua primeira

transposigao (FA) aparece dividida entre dois agregados.

Nos tiltimos tr6s compassos da primeira p6gina da transcrigSo utilizada para

fins de analise, a segunda s6rie aparece tratada mais harmonicamente na sua

versdo retrograda e na primeira transposigao (Fa).

Na segunda p6gina da vers6o transcrita os acordes da parte de piano dos

compassos 1-4 utilizam segmentos de diferentes operadores da s6rie.

Os grupos de tr6s acordes, entre os compassos 5-19, da segunda pagina da

versSo transcrita recorrem basicamente (com poucas excepg6es) d distribuigSo de
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diversos operadores da primeira s6rie entre grupos de tr6s acordes de quatro sons

cada um com organizag6es internas diferentes como por exemplo:

4

3

2

1

8

7

6

5

12

11

10

9

3

4

1

2

6

5

1

2

11 6

95

107

128

10 11

912

47

3B

11 45

298

12 3 6

1 107

Os modulos anteriores correspondem aos compassos 5, 8, 6 e 13

respectivamente da segunda p6gina da vers6o transcrita, mostrando quatro

possibilidades de distribuir os doze sons da primeira serie segundo operador da

s6rie b6sica, como aparece no primeiro grupo de tr6s colunas e quatro linhas

exposto no esquema acima desenhado:

123456789101112

A versSo retrograda exemplifica-se no segundo grupo de tr6s colunas

quatro linhas acima desenhado:

121110987654321

Lindembergue Cardoso recorre a uma distribuigSo mais especulativa no

terceiro modulo de tr6s colunas e quatro linhas, alternando pares de notas

adjacentes, como se uma permutagSo de elementos de diades se tratasse:
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12 56 34 910

ACBE

78 1112

DF

O quarto modulo baseia-se numa permutagSo em espiral utilizada por

Messiaen, entre os compassos 24 e 28, de Mode de valeurs et d'intensif6s de

1g4472.

112211 310495867

111.4.3.3.1.2 Segmentos de operadores diferentes

A utilizagSo de segmentos de diversos operadores tamb6m e mais

caracteristico neste andamento do que no primeiro, recurso que pode ter "iludido"

a doutora llza Nogueira levando-a a afirmar na sua an6lise que o segundo

andamento n6o recorria a nenhuma s6rie dodecaf6nica mas sim a um tratamento

livre de motivos.

111.4.3.3.1.3 Substituig6es de notas

O recurso a substituigio de classes de notas num operador da serie j6 foi

observado no primeiro andamento. Como exemplos recorrentes pode citar-se a

substituigdo de F6 por Sol na primeira intervengdo da segunda s6rie no compasso

72 Os algarismos em Mode de valeurs et d'intensites correspondem ds notas do primeiro
M6dulo de doze alturas e durag6es, do material serial exibido por Messiaen na p6gina preliminar
da obra. Esta permutagSo ser6 utilizada posteriormente por Messiaen em ite de feu // de 1950 e no
Livre d'orgue de 1951.
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sexto do andamento (violino), no compasso sexto da segunda p6gina da versSo

transcrita na integra, exposta mais adiante, (violino), no quarto compasso da

terceira p6gina da mesma versdo (violino), e R6 por Si, no terceiro e quinto

compasso do segundo sistema da terceira p6gina da versSo transcrita, a cargo do

violoncelo e do violino respectivamente.

111.4.3.3.1.4 Permutag6es em espiral

ApermutagSo: 1 12211 310 495 8 6 7 citada anteriormente e utilizada por

Messiaen encontra-se no compasso quarto do segundo sistema da terceira p5gina

da versdo transcrita (violoncelo). Esta permutagSo encontra-se tratada

melodicamente.

111.4.3.3.1.5 Tratamento contrapontistico

Um exemplo de tratamento "contrapontistico" onde a alternAncia entre as

duas s6ries constroem uma Inica linha melodica observa-se no segundo

compasso da terceira p5gina da vers6o transcrita, na parte de piano.

S6rie ll (OFa) 12

S6rie I (RlRe#) 1211 109

Neste exemplo est6o representados os doze algarismos divididos entre dois

hexacordes de dois operadores diferentes e de s6ries diferentes.

67534

768
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111.4.3.3.1.6 lnsergio de segmentos de uma s6rie

A divisSo de um operador em duas partes, n6o necessariamente iguais, por

insergio de um segmento que faz parte de outro operador, pode observar-se no

compasso oitavo da quarta p6gina da versSo transcrita na parte de piano, onde a

versSo original sobre F6,da s6rie 1,6 interrompida entre a quarta e quinta notas,

pela insergSo do segmento correspondente ds quatro primeiras notas da

transposigSo sobre Sol da versSo original da s6rie l.

111.4.3.3.1.7 Simbolismo

O simbolismo atribuido dr quarta no andamento anterior continua a ser

pertinente neste segundo andamento.

O primeiro intervalo mel6dico a cargo do violino 6 a quarta F6-Si bemol,

intervalo esse que foi o riltimo a tocar no primeiro andamento.

O riltimo intervalo, agora harmonico, a cargo do violino 6 a quarta Le-Re.

A partir do quarto compasso da quarta p5gina da versSo transcrita at6 ao

s6timo compasso da mesma p5gina (quatro compassos no total), encontram-se

distribuidas entre os tr6s instrumentos as doze quartas centrais dos operadores

original e invertido das duas s6ries empregues neste andamento, seja

harmonicamente, seja melodicamente, que resulta no desenho da cruz observado

no primeiro andamento.
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111.4.3.3.1.8 A s6rie secund6ria

A utilizagSo da segunda s6rie limita-se a 14 recon6ncias, entre manipulag6es

do material completo, modulos e a versSo do operador com o primeiro elemento

substituido como se referenciou no ponto c).

Esta segunda s6rie so aparece na transposigSo sobre F5, embora recorra a

retrogradagdo, substituig6o de classes de notas e permutag6es.

Na versdo transcrita deste segundo andamento, a segunda s6rie est6

indicada a vermelho para facilitar a sua localizagSo no contexto musical.

A maneira de comentario dr margem, para finalizar as observagOes realizadas

ao segundo andamento deste Trio Nol op.4, que supostamente tem conotaq6es

fatidicas, cita-se o fragmento de um texto que Lfcia Maria Pellegrino Cardoso

redigiu numa mensagem de correio electronico recebida a 20 de Setembro de

2007.

...era hipocondriaco, e vivia com muitos comprimidos na

pasta, e bastava que algu6m falasse estar sentindo alguma

dor, ele logo comegava a achar que tamb6m estava sentindo,

mas ele realmente estava doente, de angina, so que nio
sabia'3.

A seguir transcreve-se analisada na integra, a primeira versSo ("rascunho")

do segundo andamento do Trio Nol de Lindembergue Cardoso, obtida atrav6s de

dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso em Setembro de 2007.

73 contato@lindemberouecardoso.mus.br, 20 de Setembro de 20OT (4:37).
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oFa
3
4
1

2

As notas a verde correspondem-se com a primeira stirie, enquanto as notas

a vermelho estao relacionadas com a segunda s6rie. Para as notas a preto n6o se

encontrou, segundo estas an5lises, uma insergdo dentro do sistema de

composigSo utilizado.
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111.4.3.4 Terceiro andamento

111.4.3.4.1 Observag6es parciais

Apesar de este terceiro andamento n5o estar incluido no plano de trabalho

desta an6lise, n6o se pode deixar de lado dois aspectos relevantes no que d

correspondencia com os outros dois andamentos se refere.

A sr-arie, como se explica nas primeiras pdrginas deste trabalho, est5

elaborada a partir da s6rie b6sica do primeiro andamento.

O primeiro intervalo a ser escutado, entre o violoncelo e o violino, 6 a quarta

Do-Fa.

O plano "tonal" das entradas da quase exposigSo de fuga Com que comeqa

este andamento obedece d seguinte ordem:

Sol-Do-Re

podendo estas classes de notas ser ordenadas por quartas: R6-Sol-Do.

Da mesma maneira que Lindembergue Cardoso, recorrendo a um

procedimento que se observa na Suife Lfrica de Alban Berg, na qual o compositor

utiliza num andamento a s6rie que caracteriza um outro andamento, neste terceiro

andamento a s6rie que era principal no segundo andamento passar5 a ter uma

fung6o secund6ria, intercalagSo, dentro do desenvolvimento melodico que utiliza

operadores da s6rie propria do terceiro andamento deste trio (ver Figura 67).
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4 5 6 7 8 9 1011

6 5 312 112

9 E 7 5 5 3 12 11

Figura 67 - Trio No1,30 andamento, inicio

Na Figura 67 observa-se que a relagSo entre o operador do fragmento

s6rie original do terceiro andamento e o operador do segmento retirado

primeira s6rie do segundo andamento 6 de quarta aumentada.

|1.4.3.4.2

Sol-D6#

Do-Fa#

Re-Sol#

Sobre a referencia is cores

Na introduqSo a este subcapitulo transcreveu-se na fntegra o texto das notas

de programa escritas por Lindembergue Cardoso paru a estreia do Trio No1 op.4,

da

da
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onde pode ler-se: "3o. movimento-c6res: amarelo (violino), azul (cello), vermelho

(piano), das combinagOes resultam as c6res secund5rias."

Da mesma maneira que o desenho em cruz na matriz do segundo

andamento e o intervalo de quarta perfeita, as tr6s cores prim6rias, amarelo, azul

e vermelho, supostamente podem ter um significado.

Transcrevem-se alguns par5grafos retirados do Dicionario dos Simbolos de

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant:

Amarelo: lntenso, violento, agudo ate a estriddncia...

Azul: O azul6 a mais profunda das cores...

Vermelho: ... o vermelho, cor de fogo e de sangue, possui,

entretanto, a mesma ambivalOncia simbolica destes ultimos,

sem d[vida, visualmente falando, conforme seja claro ou

escuro.'4

A leitura destas linhas pode dar lugar a interpretag6es subjectivas, por estar

fora de contexto, mas, podem dar lugar d suposigSo de que Lindembergue

Cardoso tinha alguns conhecimentos na 6rea da simbologia aplicada d pintura.

lll.4.4 Goment6rio i margem

Lindembergue Cardoso vai utilizar, desde 1966, uma esp6cie de assinatura

ao longo da sua carreira como compositor, o Acorde dos Sinos da lgreja de

Livramento de Nossa Senhora, o qual foi encontrado em obras desde O Fim do

7a Chevalier, Jean e Gheerbrant, Alain, Diciondrio dos Simboto.s, Lisboa, Editorial Teorema,
LDA, tradugSo de Cristina Rodriguez e Artur Guerra, '1982.
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Mundo, para Sopros, piano, percussdo e coro op.1, de 1966, at6 a Stnfonia op.100,

de 1985.

O primeiro contacto pessoal com informag6es relativas ao dito acorde foi por

meio de uma carta escrita pela senhora L0cia Maria Pellegrino Cardoso, datada de

21 de Junho de 2001.

Conforme suas palavras, na sua obra quase sempre havia o

acorde dos sinos da lgreja de Livramento de Nossa Senhora,

que por informagSo do Prof. Widmer, 6 o seguinte: Mi - Fe #-

si...

F6 sustenido - Si - Mi: quartas.

Refer6ncias a este Simbolo encontram-se no quarto capftulo desta tese.
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lll.5 Via Sacra, para orquestra op.6

lll.5.1 lntrodu96o

... Das 14 ocorr6ncias, B sio de conjuntos do tipo (01a).

Widmer trabalha basicamente com um jogo entre tergas e

semitons. Esse cuidado na escolha do material de alturas

aparece muitas vezes em sala de aula como um exercicio

para construir o que Widmer passa a chamar de uma

"constelagSo sonora", uffi nome bem mais evocativo.

Assim escreve, o Dr. Paulo costa Lima numa passagem da andlise da

Partita / op.19 - para obo6 solo (1960) de Ernst Widmer, publicada no seu livro,

Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia7s.

Via Sacra op.6 foi composta para a "ll apresentagdo dos Jovens

Compositores da Bahia", em 1968, sendo estreada no mesmo ano no Teatro

Castro Alves de Salvador pela Orquestra sinfonica da UFBA dirigida pelo maestro

Ernst Huber-Contwig, obtendo o 1o pr6mio "Estado da Bahia" e pr6mio do publico.

As obras escritas em 1967, ano em que Lindembergue Cardoso disse ter

comegado as aulas de composigSo musical com o Professor Ernst WidmerTo foram

o Trio No 1 op.4, no qual emprega a t6cnica dodecafonica e a neoclSssica

Minisuite op.5, para sopros e percussdo.

'u Lima, Paulo Costa , Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musicat na Bahia, Salvador -
Bahia,_Fazcultura/Copene, 1 999, p.213.

'oCardoso, Lindembergue, Causos de Mlsico, Salvador- Bahia, Empresa Gr6fica da Bahia,
1994, p. 59.
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Via Sacra op.6 contudo 6 uma obra atonal, pantonal (desde o ponto de vista

de Rudolph R6ti)??, onde a forma est5 organizada em tr6s seca6es (lento, lento e

r6pido), precedidas por uma introdugSo e seguidos de uma breve coda. A

identificagSo das sec96es baseia-se nas indicag6es de tempo, texturas e car6cter

da mrisica.

lll.5.2 Coment6rios analiticos

Lindembergue Cardoso apresenta, na introdugSo, os materiais musicais (no

que a alturas se refere) que utilizar6 recorrentemente ao longo de toda a pega.

Figura 68 - Via Sacra, inicio

" ... En la musica contempor1nea, cualquiera que sea su estilo particular,
casl siempre hay largos fragmentos en que raramente aparecen
verdaderas consonancias. Sin embargo, existe una diferencia blsica. En
la esfera especificamente atonal las disonancias aparecen srn ser
identificadas como disonancias, como si no crearan tensi6n, o la
necesidad de ser resueltas inherente a ellas. Mientras en el lenguaje
pantonal de nuestro tiempo, que superticialmente considerado aparece tan
lleno de disonancia como cualquier disefio atonal, en seguida se nota que
tienen un sentido muy distinto.
... Las disonancias no apuntan hacia la resoluci6n en consonancias, y las
pocas consonancias gue se originan son debidas al azar de la
co i n cid e n cia ca n6n ica.

R6ti, Rudolph, Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad, Madrid, Ediciones Rialp, S.
pp.113 e 117.

A., 1963,
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O infcio da obra sugere, al6m dos conjuntos analisados na Figura 69, o

conjunto (025), como resultado da condugSo melodica entre a primeira flauta e o

primeiro e segundo obo6s (Figura 68). Destaca-se tamb6m neste contexto o

Urmotiv bartokiano, realizado entre as duas flautas, dando como resultado o

conjunto (014).

Na Figura 69 observam-se os conjuntos de classes de notas que participam

na introdugSo, prevalecendo os conjuntos (013) e (025), sobre os conjuntos (012),

(014), (015), (016), (024), (026) e (037)'8.

O tuttido ultimo compasso da introdugSo (Figura 69) est5 realizado sobre um

cluster pandiatonico, (013568T), recurso que serd frequentemente utilizado em

obras posteriores na criagSo de campos harmonicos.

No que diz respeito d orquestragSo, os materiais dados aos naipes dos

sopros e das cordas s6o quase sempre diferentes, so existem am5lgamas

ocasionais entre cordas e sopros, obtendo-se um resultado claro e brilhante. Este

crit6rio comegou a ser utilizado por Tchaikovsky'ze. N5o ha articulagOes

neocl6ssicas, nem ressondncias impressionistas.

O material musical fica mais exposto a partir do momento em que os

diferentes naipes distribuem entre si os v6rios elementos da textura (Figura 71).

Na primeira secgSo, a seguir d introdugSo, que comega com uma mudanga

no andamento de seminima igual a 120 para seminima igual a 60, o trabalho com

os conjuntos (013) e (025) 6 mais evidente, tanto melodica como harmonicamente.

'8 Ver coment6rios sobre a construgSo da s6rie de A Fesfa da Canabrava op.2 (11 .3.2.2).
'e Carse, Adam, The History of Orchestralion, New York, Dover Publications, lnc., 1964,

p.304.
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A textura das cordas pode analisar-se desde o ponto de vista do pantonalismo

segundo Reti. No inicio da textura das cordas os primeiros violinos estSo em R6

menor, os segundos violinos em F6 menor, as violas em Sol menor, os violoncelos

em Si menor e os contrabaixos em Do sustenido (Figura 70).

A segunda secgSo comega com um solo de fagote (Figura 72), o qual estS

caracterizado por uma textura mais magra, a partir do momento em que o material

melodico so est5 a cargo de solos de fagote, corne inglOs e flauta.

O conjunto (015) que apareceu no quinto compasso da obra (verticalmente),

comeqa a ser utilizado mais sistematicamente no inicio da segunda secaSo (Figura

72), junto com o subconjunto (013).

A estrutura mel6dica desta secgSo est6 proxima da da Partita para Obod solo

de Ernst Widmer, devido a imbricagSo dos conjuntos.

A terceira secgdo (Figura 73) volta ao tempo rapido da introdug6o, e o

tratamento melodico dos conjuntos (013), (015) e (025) e semelhante ao

tratamento da segunda secg6o, isto 6, utilizando notas piv6.
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Figura 69 - Via Sacra, lntrodugdo
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Figura 71 - Via Sacra, 1a secg6o, continuagSo
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Figura 72 - Via Sacra,2" sec96o, c.64
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Figura 73 - Via Sacra,3a secgSo, c.86

Em 1968, na ocasido da ll ApresentagSo dos Jovens Compositores da Bahia,

Lindembergue Cardoso preencheu um question6rio no momento da inscrigSo de
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Via Sacra op.6. Numa das questOes ele responde que o motivo que o levou paru a

composigSo era a "necessidade de compor". Corria ent6o o segundo ano de

estudos junto de Ernst Widmer, com quem experimentou o dodecafonismo, o

neoclassicismo, chegando agora avez do pantonalismo por via das "constelag6es

sonoras". Em 1966 ja tinha feito uma incursSo muito elementar no trabalho serial

em A Festa da Canabrava op.2, j6 aparecendo alguns c/usfers diatonicos na dita

obra, pelo que se depreende que Lindembergue Cardoso estava numa 6poca de

experimentar t6cnicas e linguagens novas para ele, e pelo que se observa nesta

partitura, com um profundo sentido de entrega e obediOncia a alguns preceitos

orientados pelo seu professor.
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lll.6 Procissdo das Carpideiras, para m. sop., coro e orq. op.8

lll.6.1 lntrodugio

A Procissdo das Carpideiras, para mezzo soprano, coro de cdmara e

orquestra op.8 foi composta em Abril de 1969 para concorrer ao "l Festival de

Mtrsica de Guanabara no Rio de Janeiro" onde obteve o 3o premio e o pr6mio do

p0blico. A partitura foi editada na Alemanha pela MUSIKVERLAG HANS GER/G -
KOLN / COLOGNE em 1975. O dito festival dirigido por Edino Krieger, contou com

90 pegas inscritas oriundas de todo o Brasil, 16 foram seleccionadas e 5

premiadas, entre as quais, 3 foram de compositores baianos, Lindembergue

Cardoso, Fernando Cerqueira (4o premio) e Milton Gomes (5o premio). Os

compositores Krzysztof Penderecki (Polonia) e Fernando Lopes-Graga (Portugal),

faziam parte do juri.

Em algumas regi6es do Nordeste Brasileiro era comum

contratar-se mulheres mercen6rias, ou carpideiras, para

chorar (carpir) em velorios. Nesta pega as carpideiras s5o

usadas para, em prociss6o, chorar o sofrimento ndo da familia

do morto mas, o de todo um povo que sofre com a pobreza,

com a chuva escassa na regiSo, e com o latif(ndio

aumentando seus problemas que parecem insohiveis, e os

aspectos dessa manifestagSo de F6 mistica tomam na obra

os seguintes passos: 1. AMBIENTAQAO: sol quente,

atmosfera pesada; 2. PROCISSAO; 3. A 1a PRECE (mezzo

soprano solo); 4. DANQA DA ALUCINAQAO; 5. A 2a PRECE

(mezzo soprano solo); 6. DANQA DA BONANQA por ter
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finalmente chovido; 7. FINAL - uma incognita, acorde de Doz

(fl, ob, cl), sem resolugSo, caracteristica da musica

nordestina.so

lll.6.2 Coment6rios analiticos

N6o h6r que ir muito longe para encontrar um antecedente d textura que

utiliza Lindembergue Cardoso nos primeiros 17 compassos da Procissdo das

Carpideiras op.8, AMBIENTAQAO, j6 que em 1966 A Festa da Canabrava op.2,

comegava com uma textura muito semelhante. O c/usfer diatonico de quatro sons

da obra de 1966 6 substituido por um agregado bem mais complexo, o que leva a

especular e tragar relag6es com as "constelag6es" que ja tinham comegado a ser

empregues pelo compositor de Livramento de Nossa Senhora (Figura 74).

Figura 74 - ProcissSo das Carpideiras, inicio

80 Lindembergue Cardoso, Mlsica contemporilnea brasileira, Salvador - Bahia, CD. (2001)
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Como se pode observar na Figura 75, o agregado (cluster) que se vai

formando 6 susceptivel de ser analisado a partir de dois pontos de vista: o

primeiro, segundo os conjuntos de classes de notas que se podem observar:

(025), (013), os quais d semelhanga do Urmotiv bartokiano, funcionam como

c6lulas geradoras na obra de Lindembergue, o segundo ponto de vista pode estar

relacionado com a construgSo do cluster como o resultado do emprego de quatro

notas de cada uma de duas transposig6es do modo octatonico (Figura 75).

Figura 75 - ProcissSo das Carpideiras, 1o agregado, dois modos octatonicos

O inicio da segunda secgSo da obra, PROCISSAO, comega com o clarinete

no compasso 26 e est6 construida com base em entradas canonicas irregulares

de um desenho melodico que bem se pode caracterizar como tendo um ressaibo a

canto gregoriano (6mbito curto, modal, notas repetidas). As entradas principais

est6o nos compassos. 26 (clarinete),27 (flauta), 28 (fagote), 29 (oboe), 34 (flauta,

fagote e contra fagote), 35 (c. ingl6s), sobre as notas: Do, Sol8t, Mi, R6, (R6, Mi) e

F5, que constituem o cluster diat6nico D6, R6, Mi, Fa, Sol, (02357), que por sua

vez contOm as notas todas da melodia em an5lise (0235). E de observar que este

desenho est5 formado por subconjuntos de tipo (025) e (013) (Figura 76).

81 Na partitura impressa como no manuscrito encontra-se a nota Si, a qual deve ser,
segundo a sua n5o insergSo dentro do sistema, um erro "intencional" ou fortuito.
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O Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Nossa Senhora volta a

aparecer explicitamente tr6s anos depois, agora escrito como Mi-F6#-Si (Figura

76).

Figura 76 - Procissdo das Carpideiras, inlcio da segunda secAdo
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A terceira secgSo, PRIMEIRA PRECE, encontra-se no compasso 45. Muda a

textura, muda o carScter. Aparece a yoz de mezzo soprano solista com um

contorno melodico (Figura 77) que se expande ascendendo a partir do Sol (Sol,

Leb, Si, Do e Do#), e descendendo a partir do Sol (Sol, F6), como se de duas

linhas independentes se tratasse, quase d maneira do inicio da parte de piano da

Balada para piano e orquestra de Frank Martin.

Lindembergue Cardoso conhecia este tipo de tratamento melodico j6 que, no

manuscrito da Fantasia, para obo6 solo, que foi realizada como trabalho de aula,

aparece a andlise da s6rie empregue como se fosse de uma: "pseudo melodia",

"duas melodias que se completam'82.

Figura 77 - ProcissSo das Carpideiras, 3" secgSo, contorno melodico

Na Figura 78 pode observar-se como o tratamento dos conjuntos obedece ao

sistema escolhido no inicio da obra.

82 Texto original escrito no manuscrito por uma m5o impossivel de identificar nos
hoje.
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Figura 78 - ProcissSo das Carpideiras, 3a secgSo, conjuntos

No compasso 57 (Figura 79) aparece pela primeira vez na obra de

Lindembergue Cardoso uma textura criada a partir de um "variado contraponto de

co nto rn o s sonoros d e a ltu ra s i n d ete rm i nadas". t'

tt Gomes, Wellington, Grupo de Compositores da Bahia, Estratlgias Orquestrais, Salvador -
Bahia, Reisa 3, Universidade Federal da Bahia, 2002, p.49.
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Figura 79 - Procisseo das Carpideiras, contraponto de contornos sonoros

A textura que resulta de atacar um agregado harmonicamente e depois dilui-

lo melodicamente, como se pode ver no compasso 63 da ProcissSo das

Carpideiras op.8 (Figura 80), foi utilizada em A Festa da Canabrava op.2, e tornar6

a aparecer em Extrdme op.10 e no Quinteto op.15.
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A quarta secAao da ProcissSo das Carpideiras op.8, DANQA DA

ALUCINAQAO, como se pode ver na Figura 81, utiliza como material musical mais

uma vez os conjuntos (025), (013), (027).

Os conjuntos (025) sobrepostos, lembram a superposigdo de conjuntos (015)

nas segunda e terceira sec96es de Vra Sacra op.6, e por conseguinte d Partita

para obo6 solo de Ernst Widmer.

Figura 81 - Procissdo das Carpideiras,quarta secgdo

Na segunda parte da DANQA DA ALUCINAQAO volta a utilizar como

agregado harmonico um c/usfer de quatro notas diatonicas, a cargo das cordas

agudas, cuja forma prim6ria e (0235). A escala crom5tica que se vai construindo a

partir dos motivos apresentados nos sopros 6 um material novo. O baixo desta
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secaao 6 um ostinato stravinskiano, dado que a reiteragSo das tr6s alturas est6

distribuida num metro bin5rio (Figura 82).

Figura 82 - Procissdo das Carpideiras, quarta secgSo (b)

Na quinta secgSo, SEGUNDA PRECE o solo de mezzo soprano 6 dobrado

ora com oitavas, ora com unlssonos com a primeira flauta. A realizagSo do

contorno melodico, como se explicita na Figura 83, obedece a um crit6rio

apreendido nas aulas de an6lise lalvez de 1965, nas quais o professor Widmer

explicava o m6todo analftico conhecido como Sekundgang ("... processo de

analisar a amplitude melodica d base de graus conjuntos"sa).

uo Pegina 47 do caderno de apontamentos relativo aos anos de 1964 e 1965, jdr referido no
6mbito desta tese nos capitulos 11.1.4 e 111.1.1.
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Figura 83 - ProcissSo das Carpideiras, quinta secgSo, contorno mel6dico

A DANQA DA BONANQA, sexta secgSo, inicia-se com um solo dedicado aos

instrumentos de percussdo que lembra os solos de A Fesfa da Canabrava op.2,

para depois apresentar uma realizagdo do Acorde dos Sinos da lgreja de

Livramento de Nossa Senhora como se pode ver na Figura 84, a cargo dos metais

da orquestra, sendo esta a primeira vez que este agregado nio se encontra na

parte do piano, mas aparece realizado pelos instrumentos de um naipe de uma

orquestra.

Figura 84 - ProcissSo das Carpideiras, Acorde dos Sinos
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Na partitura impressa pela MUSIKVERLAG HANS GERIG KOLN /

COLOGNE em 1975, no compasso 210 (Figura 85), o piano tem as seguintes

notas na m5o direita: F5, Sol, Do, que n6o correspondem ao Acorde dos Sinos de

Livramento de Nossa Senhorass.

n

n

t

clg

Figura 85 - ProcissSo das Carpideiras, correcgSo de supostos erros

Sup6em-se tratar-se de um erro de impressSo e n5o de uma transposigSo

volunt6ria. O contra fagote no compasso 213, na mesma edigSo estS escrito: Sol,

Sol bemol, FA e Mi sustenido, o que tamb6m induz a pensar que se trata de um

85 As notas que se encontram nesta transcrig6o obedecem ao crit6rio de apresentar os
exemplos musicais corrigindo os eventuais erros, sejam de edigSo ou de c6pia manuscrita.
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erro, je que Fa e Mi sustenido s5o a mesma classe de nota, al6m de que a

passagem vai utilizar o desenho: Mi, Mi bemol, R6 e Do sustenido com alguma

frequ6ncia e coerOncia.

O penrlltimo agregado, antes do acorde de Doz86 (Figura 86) torna a ser um

cluster pandiatonico, agora composto pelas sete notas do modo de Do Maior,

(013568r).

Nesta pega, da mesma maneira que em Via Sacra op.6, o discurso musical 6

continuo e fluente, a estrutura corresponde a uma forma aberta, embora entre o

s6timo e o terceiro compassos antes do fim Lindembergue Cardoso cite os

compassos 18, 19 e 20 da AMBIENTAQAO.

O tratamento da orquestra continua a privilegiar a distribuigSo dos materiais

musicais entre os diferentes naipes sem o preconceito de que, de tanto em tanto,

acontegam algumas duplicag6es entre madeiras e cordas ou madeiras e metais.

86 O acorde de s6tima de dominante, tratado melodicamente, e quase um lJrmotiv na Missa
Nordestina, para coro misto, op.3, de 1966.
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Figura 86 - ProcissSo das Carpideiras, acorde de 7" final
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lll.7 Espectros, para coro e orquestra op.10

lll.7.1 lntrodug5o

Especfros", para coro e orquestra op.10, foi acabada de compor, segundo o

manuscrito aut6grafo, a 14 de Janeiro de 1970. Ao que tudo parece indicar foi uma

pega realizada durante o inicio das f6rias de verSo (Dezembro a Margo) entre os

anos lectivos de 1969 e 1970, e talvez sem a orientagSo do ou dos professores

dos cursos. Segundo documento passado pelas autoridades da UFBA (assinado

pelo Professor Manuel Veiga), Lindembergue Cardoso frequentou no ano de 1969,

apenas duas disciplinas, ComposigSo Superior e Piano complementar, embora

estas informag6es, segundo o Dr. Jamary Oliveira n5o sejam dignas de absoluta

confianga dadas as irregularidades do sistema de avaliagSo e do controlo (por

parte dos professores) das presengas dos alunos nos cursos em que se

encontravam matriculados.

O ano de 1969 so registou (segundo o cat6rlogo) tr6s trabalhos de

composigSo, Caricaturas, para conjunto de percussSo op.7, ProcissSo das

Carpideiras, para solista, coro de cdmara e orquestra op.B e CaptagOes, para

conjunto misto, dois r6dios, duas radiolas e quarteto vocal op.9.

O trabalho com fitas magn6ticas ou meios electroacristicos surge na Bahia

nos fltimos anos da d6cada de 1960 com Fernando Cerqueira (llheus, BA, 1941)

como autor de Heterofonia do Tempo ou Monologo da Multiddo (1968), para duas

" ESPECTRO: 6 a representag5o das componentes (ou raias ou termos) num gr5fico que
mostra suas amplitudes versus frequ6ncia.
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vozes solistas, coro, orquestra e fita magn6tica, uma das primeiras pegas, e das

mais divulgadas do Grupo de Compositores da Bahia. E de Jamary Oliveira

(Sa[de, BA, 1944) Congrudncras (1972), para trompa e piano, que utiliza o

recurso de amplificagSo estereofonica da resson6ncia das cordas do piano

causadas pelo som da trompa. Rufo Herrera (Cordoba, Argentina, 1935) produz

Ambitus Mobile I (1970), para tr6s conjuntos instrumentais e fita magn6tica e

Lindembergue Cardoso (Livramento, BA, 1939), Captagdes (1969), para vozes,

orquestra de c6mara, gira-discos e r6dios op.9.

Em Espectros, para coro e orquestra op.10, dois recursos novos: a notagSo

aleatoria proveniente de Penderecki e a micropolifonia proveniente de Ligeti,

convivem com gestos claramente tonais e texturas j6 utilizadas em obras

anteriores.

lll.7.2 Comentf rios analiticos

O inlcio de Especfros para coro e orquestra, op.10 de Lindembergue

Cardoso parece ter influOncias de Edgar Varese (Figura 87), pela maneira de

indicar as dindmicas, pelos registos extremos dos instrumentos de sopro, pelo

intervalo 13 do sexto compasso e pelos intervalos 1 e 2 a cargo dos dois

trombones e das duas trompetastt.

88 Segundo o Dr. Jamary Oliveira a fins dos anos sessenta tinham chegado d biblioteca da
UFBA as partituras de Octandre e Hyperprism de Vardse, que podem ter sido consultadas por
Lindembergue Cardoso.
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Espectros
Lindembergue Cardoso

1-2 Trompetes Bb

1-2 Trombones

Figura 87 - Espectros, inicio

J6 na segunda p6gina da partitura, aparece um gesto que ser6 caracterfstico

ao longo da pega (Figura 88). Trata-se de uma sucessSo de quartas num baixo

"harmonizadas" com terceiras maiores/menores (a maneira de bimodalidade

simultdnea). Este movimento do baixo e realizado, mais adiante, com

"harmonizagoes" de acordes perfeitos maiores, terceiras maiores, c/usfers de

quatro sons, s6timas menores e s6timas menores e maiores em simultdneo.

Figura 88 - Espectros, quartas melodicas no baixo harmonizadas, letra B
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No trecho musical transcrito na Figura 89 convivem, durante um curto espago

de tempo, dois materiais musicais extremamente diversos, as triades paralelas do

sexto compasso depois de C, e o conjunto (012467) tratado melodicamente,

imediatamente a seguir.
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Figura 89 - Especfros, conviv6ncia de gestos diferentes, letra C

Quatro compassos antes da letra M de ensaio (Figura 90), encontra-se a

rcaliza7eo de c/usfers diatonicos sobre cada nota do baixo, a cargo do clarinete,
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gerados por movimentos melodicos de quartas e quintas ascendentes ou

descendentes de cada um dos sete instrumentos de madeira intervenientes8e.

Observe-se na Figura 90, como um simples procedimento de retrogradagSo

cria o material dado ir flauta a partir do material do clarinete (ou do piccolo).

Figura 90 - Especfros, realizagdo de c/usfers diatonicos

Na Figura 91, sobre um desenho melodico a cargo da tuba e o clarinete

baixo (a setima) sobrep6em-se por acumulagSo diferentes variantes das

"harmonizagoes" do desenho melodico de quartas descendentes que funciona

como um dos motivos caracterizadores da pega; ao terceiro compasso da Figura

91 observa-se a recorr6ncia a trlades maiores (sem quinta) paralelas, ao quarto

compasso do exemplo aparece o recurso d bimodalidade e a s6tima (de maneira

irregular) e ao sexto compasso do exemplo aparece a s6tima maior, sempre com

respeito ao baixo do fagote.

tn Para que o resultado deste gesto corresponda dr t6cnica aplicada, alterou-se no exemplo
da Figura 90, as fltimas duas notas do obo6, que no manuscrito autografo s5o D6 e Mi, em lugar
do Si e F6 sustenido que completam o desenho de quintas ascendentes a partir de L6, e
participam da construgSo dos c/usfers: Sol, L5, e Si (em lugar de Sol, La e D6), na quarta

semicolcheia,eocluster Do, R6, Mi e F6, correspondendo-se assim com o primeiro, Si bemol, Do,

R5 e Mi.
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A interpolagSo do encadeamento I - Vz em D6 maior no s6timo compasso da

Figura 91 e a conclusdo sobre o acorde de Mi maior/menor s5o claras alusoes d

secAao "lento" da obra, que comega na letra de ensaio G.

C,E

ct

Figura 91 - Espectros, alus6es tonais (a)

Observe-se na Figura 92, como o inlcio do "coral" utiliza uma caddncia

evitada I - Vz - lll (maior), para ir evoluindo para um crit6rio quase pantonal, onde

cada linha pode considerar-se numa tonalidade diferente, como por exemplo, o

obo6 em Do maior, o clarinete em Sol menor e o fagote em F6 maior.

Um exemplo das influ6ncias de Ligeti e, em particular, da micropolifonia,

pode obseryar-se nas cordas a partir do que 6 a segunda seca6o da pega, o que

tem inlcio na letra E de ensaio (Figura 93).
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Figura 92 - Especfros, alus6es tonais (b), letra G

Figura 93 - Espectros, influOncias de Ligeti, micropolifonia, letra E
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Ao nono compasso de E (Figura 93), a fltima nota das violas no manuscrito

autografo 6 um Si bemol. Esta nota, Si bemol, foi substituida na Figura g3 pela

nota L6, por ser a septina das violas an6loga com as septinas dos primeiros

violinos, dos segundos violinos e dos violoncelos e contrabaixos, nos compassos

oitavo, nono e d6cimo, respectivamente. Outra inconsist6ncia com respeito do

referido Si bemol das violas 6 a de criar o gesto da nota repetida, gesto que por

ser [nico, e isolado, supostamente 6 uma anomalia.

Na Figura 94 explicitam-se algumas relag6es melodicas que organizam a

micropolifonia observada na Figura 93.
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O ritmo est6 organizado de tal maneira que quase se pode dizer que se trata

da "copia" de um procedimento observado nalguma partitura de Ligetieo. A partir do

segundo tempo do s6timo compasso depois de E, os tempos t6m as seguintes

subdivis6es:

667823456782

556782345678

445678234567

334567823456

223456782345

Alem de se poderem observar-se recursos composicionais novos, em

Espectros, para coro e orquestra op.10, Lindembergue Cardoso recorre a

procedimentos utilizados noutras obras anteriores tais como: texturas semelhantes

ds da Festa da Canabrava, para orquestra op.2, compasso 127 ou da ProcissSo

das Carpideiras, para solista, coro de cdmara e orquestra op.8, compasso 63,

onde depois do ataque de um agregado (cluster) em simultAneo segue-se a

diluigSo melodica do dito cluster (Figura 95). Aqui a situagSo 6 algo mais complexa

jd que se trata de dois agregados, nas cordas o acorde por quartas (intervalo

caracteristico da obra) e nos sopros o cluster com forma prim5ria (0123469). O

gesto tem um contorno orquestral quase sim6trico j6 que comega e acaba com as

no Ver no Segundo quarteto de cordas de Ligeti os compassos 39 a 48 do primeiro
andamento, dos compassos 53 a 65 do primeiro andamento, dos compassos 72 a 80 do primeiro
andamento.
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cordas, al6m de que o ritmo das madeiras do compasso 4 da Figura 95,

assemelha a com um palindromo weberniano.

Figura 95 - Espectros, simetrias

Um novo elemento grdfico utilizado nesta obra 6 o da "clave de regiOes"el, a

qual se pode observar na Figura 96, que foi desenhada por Lindembergue

e1 Na pagina 139 do Boletim do SYMPOSIUM INTERNAZIONALE SULLA PROBLEMATTCA
DELL'ATTUALE GRAFIA MUSICALE, 23126 OTTOBRE, 1972,lstituto italo Americano, pode ler-se:

Em Extr6me de Lindembergue Cardoso, houve um enfoque das regi6es
extremas de tessitura de vozes, instrumentos e dos limites da audigSo.
Para melhor viv6ncia do acontecimento, as pessoas sentadas do lado
esquerdo da sala tiveram que assobiar o mais grave possivel alternando
com o mais agudo possivel das sentadas do lado direito.
Correspondentemente, utilizaram-se duas setas, de lsopor, de 3 metros
cada: a da esquerda apontando para baixo e a da direita, para cima....
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Cardoso e introduzida em Captagdes, para conjunto misto, dois r6dios, duas

radiolas e quarteto vocal op.9, de 1969.

Figura 96 - Especfros, "clave de regi6es"

As infludncias de Penderecki, que o Grupo de Compositores da Bahia

conheceu entre 1967 e 1968, estSo presentes nos efeitos procurados com a

notag6o aleatoria escolhida e acolhida por Lindembergue Cardoso (Figura 97).

A multiplicidade de articulagOes em Espectros como por exemplo, pizzicati,

col legno, arco, tremoli, correspondem auditivamente ao "sexto compasso" da

Ofiarom Hiroszimy Tren, de Penderecki, pela rapida alternAncia de v5rios tipos de

ataque: batidas contra a caixa do instrumento, pizzicafi sobre agudos, arco detr6s

do cavalete (uma corda), legno battuto detr6s do cavalete (quatro cordas), arco

(sobre agudo), so que na obra de Penderecki estes recursos s5o realizados por

um s6 instrumentista, o que confere maior tensSo d m0sica, enquanto que, na

obra de Lindembergue Cardoso s6o distribuidos entre os diferentes naipes da

orquestra de cordas, o que pressup6e que a primeira aproximagSo do Grupo de

Compositores da Bahia d mrisica dos compositores polacos, foi uma aproximagSo

desde a audig6o.

A

"tr
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Figura 97 - Espectros, multiplicidade de articulag6es

Os ritmos sincopados da mrisica popular tamb6m estSo presentes neste

trabalho do compositor baiano, como por exemplo nos compassos a seguir d letra

O de ensaio (Figura 98). Gestos com este car6cter quase "neoclassico",

instrumentagSo e estilo, podem observar-se tamb6m na Minisuife op.S, de 1967.

A obra acaba com o Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Nossa

Senhora, desta vez a cargo das madeiras (Figura 99).
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Fg.

Tp.

Figura 98 - Espectros, ritmos de car6cter popular ou neocl6ssico

Figura 99 - Espectros, Acorde dos Sinos

O entSo aluno Lindembergue Cardoso, ao compor sem a tutela do professor

que supostamente acompanhava o trabalho ao longo do ano parece que foi

tentado a aplicar recursos que aparentemente foram ouvidos e analisados em aula
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durante 1969, tais como: "sonoridades" d maneira de Vardse, micropolifonias

ligetianas, "sonoridades" ouvidas em obras de Penderecki, a clave de regi6es. A

caracterizagSo, novamente, do intervalo de quarta, os c/usfers diluidos

melodicamente, o tratamento neocl6ssico provavelmente stravinskiano e a

interpolagSo de um gesto tonal (coral) que jA fazia parte do leque de ferramentas

t6cnicas adquiridas no passado.

A variedade de recursos utilizados numa pega so fazem supor que o jovem

Lindembergue Cardoso ainda se encontrava a experimentar t6cnicas novas com

fruigSo e n6o se importava de o fazer na mesma pega, resultando um trabalho

absolutamente sincretico e ecl6ctico.

Se por sincretismo (do grego synkretismos, unidos contra uma terceira parte,

de syn, juntos e kres, de cretenses, coligagSo dos cretenses) se entende a

am6lgama de diferentes culturas, religiOes, escolas de pensamento num contexto

comum, a conviv6ncia de v6rios gestos na mesma entidade, entSo a mfsica de

Lindembergue Cardoso 6 sincr6tica.

Se ser ecl6ctico lembra os antigos filosofos que n5o pertenciam a escolas

determinadas ou segundo a etimologia da palavra ek'. fora mais legein: escolha, ir

escolhendo, entSo a mr-tsica de Lindembergue Cardoso 6 ecl6ctica.

De uma maneira ou de outra o eclectismo est6 presentes no primeiro

par6grafo da DECLARAQAO de principios dos compositores da Bahia, onde se

pode ler no seu artigo [nico: "principalmente estamos contra todo e qualquer

princf pio declarado 42.

" DECLARRQAO oe principios dos compositores da Bahia, Salvador - Bahia, 30-11-66.
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lll.8 Extrdme, para conjunto misto op.11

lll.8.1 lntrodu96o

Extr1me, para conjunto misto op.1 1 , foi escrita no ano de 1970 e estreada na

5a ApresentagSo de Compositores da Bahia, na Reitoria da UFBA a 19 de

Novembro de 1971sob a direcgSo de Piero Bastianelli.

As influOncias de Ligeti manifestam-se outra vez no plano da micropolifonia,

neste caso mais perto do Podme Symphonique paru cem metronomos de 1962,

do terceiro andamento do Sfreichquartett No2 de 1968 e do Continuum paru cravo

tamb6m de 1968, pega que segundo o Dr. Jamary Oliveira era bem conhecida

pelos estudantes do curso de composigSo da UFBA.

O grafismo da notagio no inicio de Extrdme, para conjunto misto op.11 pode

relacionar-se com o grafismo de Rondes, para orquestra de cordas, de 1967 de

Aribert Reimann (Figura 101 ), compositor alemSo nascido em 1936.

Esta pega utiliza tragos para prolongar as duragOes das notas

e nesta p6gina a textura varia entre material sincronizado

(marcado com linhas verticais pontuadas), e sucess6es de

notas relativamente livres. As notas curtas (principalmente

pizzicato, mas tamb6m com arco, como nos violoncelos e os

contrabaixos), n6o t6m tragos para prolongar as notas como

as notas sustentadase3.

e3 Tradugao pr6pria ao portugu6s de: Stone, Kur1, Music Notation in the Twentieth Century,
New York London, W. W. Norton & Company, 1980, p. 96.
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Na Figura 100 ilustra-se uma p5gina da partitura de Aribert Reimann , Rondes

para orquestra de cordas (1967), C 1969, editada por Ars Viva verlag, Mainz.

t,

,,

Figura 100 - Reimann, Aribert, Rondes

O texto de Kurt Stone, acima referido, bem pode aplicar-se drs p6ginas que

correspondem a Extrdme, para conjunto misto op.11 de Lindembergue Cardoso,

pela semelhanga visivel no inlcio da pega transcrito nas Figuras 101 e 102.
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Exfreme, para conjunto misto

E

Figura 101 - Extrdme, inicio

thffiry€ C.r&e, q.11

XIoforc

Timpanos cm pedal

Boreos

Caixa clam

Pratc s$.n$s

I

Tiry.

Esws

S, D,

CF.

225



Picc.

Tba.

xy.

Tim.

Borec

s. o.

cym.

I
Picc.

xy.

Timp.

Bmg6

On.

<lP<P<

Figura 102 - Extr€me,letra B
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Esta notag6o e esta ideia ideia ao nfvel da textura voltaram a ser utilizadas

por Lindembergue Cardoso em Suifemdo, para conjunto misto op.60, de 1979.

Extr1me, para conjunto misto op.11 deve o seu tftulo d utilizagio exaustiva

de registos extremos. A escolha dos instrumentos favorece este procedimento j6

que participam um instrumento de corda agudo e um grave, o instrumento de

sopro mais agudo e o mais grave, piano (grave - agudo) e xilofone (agudo), bongo

(grave), caixa clara (agudo) e dois pratos (grave e agudo). Este crit6rio, baseado

na oposigSo de registos, foi e 6 um procedimento bastante comum para a escolha

de um orgAnico de instrumentos.

lll.8.2 Observag6es

A nivel estrutural, Extr6me, para conjunto misto op.11, recorre quase d

mesma planificagSo ou crit6rio que Especfros, para coro e orquestra op.10. Quer

isto dizer que a forma 6 aberta e estruturada com base nas justaposig6es de

pequenas sec96es caracterizadas por uma textura particular, um tratamento

intervalar particular, uma notagio particular ou um tempo que ajuda a determinar o

car5cter da secgSo.

Embora com menos frequOncia que em Especfros op.10, a notagSo recorre a

elementos indeterminados, como, por exemplo, as notas mais agudas ou mais

graves possiveis, c/usfers para o piano especificando a regiSo e a participagdo de

teclas brancas e pretas, contornos livres, repetigOes ad libitum, ataques livres

onde so indica a densidade da textura e a notagdo ritmica do inicio da pega.

Outro elemento novo na escrita instrumental de Lindembergue Cardoso, e

que ser6 recorrente na sua linguagem para piano 6 o cluster din6mico, de
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prefer6ncia no registo sobre agudo onde o jogo entre teclas pretas e brancas

parece ter tido a refer6ncia de Feux de Artifice de Debussy, como por exemplo

dois compassos antes de da letra de ensaio K (Figura 103).

Figura 103 - Extr€me, cluster dindmico

Um recurso instrumental novo para Lindembergue Cardoso 6 o que se

produz nos instrumentos de arco, ao realizar uma pressSo muito forte com o arco

sobre as cordas o que provoca quase um "ru[do". Nesta obra o ponto de contacto

do arco com a corda 6 entre o cavalete e o estandarte, como por exemplo um

compasso antes da letra de ensaio J (Figura 104).

F
rh 4f

Figura 104 - Extr1me, ruldo produzido apertando o arco contra as cordas

A "desintegrag6o" melodica de um c/usfer diatonico continua a ser um

procedimento utilizado desde A Festa da Canabrava, para orquestra op.2. Mas,
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neste caso Lindembergue Cardoso omite o ataque do cluster em simultdneo,

como por exemplo no compasso quarto depois da letra de ensaio M (Figura 106).

Figura 105 - ExtrOme, desintegragSo de um cluster

A partir de Espectros, para orquestra op.10 e Extrdme, para conjunto misto

op.11, Lindembergue Cardoso comega a afastar-se de uma composigdo onde os

contornos melodicos e os agregados simultAneos eram organizados com base em

determinados conjuntos de classes de notas. Nos casos dos opus 10 e 11, a

escolha do material melodico ou harmonico parece mais livre, mas podem

observar-se esporadicamente agregados com a estrutura de um cluster ou

diatonico, ou crom6tico. Tambem na estrutura da forma, embora nesta pega, como

na obra A Festa da Canabrava op.2 e em Procissflo das Carpideiras op.8, exista
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uma esp6cie de recapitulagSo das primeiras texturas, estando a "reexposigSo"

trabalhada nos registos graves do piano, a tuba e o violoncelo, o material musical

encontra-se mais sujeito ao crit6rio de justapor pequenas sec96es caracterizadas

pela procura de timbres novos, que ao de desenvolver contornos ou trabalhar

sobre desenhos constru[dos sobre pedais rltmicos.

No momento em que Lindembergue Cardoso escreve Especfros, para

orquestra op.10 e Extrdme, para conjunto misto op.11, parece orientar as suas

escolhas em direcgdo a exploragSo de pequenos gestos caracter[sticos da

linguagem musical (supostamente referida nas aulas) da 6poca em curso,

deixando por enquanto de lado as especulag6es que caracterizam a sua produgSo

at6 ao opus 8.
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lll.9 Quinteto, para instrumentos de sopro op.15

lll.9.1 lntrodu96o

Flautaoboeclarinetafagotetrompa, como figura no titulo original do

manuscrito, para quinteto de sopros op.15 foi escrita em Salvador em 1970 e

estreada no mesmo ano por ocasiSo da lV Apresentag6o de Jovens Compositores

da Bahia, a 8 de Outubro, pelo quinteto formado por Jean Noel Saghaard (flauta),

Afrdnio Lacerda (obo6), Klaus Haefele (clarinete), Francisco Assis (fagote) e

Carlos Moreira (trompa).

O titulo, Flautaoboeclarinetafagotetrompa, so aparece no manuscrito

autografo desta pega, sendo catalogada como Quinteto, t[tulo que aparece no CD

Memoria, Lindembergue Cardoso ll - Cdmara, Editado e masterizado no Virtual

Studio - Salvador - BA (71 358-9155-boamusica@terra.com.br), entre 2001 e

2004.

Com 14 minutos, Flautaoboeclarinetafagotetrompa, para quinteto de sopros

op.15, 6 a pega de maiorduragSo de toda a produg6o da 6poca de estudante de

composig6o (1967 - 1971).

lll.9.2 Coment6rios analiticos

Durante a primeira audigSo deste quinteto parece que se est6 perante

mrisica electroacristica. O conhecimento de Podme 6lectronique, Octandre e

Hyperprism de Vardse e da mrisica de Ligeti e Penderecki tamb6m pode observar-

se nesta obra.
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O exemplo seguinte (Figura 106.) mostra uma s6rie de agregados extraldos

de octandre, de Edgar Vardse, obra que segundo o Dr. Jamary oliveira foi

possivel consultar e conhecer por meio da partitura em finais da d6cada dos anos

sessenta. A construgSo de agregados construidos sobre intervalos 10-1, 1-10, 11-

1, 11-2, etc.6 um elemento estilistico do compositor norte-americano, como

tamb6m o recurso a utilizag6o de registos extremos dos instrumentos utilizados,

ou a alteragdo da ordem convencional da partitura paru a construg6o de acordes,

o que provoca sonoridades 5speras, tensas e caracteristicas.

1t
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Figura 106 - Vardse, agregados de Octandre

Na an5lise transcrita na Figura 107 observam-se os primeiros agregados do

Quinteto op.15 de Lindembergue Cardoso com a sua instrumentagSo

correspondente.
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Figura 107 - Quinteto, agregados (inicio)

Da mesma maneira que os agregados em Octandre, a ordem de partitura 6

alterada para conseguir sonoridades mais 5speras e caracterlsticas, evitando

repetir a mesma formula de instrumentagao.

Da mesma maneira que em Octandre, os agregados contOm intervalos 10 e

11 como deslocagdo dos intervalos 1 e 2, o que cria disposigOes abertas dos

acordes, e colabora para a obtengSo de um resultado sonoro mais rispido e cru.

A segunda parte do Quintefo op.15 de Lindembergue Cardoso comega no

fim da terceira p5gina do manuscrito autografoe4, onde mais especificamente onde

est6 indicado entre par6ntese, agitado. A textura resultante, como se pode ver na

Figura 108, 6 semelhante d obtida pela diluigSo de um c/usfer numa quase

sa Na partitura autografa n5o existem n0meros de compassos nem figuras de ensaio.
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melodia de timbres, recurso j6 observado por exemplo em A Festa da Canabrava

op.2 e Procissdo das Carpideiras op.8.

Figura 108 - Quinteto, quase melodia de timbres

A terceira parte deste quinteto comega no quinto compasso da p6gina sete,

sendo os sete compassos anteriores uma transigdo (Figura 109).

Figura 109 - Quinteto, inicio da terceira parte

fl
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harmonicos que o sucedem estSo formados por conjuntos de forma prim6ria,

(01235), (0123), (01235). Observa-se nas caixas da Figura 1 10 que os meios-tons

s5o os intervalos que prevalecem nestes conjuntos e, que junto com os tons

inteiros, s6o os intervalos que constroem a linha melodica exposta, embora

utilizando mais uma vez o recurso de deslocagSo de oitava.

Figura 1 10 - Quinteto, comparag6o de agregados

Ainda na terceira parte deste

brevemente d micropolifonia, utilizada,

e orquestra op.10 (Figura 1 1 1).

quinteto, Lindembergue Cardoso recorre

pela primeira vez, em Especfros, para coro

ob

cl

tpa

fg

S6s do primei@ agregado da obE

Figura 111 - Quinteto, micropolifonia
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TrOs p6ginas antes do fim da obra, Lindembergue Cardoso ensaia uma

reexposigSo da textura inicial que, pela sua brevidade, funciona auditivamente

mais como coda do que como uma reexposigSo propriamente dita.

Com o Quinteto op.15, estamos perante uma forma com uma estrutura mais

ortodoxa que a de Espectros, para coro e orquestra op.10 e a de Extr1me, para

conjunto misto op.11 . Em Quinteto op.15, alguns crit6rios utilizados paru a criagSo

de algumas texturas estSo mais ligados d reflexdo que caracterizou as primeiras

experiGncias composicionais do que os crit6rios utilizados nos opus 10 e 11.
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lll.10 Trio No 2, para violino, violoncelo e piano op.17

I11.10.1 lntrodugio

Ndo s6o muitos os elementos de que se disp6em para situar este segundo

trio de Lindembergue Cardoso. Segundo o cat6logo publicado no sife oficial e o

cat6logo publicado no srle dos Marcos Historicos da ComposigSo Contempordnea

na UFBAeS foi composto em 1970. A edigSo da UFBAeu, corresponde a uma

segunda versSo realizada entre 1971 e 1973, anos em que segundo Certiddo

fornecida pela Escola de M(sica e Arte C6nica da UFBA, Lindembergue Cardoso

se encontrava matriculado mas n5o frequentou por falta de professores. Outro

elemento fornecido pelo cat6logo e pela edigSo da UFBA 6 de que n6o foi

estreado at6 1991 , ano da edigSo da partitura.

lll.1 0.2 Goment6rios analiticos

Na primeira pSgina deste segundo trio de Lindembergue Cardoso verificam-

se procedimentos que ser6o aproveitados posteriormente e que j6 foram utilizados

no passado imediato.

A primeira ocorr6ncia do Trio No2 (Figura 1 13) antecipa o in[cio de La Torada

ou O "Acoblata" do piano, para piano e coadjuvante op.70 (Figura 112), de 1981,

e5 Nogueira, llzaMaria, (2000), Lindembergue Cardoso, Consultado a 4 de Agosto de 2OO7

em : http ://www. mhccufba.ufba. br/infoCompositor. ph p?nome=begcardoso
'o Cardoso, Lindembergue,3l pegas para orquestra, coro, coro e orquestra, banda, mlsica

de cdmara, obras diddticas, execugio e projeto gr5fico de Piero Bastianelli, Salvador - Bahia,
Universidade Federalda Bahia, Escola de Mfsica, Centro Editoriale Did6tico, '1991.
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onde o gesto principal 6 a sucessSo de c/usfers no piano utilizando todo o dmbito

do instrumento.

La Torada
ou

O "Acoblata" do piano
para piano e coadjuvante

Figura 112- LaTorada, inicio, clusters

A notagSo em La Torada, para piano e coadjuvante op.70, 6 mais

pormenorizada pois no in[cio do Trio No2 op.17, faltam as indicag6es de notas

mais agudas e mais graves, o pedal so 6 atacado no fltimo cluster, e falta a

indicagSo de tempo (Figura 113).

Trio No 2
oara violino. Soloncelo o oiano

tdl
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A segunda refer6ncia 6 a segunda textura do Trio No 2, para violino, piano e

violoncelo op.17 , que 6 an6loga d parte de piano do inicio de Extrdme, para grupo

misto op.11. A ideia ritmica tamb6m 6 semelhante, embora a micropolifonia seja

menos evidente d simples vista j6 que s5o os acentos aleatorios do violino que

interactuam com as articulag6es precisas do piano para criar os desencontros

ritmicos caracterlsticos desta textura (Figura 114).

Figura 114 - Trio No2, textura ritmica

A terceira e riltima refer6ncia da

cluster dindmico, encontrado repetidas

op.11 (Figura 115).

primeira p5gina do

vezes em Extrdme,

Trio No 2 op.17 6 o

para conjunto misto
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Figura 115 - Trio No2, cluster dindmico

A segunda parte do Trio No 2 op.17, que comega tr6s compassos antes da

letra de ensaio B, apresenta material tem6tico explorado ao longo da obra para

criar materiais musicais derivados (Figura 116).

il=-
B9--- - - --- - - -- - ---- - -- - I

fr} ,

Figura 1 16 - Trio No2, letra B, material tematico

O primeiro material derivado deste desenho aparece aos onze compassos a

partir de B (Figura 117).
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sul pont.

sul pont.

- /\AAA,T\A^,\. 
^A A& tnat

Figura 117 - Trio No2, 11 compassos de B

Na Figura 118 observam-se as relag6es de tr6s c6lulas comuns aos trechos

apresentados nas Figuras 11G e 117.

Figura 1 18 - Trio No2, relag6es entre as c6lulas x, y e z

lmporta observar a apresentagSo quase retrograda do material de A em B a

permutagSo das notas dentro de cada c6lula e a intercalagdo de notas de duas

c6lulas diferentes (Figura 1 18).
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Outro material derivado dos dez sons de A (Figura 1 18), encontra-se na letra

E de ensaio, agora a cargo das cordas e comegando o que seria a s6tima parte

estrutural do trio. Neste caso Lindembergue Cardoso procede a partir de B,

transpondo as dez notas um tom acima, distribuindo o material entre o violino e o

violoncelo, mudando o tempo (car6cter) e alterando o contorno (Figura 119)'

Figura 119 - Trio No2,letra E, material derivado de A

Tratando o material musical com o mesmo procedimento aplicado em A, B e

C, pode dizer-se que, n6o fosse pela falta do Mi e do F6 # nos conjuntos A e B, o

tratamento serial ia a ser especulativo, mas ndo t6o rico ou variado como no Trio

No1, para violino, violoncelo e piano op.4, de 1967.

Como acontece desde Especfros, para coro e orquestra op.10, a

estruturagSo das pegas efectua-se justapondo pequenas sec96es, neste caso com

algum desenvolvimento interno, por exemplo utilizando, por exemplo, pedais

r[tmicos e terminando, neste caso, Sem recorrer a reexposigOes.

O final, Figura 120,6 um desenvolvimento melodico a partir da c6lula "2" de

A (012), que 6 material gerador de outras secg6es deste trio'
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Figura 120 - Trio No2, desenvolvimento melodico, final

243



Desenvolvimentos mel6dicos semelhantes foram j5 observados nas duas

PRECES da Procrssdo das Carpideiras, para solista, coro de cdmara e orquestra

op.8, composta em 1969. Neste caso, o violino e o violoncelo criam uma textura

heterofonica em mais que duas linhas contrapontisticas.

A construgSo da melodia a cargo do violino 6 semelhante d melodia do piano

do inicio da Balada para piano e orquestra de Frank Martin, de 1939, obra que,

pela sua condigdo de pianista, o professor suigo de Lindembergue Cardoso, Ernst

Widmer, podia ter chegado a conhecer, analisar e aproveitar como material de

aula.

Mais uma vez se observa que quando Lindembergue Cardoso recorre a

procedimentos utilizados anteriormente n5o o faz para copiar uma formula que

resultou no passado, mas sim para ir adaptando, ou alterando segundo as

necessidades da nova obra, aprendendo com a reaplicagio dos recursos

utilizados anteriormente e com as experiOncias adquiridas.
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lll.11 Pleorama, para orquestra op.19

111.11.1 lntrodu96o

Pleoramae', para orquestra op.19 de Lindembergue Cardoso foi escrita em

1971 e estreada em 1972 no Teatro Municipal de Rio de Janeiro pela Orquestra

Sinfonica Brasileira dirigida pelo maestro Alceu Bocchinost. Com Pleorama, para

orquestra op.19, Orbitas, para sopros e percussSo op.20 e lnfludncia, para

orquestra de cordas op.21, acaba o seu periodo como estudante activo pois entre

1972 e 1973, segundo a CertidSo emitida pelas autoridades da graduagSo da

Escola de Mfsica e Arte C6nica em 1974, Lindembergue Cardoso ndo teve aulas

por falta de professores.

lll.1 1 .2 Gomentirios analiticos

O primeiro gesto a cargo do piccolo abrange o material musical que serd

trabalhado nas duas primeiras pSginas da partitura.

Na Figura 121 pode observar-se como os conjuntos (024). fagotes e clarinete

baixo; (026): flautim, flautas, obo6s e c. lngl6s; (0123): flautim, flauta, oboe,

clarinete e fagote; (024): violinos I e ll e violas, estSo contidos no conjunto inicial

do flautim (012346).

e7 Quadro em movimento frente a um espectador, tal como as margens de um rio que se
deslocam ilusoriamente, dando-nos a sensagSo de fugir quando contempladas desde um barco em
movimento.

e8 O registo em disco corresponde d Orquestra Sinf6nica Nacional da RMEC. Reg. Alceo
Bocchino // I Bienal de Mfsica Brasileira Contempordnea. Sala Cecilia Meireles // SCM 1004 ll
LPEB170 (1975).
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Piccolo

-t o*^221
(0123) (024)

Picc, fl, ob, C. lng

,'2
E+

Violinos I e ll
**.
-

Picc, fl, ob, cl, fg
bt

DH'

Fgs, Cl. bxo Vl l-ll, Vla

Figura 121 - Pleorama, conjuntos do infcio

A segunda textura da primeira parte da obra, sintetizada na Figura 122, que

segue ao conjunto (024), a cargo das cordas, tamb6m deriva o seu material do

primeiro conjunto (012346) a cargo do flautim, estando este fltimo relacionado por

inclusSo com o conjunto (0123468T), que faz parte da textura referida no inicio

deste paregrafo.

(0123s78T) (01234)
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A experiOncia adquirida nas composig6es anteriores nota-se no tratamento

do material musical seguindo a ideia de criar "constelag6es sonoras", e no

tratamento dos c/usfers, os quais s6o atacados simultaneamente ou construidos

por camadas. Do quinteto de sopros volta a utilizar o procedimento de alterar a

ordem de partitura, na construgSo de acordes a cargo das madeiras, e a utilizagio

de registos extremos nos instrumentos de madeira, supostamente devido a

influOncia de Vardse.

Como acontece na primeira secgdo desta primeira parte, limitado d primeira

p6gina da partitura, na qual a estrutura dos pequenos conjuntos comega e acaba

com o conjunto: (024), nesta segunda secgio tamb6m parece existir uma ideia

estruturadora na organizagSo do material. Se designamos ao conjunto (0123578T)

como a e o conjunto (0123468T) como b, e o subconjunto (1234) como x, resulta o

esquema: ab aa(x)b.

Na letra B de ensaio o material utilizado (Figura 123) tamb6m 6 derivado dos

conjuntos anteriormente analisados (01 234568T).

Figura 123 - Pleorama,letra B, conjunto (1234568T)

Na letra N de ensaio (Figura 124), obserya-se

gr6fico semelhante ao utilizado por Penderecki no

pela primeira vez um recurso

Ofiarom Hiroszimy Tren, no
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"compasso" 18, quando constroi clusters microtonais, fazendo suceder cinco

entradas que supostamente correspondem, a cada uma, ds formas de um "avido".

A primeira "manchaee" a cargo das cordas corresponde ao conjunto

(01234578T), a segunda a cargo das cordas corresponde ao conjunto (0123468T),

e a terceira a cargo das cordas corresponde ao conjunto (012345678). A primeira

"mancha" a cargo das madeiras corresponde ao conjunto (013468T), a "mancha"

dos metais corresponde ao conjunto (013468T) e a segunda "mancha" a cargo das

madeiras corresponde ao conjunto (01235679T), resultando no esquema seguinte,

exemplificado na Tabela 1. A primeira linha representa ds madeiras, a segunda

linha representa aos metais e a terceira linha representa ds cordas. As colunas

representam a sucessdo das "manchas" que podem observar-se na Figura 124.

O conjunto das cordas corresponde ao anteriormente denominado como a, o

primeiro conjunto das madeiras e o conjunto dos metais pertencem por inclusSo

ao conjunto anteriormente denominado como b, que ser5 posteriormente realizado

pelas cordas.

O segundo conjunto das madeiras 6 a soma dos conjuntos a e b (com a

substituigSo do som B pelo nove) e o terceiro e riltimo conjunto das cordas 6,

tamb6m a soma dos conjuntos a e b.

ee Entenda-se como "mancha" a acepgao tipogr6fica, sendo
ocupada pela impressSo de um texto ou de uma gravura.
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(013468r)
b

(01235679T)
a+b

(013468T)
b

(01234s78T)
a

(013468T)
b

(01235678)
a+b

Tabela 1

Na Figura 124 transcreve-se o essencial da partitura original retirando a parte

da percussSo por quest6es de espago gr5fico e de inteligibilidade do "desenho"

musical.

Esta secgSo musical, que aparece perto do fim da obra, pela sua brevidade e

pela reutilizagdo dos materiais do inicio, pode considerar-se como uma secg5o

com car6cter codal, j6 que 6 demasiado breve para ser considerada como uma

reexposigSo.

Em Pleorama, para orquestra op.19, Lindembergue Cardoso utiliza, al6m dos

conjuntos acima analisados, clusters diatonicos, clusters crom6ticos, unissonos

(oitavas), melodia de timbres e notagfles gr6ficas indeterminadas.

A nivel estrutural, Lindembergue Cardoso segue aproximadamente os planos

de obras anteriores, isto 6: primeiras secqOes com uma linguagem e uma t6cnica

muito explicitas, seguidos de sec96es onde a indeterminagSo e a justaposigSo de

gestos participam de uma liberdade e eclectismo que comeqam a ser

caracterfsticos da sua obra, concluindo com uma coda ou reexposigSo para fechar

a forma.
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Figura 124 - Pleorama, manchas grdficas
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lll.12 A Estrela, para soprano, trompa e piano op.49

/,l.12.1 lntrodugfro

A Estrela, para soprano, trompa e piano op.49 foi escrita em 1977 e dedicada

a Nadja Daltro Bertini.

Na an6lise seguinte s6o utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos, de

classes de notas elementos da an6lise da estrutura fundamental (Schenker) e da

t6cnica dodecafonica, por serem pertinentes ao tratamento da linguagem e

procedimentos composicionais da obra.

Apenas as duas primeiras sec96es da obra s6o objecto de coment6rio, dado

o tratamento caracteristico dos elementos com posicionais.

a11.12.2 Come nt6ri os analiticos

111.12.2.1A s6rie

A Estrela, para soprano, trompa e piano op.49 tem como material b6sico

s6rie dodecafonica que se transcreve na Figura 125.

Figura 125 - A Estrela, s5rie
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Os dois hexacordes n6o s6o auto-complementares, mas a estrutura interna 6

bem interessante devido d organizagio das notas em fungdo de conjuntos que

contdm o intervalo 6 (tritono). A primeira vista observam-se tr6s modulos de quatro

notas cada um. Em cada um destes tr6s modulos h5 um trltono, intervalo 6, que

da mesma forma que o meio-tom, intervalo 1, tem tr6s ocorr6ncias em toda a

s6rie. O conjunto de tr6s notas de forma prim5ria (016) tem duas ocorr6ncias. Este

conjunto, (016),6 comum aos inicios das s6ries de: Fantasra, para obo6 solo,

Sincronia fon1tica, para soprano e piano op.50 e Monodica l, para clarinete e

piano op.106, como se de um Urmotiyse tratasse.

A subdivisSo da s6rie em tr6s partes foi estabelecida de modo a associar

cada um destes modulos de quatro notas a uma "tonalidade", sendo estas, Do, R6

e Mib, as quais formam o conjunto (013), caracter[stico na produ96o de

Lindembergue Cardoso (Figura 126). Esta subdivisSo ndo vai ter consequ6ncias,

nem no tratamento da s6rie, nem no plano estrutural da obra.

Figura 126 - A Estrela, harmonizagdo tonal dos modulos de quatro sons

J)
I

I

I
I
I

J
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111.12.2.1.1 Sobre a primeira secAio

A primeira secgSo da obra, compreendida entre o primeiro compasso e a

dupla barra que precede a indicagSo de semlnima igual a 80 (Figura 127),

funciona, pelas raz6es que se seguem, d maneira de uma introdugSo, na qual se

apresentam elementos caracterlsticos do corpo central da pega e se cria a tensdo

estrutural que vai conduzir o discurso musical em direcgso d segunda secgSo.

Um elemento caracterlstico da s6rie empregue em A Estrela, para soprano,

trompa e piano op.49 6 o intervalo 6, e a sua insergio no conjunto (016). Na parte

da voz, nestes primeiros momentos, observa-se que a linha melodica estabiliza no

contorno: R6, Leb, Sol (Figura 128), que tem a forma prim6ria (016).

Figura 128 - A Estrela, forma primSria (016) no infcio

lmporta observar como os dois gestos contidos no primeiro compasso do

terceiro sistema tamb6m incluem na sua estrutura, a forma prim6ria (016), ver

Figuras 129 e 130.

O conjunto de forma prim6ria (016) 6 caracter[stico nas s6ries dodecafonicas

de 1965, 1977, e 1988.
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Figura 129 - A Estrela, formas prim6rias (016), terceiro sistema

Figura 130 - A Estrela, terceiro sistema

O cluster movel, que j6 fora introduzido em Extrdme, para conjunto misto

op.11, de 1970, que aparece no fim do segundo sistema da primeira p6gina da

partitura (Figura 103), tambem inclui na sua estrutura intervalar duas formas

prim6rias (016), por se tratar de um conjunto do tipo (0123456).

A condugSo da tensSo estrutural que vai levar o discurso musical em

direcgSo a segunda secgdo pode observar-se na Figura 131, na qual se

representam tr6s niveis da estrutura fundamental desta secgSo, observando-se no

terceiro nivel como as notas Re e Si resolvem a sua atracgso intervalar no Do com

que comega a segunda secgSo; e a nota F6 resolve no Mi, quarta nota da s6rie,

como se de um gesto de atracSo tonal dominante-tonica em Do maior se tratasse.
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Figura 131 - A Estrela, estrutura fundamenta, inicio

111.12.2.1.2 Tratamento da s6rie na segunda secAio

O procedimento composicional e assaz simples, para ndo dizer elementar.

Enquanto o piano e a trompa expOem a s6rie na sua totalidade e v6o reduzindo

um som em cada uma das suas reiteragOes, a parte de canto comega na primeira

nota da s6rie e vai acrescentando um som a cada um dos gestos que se iniciam

com o material original. Desta maneira est6 sempre presente a s6rie completa j6

que os sons que sio retirados na parte de piano e trompa s5o completados pelos

sons que vdo aparecendo na parte da voz (Figura 132).

A sequ6ncia na parte de soprano 6 interrompida no som 10 da s6rie sem

razdo aparente.
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Figura 132 - A Estrela, lnlcio da secgdo dodecafonica

Como vinha acontecendo em obras anteriores o pensamento ecl6ctico de

Lindembergue Cardoso volta a manifestar-se com a justaposigdo de duas

estrategias composicionais diferentes, mas sem comprometer a integridade do

discurso musical.
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lll.13 Sincronia fon6tica, para soprano e piano op.50

111.13.1 lntrodugf,o

Sincronia fon6tica, para soprano e piano op.50 escrita em 1977, foi dedicada

a Nadja Daltro Bertini.

Na an6lise que se segue s6o utilizadas ferramentas da t6cnica dodecafonica,

por serem pertinentes ao tratamento da linguagem e procedimentos

composicionais da obra. Esta an6lise limita-se apenas d introdugSo a cargo do

piano, para estabelecer um paralelo entre os procedimentos aqui observados e os

referidos nos coment6rios analiticos das outras obras dodecafonicas analisadas

nesta tese.

lll.1 3.2 Gomentirios analiticos

111.13,2.1A s6rie

Sincronia fon1tica, para soprano e piano op.50 tem como material b5sico a

s6rie dodecafonica transcrita na Figura 133.

Os dois hexacordes s5o auto-complementares. Os intervalos que participam

da s6rie sio:
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1e11: Do-Si

2 e 10. Fa - Mib, Sib - Leb

3 e 9. Do# - Mi, Mi - Sol, Sol - Sib

4e8.Le-D6#,Re-Fe#

5 e7:

6 : Si- F6, Mib - Le, L6b - R6, (Do - Fa#)

Figura 133 - Sincronia fonetica, sflrie

Repare-se que na refer6ncia d estatistica das classes de intervalos, faltam os

intervalos 5 e 7, predominando nesta s6rie o intervalo 6 (tritono), que j6 foi

caracteristico na s6rie da Fantasia, para obo6 solo.

Durante a an6lise, observou-se que Lindembergue Cardoso utiliza modulos

de quatro notas provenientes da subdivisdo em tr6s partes da s6rie. Este

procedimento ser6 observado na an5lise de Monodica l, para clarinete e piano

op.106 (111.16.1).

259



l,1.13.2.2Os diversos tratamentos da s6rie na introdugio

111.13.2.2.1 Utilizagio da matriz

Lindembergue Cardoso utiliza operadores derivados directamente da matriz,

seja originais, seja retrogrados (Figura 134) e uma transposigSo (Figura 135). Ndo

utiliza nem invers6es nem retr6grados das invers6esl00.

oD6

1 2 3 4 5 6 7 I 9 1011 12 11 10 I 8 7 6 5 4 3 2 1

Figura 134 - Sincronia fondtica, c.1 e 2

!- C!

Figura 135 - Sincronia fon6tica, c.13 e 14

111.13.2.2.2 Permutag6es em espiral

Alternando as notas da s6rie de fora para dentro, quase desenhando uma

espiral, da mesma maneira que Alban Berg deriva os hexacordes da s6rie a partir

de ciclos de quintas na Suite Lirica, ou da forma como Messiaen manipula o ritmo

e as alturas em Mode de valeurs et d'intensrl6s e em ite de feu //, obt6m-se o

100 E curioso que nem em Sincronia fondtica para soprano e piano op.50, nem em Mon6dica
/ para clarinete e piano op.106, Lindembergue Cardoso n5o utilize variantes da s6rie que envolvam
os operadores das invers6es.
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operador da serie que ser6 utilizado a partir da 0ltima semicolcheia do compasso 2

ate a penultima semicolcheia do compasso 3 (Figuras 136, transcrigSo e 137,

an6lise). Este procedimento repete-se a partir da 0ltima semicolcheia do

compasso 14 transposto uma segunda acima (Re). Este recurso j5 foi observado

no segundo andamento do Trio No1 op.4.

Figura 136 - Sincronia fon1tica, c.2 e 3, transcrig6o

3 9

Figura 137 - Sincronia fon1tica, c.2 e 3, an6lise

111.13.2.2.3 Permutag6es entre notas de uma diade

Lindembergue Cardoso cria uma s6rie derivada atrav6s da permutagSo entre

as notas de algumas diades da s6rie original. Este procedimento repete-se ainda

que de forma incompleta, por apenas seis notas, a partir da r.rltima semicolcheia do

compasso 15. Durante a an6lise do Trio No1 op.4, foi observado este mecanismo,
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e foi realizada uma refer6ncia d obra para piano de Ernst Krenek: Circle, Chain,

and Mirror, escrita entre 1956 e 1957 .

A Figura 138 transcreve e a Figura 139 analisa o trecho compreendido entre

a fltima semicolcheia do compasso 3 at6 a penfltima semicolcheia do compasso

4.

132547698111012

Figura 138 - Sincronia fondtica, c.3 e 4, transcrigSo

Figura 139 - Sincronia fon1tica, c.3 e 4, an5lise

111.13.2.2.4 Utilizagio de m6dulos de quatro notas

Lindembergue Cardoso cria sucess6es de notas a partir de combinag6es

entre os modulos de quatro notas provenientes da subdivisSo da s6rie, como se

observa na Figura 140.
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Um exemplo pode observar-se a partir da segunda semicolcheia

compasso 5 (Figura 141), onde retrogrado do terceiro modulo 6 sucedido

retrogrado do primeiro modulo, omitindo o segundo.

Figura 141 - Sincronia fon6tica, modulos retrogradados, c.5

111.13.2.2.5 Permutag6es entre diades

Lindembergue Cardoso faz rodar segmentos de duas notas, diades, (por

retrogradagdo) pertencentes a c6lulas diferentes, desenhando um circulo de

dentro para fora, desde a quinta diade da s6rie, como, por exemplo a partir das

tr6s ultimas semicolcheias do compasso 5 (Figuras 142, partitura e 143, an6lise).

Figura 142 - Sincronia fon1tica, permutag6es de d[ades, transcrigdo

do

do

Figura 143 - Sincronia fon6tica, permutag6es de dlades, anSlise
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Observa-se que aqui tamb6m omitiu o conjunto central de quatro notas

(Figura 143).

Lindembergue Cardoso altera a ordem dos modulos, alternando entre os

operadores retrogrado e original (de cada modulo), para contruir simetrias

complexas, como por exemplo, a partir da s6tima semicolcheia do compasso 9 at6

d oitava semicolcheia do compasso 1 1 (Figuras 144, transcrigdo e 145, an6lise).

Figura 144 - Sincronia fon1tica, simetrias, transcrigSo, c.9 e 11

Figura 145 - Sincronia fondtica, simetrias, an6lise, c.9 e 11

111.13.2.2.6 lnsergio de notas alheias d s6rie

lnserg6es de sons individuais que n6o pertencem d s6rie encontram-se na

0ltima semicolcheia do compasso 4 e na primeira semicolcheia do compasso 5,

Do sustenido e L6; tal como tamb6m na 0ltima semicolcheia do compasso 7, Re,

que est6 interpolada no meio do segundo modulo; a fltima semicolcheia do

compasso 12, L6; e R6, a nona semicolcheia do compasso 18. Estas notas

escapam d an6lise serial.
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111.13.2,2.7 Permutag6es pouco convencionais

Lindembergue Cardoso recorre uma vez mais d t6cnica da permutagao entre

notas ou segmentos de uma s6rie.

A Figura 146 exibe o caso de uma permutagdo em espirar pouco

convencional, em Lindembergue Cardoso, por ser o movimento divergente (de

dentro para fora) e n6o simetrico, por comegar numa nota desfocada do centro da

s6rie.

Este movimento est6 inserido entre os primeiros quatro sons da s6rie, que

pela sua vez obedecem ao movimento retrogrado.

Figura 146 - Sincronia fonetica, permutag6es pouco convencionais, c.8

lll.'13.2.2.8 Segmentos de operadores diferentes

Segmentos de operadores diferentes com permutag6es observam-se desde

a tlltima semicolcheia do compasso 15 ate d segunda semicolcheia do compasso

18. O primeiro segmento utiliza a transposigSo em Re da s6rie original, o segundo
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segmento utiliza a vers6o original em Do, e o terceiro segmento utiliza a versSo

retr6grada da transposigSo em R6 da s6rie original'

No operador OR6, Lindembergue Cardoso faz circular as notas entre os

algarismos 1 e 5 da s6rie, avanqando dois (1-3), retrocedendo um (3-2),

avangando tres (2-5) e retrocedendo um (5-4) Na segunda instdncia que utiliza a

versdo em R6 neste trecho f6-lo considerando a versSo retrograda na seguinte

ordem, 11-10-9-8-7-6-5-11-12, onde se observa um retorno circular, do algarismo

5 aos algarismos 11 e 12.

Com estas duas vers6es, Lindembergue Cardoso completa os 12 elementos

da transposigSo em R6 da s6rie, embora com a interpolagSo de seis elementos da

vers6o original em Do (Figura 148).

7654

Figura 147 - Sincronia fon1tica, segmentos da transposigSo em R6

Na Figura 147, ilustram-se os elementos da transposigio em R6 utilizados

entre a fltima semicolcheia do compasso 15 e a quarta semicolcheia do compasso

16, e o compasso 17 ale d segunda semicolcheia do compasso 18, na ordem 1-3-

2-5-4 e 1 1 -10-9-8-7-6-5-1 1 -12.
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Na Figura 148 ilustram-se os elementos da

entre a quinta semicolcheia do compasso 16 e a

compasso, na ordem 5-6-7-4-3-2.

transposigSo em Do utilizados

ultima semicolcheia do mesmo

Figura 148 - Sincronia fon1tica, segmento da transposigdo em Do

111.13.2.2.9 Presenga de acordes triade

Na sequ6ncia de dez notas entre a 0ltima semicolcheia do compasso 19 e a

fltima nota do compasso 20, pode observar-se a sequGncia de trds acordes, dois

maiores e um de s6tima diminuta (Figura 149).

Figura 149 - Sincronia fon5tica, presenga de acordes trlade, c.1g-20

As quatro fltimas notas, do conjunto acima referido, tamb6m podem ter sido

desenhadas a partir da sucessSo 3-10-11-2, que utiliza notas com uma posigdo

sim6trica dentro da serie (Figura 150), e os segmentos, Do-Mi-sol e R6-Fa#-Le,

como transposigoes do segmento central da serie original, Le-Do#-Mi.
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Figura 150 - Sincronia fondtica, sucessdo sim6trica 3-10-1 1-2, c.20

111.13.2.2.10 Gesto cadencial

Um gesto proveniente da m(sica tonal, a cl6usula Sol-D6 conclui a

introdugao desta pega, como se fosse sorte de dominante-tonica (Figura 151).

A sequ6ncia de notas que precede esta cl5usula final prov6m de um dos

frequentes desenhos que sdo realizados alternando sons da s6rie mde (Figura

152).Talvezn6o seja por acaso que os sons omitidos correspondam aos sons 5, 6

e 7 da s6rie, os quais foram valorizados entre os compassos 19 e 20.

Figura 151 - Sincronia fon6tica, cl5usula Sol-Do, fim da introdugSo

Na Figura 151 , pode observar-se o gesto cadencial que fecha a introdug6o e

sequ6ncia de notas que precede esta cl6usula.
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Figura 152 - Sincronia fon6tica, notas entre as fusas 16124 do compasso 21

111.13.2.3 Observag6es ao contorno da Iinha mel6dica

Nos primeiros 12 compassos da introdugSo e utilizada a versSo mde da s6rie

num dmbito invari6vel de nona menor, F6 sustenido-Sol, o que colabora para criar

uma atmosfera minimalista, hipnotica ou quase "ritual", muito cara ao compositor

baiano.

A utilizagdo da transposigSo em R6 pode interpretar-se como um pretexto

para criar variedade "harm6nica" pela mudanga do campo harm6nico um tom

acima.

A partir do compasso 17 comega uma ascensdo que culmina no Si mais

agudo do teclado, compensado de alguma maneira pelo retardando escrito em

forma de tercinas.

As notas repetidas entre os compassos 16-17-18, podem ver-se como um

gesto alheio ao contexto precedente, onde esta articulagSo e inexistente.

Devido ao mecanismo de permutagdo aparecem algumas quintas e quartas

perfeitas embora sejam os intervalos exclu[dos na s6rie original.

Muitos dos procedimentos observados neste trecho sio reutilizados por

Lindembergue Cardoso em Monodica l, para clarinete e piano op.106, de 1988, e

j6 foram observados na Fantasra, para obo6 solo e no Trio No1 op.4.
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E caracteristico o procedimento de criagSo de formas circulares que se

desenham sobre a s6rie no momento da escolha das notas. Este procedimento a

observar-se desde logo na Fantasia, para obo6 solo, que aparece como tendo

sido o seu primeiro trabalho serial, num caderno de apontamentos dos primeiros

(ou primeiro) anos de curso.

Os contornos circulares (ovais) e sinuosos sio igualmente recorrentes na

obra pl6stica de Lindembergue Cardoso.
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lll.14 9 Variag6es, para fagote e orquestra de cordas op.9g

lll.l4.l lntrodugio

As 9 Variag6es, para fagote e orquestra de cordas op.98 escritas em 1985

foram estreadas em Dezembro do mesmo ano pela fagotista Ckiudia Sales e a

Orquestra Sinfonica da UFBA dirigida por Piero Bastianelli.

Na an5lise seguinte sio utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos de

classes de notas, ferramentas pertinentes d linguagem da obra.

Antes de iniciar os comentdrios a estas variag6es importa referir que foram

encontrados, no Memorial Lindembergue Cardoso, tr6s manuscritos de 1984, que

correspondem ao inicio de tr6s pegas para obo6 e orquestra de cordas dedicadas

ao oboista e compositor uruguaio Leon Biriotti (1929).

os manuscritos referidos est6o titulados e caracterizados como:

1) Concerto No1 op.97 para obo6 e orquestra de cordas

Este trecho tem dedicatoria. "a Leon Biriotti" estando assinado acima e d

direita como "Lindembergue Cardoso 84". O manuscrito contem cinco pdginas de

partitura nas quais se observam procedimentos familiares nas 9 Variag\es, para

fagote e orquestra de cordas op.98, tais como o inicio em c/usfer a cargo das

cordas, os crescendos e diminuendos a cargo de pequenos grupos da orquestra,

como acontece no tema das variag6es e, na p5gina cinco do manuscrito, dois

recursos orquestrais que serSo referidos durante a proxima an5lise, "clusters

dindmicos" e "Sincronia".

2) 4 ASPECIOS da BAHIA para obo6 e orquestra de cordas
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Este manuscrito n5o tem indicagOes de opus, orgdnico ou dedicatoria, est6

assinada no canto superior direito, Lindembergue Cardoso 84. Este manuscrito

ndo cont6m elementos que se possam identificar com elementos das 9 Variag1es

op.98.

3) Sem tftuto - para obo6 solo, percussSo e cordas

Este manuscrito tem a dedicatoria. "a Leon Biriotti", estando assinado no

canto superior direito, "Lindembergue Cardoso 84". O manuscrito cont6m apenas

uma p6gina e apresenta gestos semelhantes aos c/usfers a cargo das cordas

observados no inicio das 9 VariagOes op.98.

lll.14.2Algumas considerag6es sobre o nfimero nove

Desde tempos antigos, os nfmeros, que aparentemente servem apenas para

contar, fornecem uma base ideal para elaboragOes simbolicas. Eles, n6o s6

exprimem quantidades, como tamb6m ideias e forgas.

Nos escritos hom6ricos, este nrimero assume um valor ritual, Demeterlol

percorre o mundo durante nove dias d procura da sua filha Pers6fone; Leto102

sofre durante nove dias e nove noites as dores de parto; as nove Musas nasceram

de Zeus, por altura das nove noites de amor. Nove, parece ser a medida das

gestag6es, das buscas frutiferas e simboliza a coroagSo dos esforgos, o concluir

de uma criaqSo.

'0' Deusa do milho e das colheitas. A sua filha Pers6fone foi raptada por Hades, deus do

luoar nas orofundezas da terra, onde as almas dos mortos iam repousar." 'roz Ua" O" Artemis, fecundada por Zeus e expulsa do Olimpo por Hera devido aos ci0mes

desta (ltima.
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Nove 6 o nrimero sagrado dos adoradores do Sol, o mais elevado que se

pode atingir antes de se tornar uno (10) com o criador, e 6 por isso que

Tutankhamon (subiu ao trono com nove anos) foi sepultado em nove camadas de

urnas e sarcofagos; e que as saias piramidais das duas estdtuas que guardavam a

entrada da cdmara funer6ria eram triangulares (base 3), enquanto a saia olho que

tudo v6 de Mererukal03 tem uma base piramidal com quarto lados. A mensagem

oculta 6 a de que o n[mero tr6s devia ser elevado ao quadrado, o que 6 igual a

nove. Por motivos que se explicar6o adiante, diz-se que os Mag6es est6o ,,no

quadrado" e as saias piramidais de Tutankhamon revelam, portanto, que ele se

encontrava "no quadrado", que foi um dos primeiros esot6ricos, e que devia

obedi6ncia a um Deus fnico, seu pai, o Grande Arquitecto do Universoloa.

No simbolismo mag6nico o nfmero nove desempenha um papel variado e

importante; nove luzes iluminam a c6mara do Mestre; nove foram os Mestres

escolhidos por Salom6o para procurar os assassinos de Hiram Abifflos; nove

semanas transcorreram antes da punig6o106.

Na mitologia centro-americana, n(mero nove simboliza os Nove Ceus, nos

quais gravita o Sol.

Para os Astecas, nove 6 especificamente, o numero simbolico das coisas

terrestres e nocturnas; o inferno e feito de nove planicies e o pantedo asteca conta

'lt cnefe de Justiga durante o tempo do fara6 Teti, da vr dinastia.10a Cotterell, Maurice, As profecias de Tutankhamon, 1a ed., Lisboa, ASA Editores,2000,
p.1 86.

]ll f, de Tiro, a,tiado de Satomdo (secuto X antes de Cristo).'"" Figueiredo, Joaquim Gerv5sio de, Dicion1rio de Magonaria, 4a ed., Sdo paulo, EditoraPensamento, 1 989-1 gg0.
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com nove divindades nocturnas, governadas pelo deus dos infernos, que se situa

na sua lista, na quinta categoria, portanto, no meio dos outros oito107.

Estas referencias n5o passam de informagoes, ja que se desconhece se

Lindembergue cardoso teve em conta algum destes simbolismos no momento de

conceber as variag6es em estudo. Na sua biblioteca pessoal, hoje na posse da

sua vifva, a senhora Lricia Maria Pellegrino Cardoso, n5o se encontra nenhum

titulo que se relacione com estes assuntos'

111.14.3 lnformag6es a partir do tema

Os conjuntos de nove notas, sejam da versSo original ou da inversSo, s6o a

base da an6lise.

Tema otiginal

Tema invertido

(01234679r)

Figura 153 - I Variagles, conjuntos e subconjuntos

10, Chevalier, Jean e Gheerbrant, Alain, Diciondrio dos Simbolos, Lisboa, Editorial Teorema,

1982.
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As divisoes, representadas na Figura 153, correspondem a seis

subconjuntos do tema original e cinco subconjuntos da inversdo.

Na segunda pauta da Figura 154 observa-se a reordenagdo escalar das

notas do conjunto Tema das variag6es no menor dmbito possivel (setima menor) e

com os intervalos mais pequenos (tons e meios-tons) na parte da esquerda. Os

n0meros escritos por baixo das notas indicam, na primeira linha, a forma normal:

111,0,1,2,4,5,6,7,9], e os numeros escritos na segunda linha indicam a forma

prim6ria: (01 235678T).

Figura 1s4 - 9 variagles, Tema, formas prim6ria e normar

lll.1 4.4An6lise da obra

lll.14.4.1Sobre o Tema

A palavra variagOes cont6m 9 letras. O conjunto original contem nove notas:

Sol, F6 #, mi, L6, Do #, Si, Fa, R6, Do (Figura 155).

11 0124567g
(0 1235678T)
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Figura 155 - 9 Variagles, Tema

A lnversao 6 Sol, L6b, Si b, Fe, R6b, Mi b, R6, Mi' lmporta observar como

Lindembergue Cardoso "altera" na inversSo a quinta diminuta ascendente do

conjunto original, por uma quarta diminuta descendente (Figura 156)'

Figura 156 - 9 Variag1es, Tema invertido

O compasso 18 (duas vezes nove) coincide com a reexposigSo do primeiro

gesto melodico a cargo do fagote.

A transposigdo do conjunto original de nove notas uma quarta acima,

apresenta a reordenagflo do som 3 para a posigSo 9 (ver Figura 157).

O conjunto original de nove notas est5 estruturado segundo tr6s modulos

separados por intervalos de quinta perfeita e de quinta diminuta (esta estruturagSo

6 perceptivel dr audigSo).

Ver a quarta pauta da Figura 157, onde se mostra como as tr6s primeiras

notas desenham o intervalo 3 e as seis notas restantes desenham um tridngulo

com o intervalo 3 na base e o intervalo 6 na altura' 3+6=9'
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Observar que, no que d ordem ritmica da primeira parte do tema se refere

(na parte do fagote), podem agrupar-se as nove duragoes da seguinte maneira:

2+4 (6),3+3 (6), 1, 6, 1, 6, 6

Do que resulta um esquema sim6trico com o eixo no n0mero seis central.

Este tipo de simetria que a primeira vista pode parecer artificial est6

mencionada noutros momentos da presente anSlise, nomeadamente nos

coment6rios sobre a segunda e terceira variag6es.

obsffir 6mo os inteealos de quinb divid€m a s6ds em f66 pa(6 ds t{s soE €da uma.

I I l+ ul | -----I5=l-

,&6Co n.ffi &'*djgiMt' Os m 6 Mft @ ofr &*.

Figura 157 - I Variagles, aspectos do Tema
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Como acontece com as duas primeiras variag6es o

cluster composto pelo conjunto original de nove notas

melodica do dito conjunto a cargo do fagote (Figura '158)'

Figura 158 - 9 Variag1es, Tema, cluster inicial

(ia5678r)

e €-x r. z^.'. \ <-> rt__>. t_

L-r*--l,0G,1:l

Figura 159 - 9 Variag1es, Tema, subconjuntos (013)

tema comeqa

e a seguir a

com um

diluigSo

Na Figura 159 mostra-se como os

dos primeiros violinos estSo construldos

pequenos c/usfers ou

sobre o subconjunto

agregados a cargo

(013) que, como se
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vera, assume importdncia estrutural ao longo da obra, pois funciona como uma

esp6cie de subconjunto "tonica" abrindo e fechando variag6es, secg6es ou frases.

Segundo M6rio de Andrade'o8, ha caracter[sticas importantes na m0sica

brasileira sflo: uma de ordem rftmica, a sfncopa; outra de ordem mel6dica, os

finais de frases descendentes evitando a conclusSo na tonica (estas

caracterfsticas s6o comuns em toda a musica tonal). O Tema destas variag6es

apresenta estas duas caracteristicas como se pode observar na Figura 160.

SINCOPAS

FMSES COM CONTORNOS OESCENDENTES

A

Figura 160 - I VariagOe,s, Tema, sincopas e gestos cadenciais

Dos nove ataques, seis, s6o s[ncopas. As duas frases melodicas acabam

com um contorno melodico descendente.

'0t E possivel que a sincopa, mais provavelmente importada de Portugal
que da Africa tenha ajudado a formagSo da fantasia ritmica do brasileiro.
Outra observagio importante 6 que a nossa melodica afeigoa as frases
descendentes
Embora n6o seja posslvel generalizar n6s temos uma tal ou qual

repugndncia pela fraqueza crua da t6nica. E comum a frase parar nos

outros graus da triade tonal.
Andrade, M6rio de, Ensaio sobre a mlsica brasileira, 56o Paulo, Livraria Martins, Editora

S5o Paulo, 1962.
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lmporta salientar que a sincopa que observamos na Figura 160 ndo tem o

carScter impulsionador que se pode encontrar na m0sica tonal, dado que falta a

refer6ncia dos tempos fortes.

Quanto d ordem estrutural dividimos o tema em cinco partes:

lntrodugSo (2c) A (8c) Desenvolvimento (7c)A' (8c) Coda (1c)

A secaSo de ouro encontra-se no compasso 17, que prepara a reexposigdo

em A' (compasso 18, duas vezes nove).

all.1 4.4.2Sobre as variag6es

411.14.4.2.1 Primeiravariagao

Da mesma forma que o Tema, esta variagdo comeQa com um cluster

composto com as notas do conjunto de forma prim6ria (01235678T).

Ao longo da variag6o, observam-se diversas texturas tais como a

homofonica, a monodica, a contrapontistica, a melodia acompanhada e a melodia

de timbres.

Logo no inicio desta variagdo (Figura 161), aparece na orquestra pela

primeira vez, a versSo da inversSo do tema (01234679T) Nos compassos dois e

tr6s, a inversSo eclodida est6 distribuida entre os violinos segundos, os baixos e

as violas, enquanto a sua retrogradagSo estS linearmente utilizada no compasso

cinco (Figura 162). No compasso cinco observa-se uma t6cnica muito apreciada

pelo compositor, a permutagSo ciclica, que consiste em derivar os elementos que

completam a textura da linha principal, fazendo rodar o conjunto original sobre as

notas que a constituem. lsto cria o efeito auditivo de um cluster dindmico.
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No esquema seguinte cada n[mero representa uma nota.

123456789

234567891

345678912

456789123

567891234

A estrutura geral da variagSo 6 ABA'C.

A (1-4) B (5-9) A', (10-12) C (13-16)

A secgSo de ouro encontra-se no compasso 10, exactamente no fim da

secgdo B. O car5cter da variagSo se pode considerar de apolineo.

A primeira secgdo desta variagSo (A), comega com uma exposigSo do Tema

na sua forma original como se pode observar no emprego do conjunto de nove

notas na Sua forma prim5ria, seja na orquestra, seja no fagote. O

acompanhamento orquestral para a melodia a cargo do fagote utiliza o conjunto

completo da inversSo do Tema (Figura '161).
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Figura 161 - 9 Variag1es, Var.l, compassos 1-4

A segunda secgSo desta variagSo, que comega com a anacruse ao quinto

compasso (Figura 162), como acontece na primeira secgio, inicia-se com a

versSo completa da inversSo do conjunto original e, tal como no inicio da variagao,

a apresentagdo do conjunto adopta a textura de um cluster, neste caso dindmico.

Esta t6cnica, descrita na introdugSo a esta variagSo 6 muito cara a Lindembergue

Cardoso, e exista de facto a possibilidade de a observar noutras obras do

compositor baiano
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bJ J il=)

,'il -,r.ii-.':-il::-

Figura 162 - 9 VariagOes, Var.l, anacruse ao quinto compasso

A segunda secgSo, embora chega ao seu fim com a versSo original do

conjunto de nove notas, acaba no compasso nove, com o subconjunto (013)

(Figura 163).

Cada um destas duas sec96es culmina com um emagrecimento da textura

depois de ter comegado com um cluster contendo o conjunto original de nove

notas.
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Figura 163 - 9 variag1eg var.l, fim da segunda secg6o, subconjunto (013)

Uma nova secgSo comega a partir do compasso dez, com outro cluster

composto pelo conjunto original de nove notas (Figura 164). A textura e

semelhante d textura do Tema, e a melodia 6 suportada pelo cluster formado pelo

conjunto original de nove notas (01235678T)

Figura 164 - I VariagOes, Var. l, c.10

Na coda ou conclusSo desta variagSo, que comega a partir das 0ltimas tr6s

semicolcheias do compasso treze (Figura 165), Lindembergue Cardoso exp6e as

duas variantes principais do conjunto original de nove notas: a versSo original

(completa) e a versSo invertida incompleta (so seis notas). O tiltimo ataque desta
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variagao consiste num c/usfer composto pelas duas vers6es, original e invertida,

do Tema. o quinto som do conjunto, D6 sustenido, o central, o eixo, tem que ser

procurado na tiltima fusa articulada pela orquestra.

Figura 165 - I VariagOes, Var.l, conclusSo

E sabido que o sistema analitico deve estar ao servigo da musica, como

recurso para a maior percepgSo das obras e n5o o contr5rio, a musica ao servigo

do sistema analitico, dai que podem observar-se algumas irregularidades, como

por exemplo notas e intervalos que n6o se enquadram no sistema. Por esta razdo

se conclui que Lindembergue Cardoso ndo ter6 colocado nunca o sistema

composicional d frente da ideia musical.

Como se pode observar na Figura 166, o aspecto ritmico desta variagdo

tamb6m tem elementos de interesse que importa observar.

(0123547ET)
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A

-3- 
6

,n+ ) ,tr,E': timl l,lrn*:fi,ffi,]fr"ffifrffif1JLhfr*u

Figura 166 - I Variagdes, Var.l, esquema r[tmico, inlcio

O inicio est5 caracterizado por tr6s gestos que se articulam sobre a ideia de

um acelerando a cargo das figuras ritmicas, e a Sua compensagSo, no momento

mais est6tico dos compassos 6 e 7.

A ideia do acelerando e do repouso est6 presente tamb6m nos compassos 8

e9.

Na secgSo A', que comega no compasso 10 (Figura 167), tambem est5

presente este gesto, embora de uma maneira mais subtil:

-
F{- t4 o---t 

- 

H 
' rt' H

32 16 24 12461

Figura 167 - I Variagles, Var.l, esquema ritmico, c.10

111.14.4.2.2 Segunda variagao

Esta segunda variagEo, d semelhanga do tema e da primeira variag6o,

comega com um agregado derivado de dois subconjuntos do conjunto original de

nove notas, (013) e (025).

A partir do oitavo compasso pode observar-se o emprego de uma t6cnica,

"Sincronia", referida por Keiler ROgo em entrevista concedida em Salvador a 13 de

Agosto de 2004, por meio da qual as notas realizadas numa voz s6o articuladas
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simultaneamente e de maneira alternada nas outras vozes que participam da

textura.

A estrutura desta variagio tem a originalidade de se apresentar com uma

"introdugSo" de 5 compassos. A partir do sexto compasso observam-se duas

frases de cinco compassos, 2+3 e 3+2. Estas duas frases estSo separadas por um

compasso.

2+3 (2+1) +1+f, (2+1) +2

2+3+1+3+2

Esta variagSo pode considerar-se dionisiaca devido ao car6cter lfdico das

interveng6es do fagote.

Na Figura 168, o fltimo Sol natural que ndo est6 integrado em nenhum

subconjunto introduz a nota com que o fagote comega a tocar o subconjunto (013),

como se pode observar na Figura 169.

Figura 168 - 9 Variag1es, Var.ll, inicio
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O inicio da secgdo principal desta variagSo, que comega a partir do sexto

compasso (Figura 169), apresenta na parte de orquestra uma "anomalia". Trata-se

de um subconjunto incompleto (01?), embora possa ser completado com algum

som do subconjunto do fagote, neste caso com o F6 sustenido para formar o

subconjunto (013). Ainda que este recurso seja licito desde do ponto de vista da

an6lise, ndo deixa de parecer algo artificial desde o ponto de vista musical.

O tratamento da linha do fagote nesta variagSo est6 bem perto do que seria o

tratamento de uma s6rie dodecafonica, com a apresentagSo da sua versSo original

(O), o seu retr6grado, a versdo da inversdo (l) e o retr6grado da inversio (lR)

aproximadamente (Figura 1 69).

Os ritmos das cordas que resultam derivados da aplicagSo da t6cnica

chamada "Sincronia" est6o caracterizados pelas sincopas e, escutados

individualmente, levariam a supor que se trata de ritmos derivados da musica

popular brasileira (Figura 169). Contudo o resultado musical geral 6 o de uma

textura pouco clara que mais se assemelha a uma massa de notas que a um

contraponto de quatro vozes independentes que acompanham uma quinta voz de

car6cter solista.

288



Figura 169 - 9 VariagOes, Var.ll, c.6

Os compassos 10 e 1 1 , Figura 170, sio particularmente problem5ticos j6 que

colocam duas quest6es, uma, a de achar uma solugSo para a sequdncia L6, Si

bemol e Mi, no fim da frase do fagote, tr6s notas que nio correspondem a nenhum

subconjunto derivado do conjunto original de nove notas; a segunda, a de
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encontrar um espago para o Si bemol dos violoncelos, que n6o se encontra

directamente integrado em nenhum subconjunto.

Figura 170 - I VariagOeg Var.l, c.10 e 11

A primeira dificuldade pode resolver-se observando a linha do fagote como

se estivesse construfda com dois subconjuntos imbricados, a segunda, criando um

caminho em "diagonal", pelo qual esta nota estaria integrada na sequOncia Re

(violas)- Mi (violoncelos) - Sib (violoncelos).

A segunda frase melodica desta variagSo (compasso 12) parece ter nascido

a partir da textura orquestral. Observe-se como o conjunto original de nove notas

invertido se encontra na integra na linha dos primeiros violinos enquanto os

segundos violinos realizam, d maneira de "contraponto", motivos derivados dos
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subconjuntos (025), (037) e (036). Por conseguinte, a linha do fagote pode supor-

se que seja a soma das linhas das cordas e n6o o contr6rioloe (Figura 171).

Figura 171 - 9 Variag1es, Var.ll, c.12

lmporta observar que no segundo compasso da linha do fagote, o R6

bequadro nio se encontra espelhado nas cordas. Assim sendo, o Do que est6

isolado na linha dos segundos violinos pode formar parte de um subconjunto

integrado por F6, R6 e Do, (025).

O Mi bequadro e o Mi bemol isolados nos segundos violinos podem fazer

parte do conjunto dos primeiros violinos.

A ultima nota na parte do fagote poder6 ser F6 bequadro ou F6 sustenido, a

0ltima nota dos primeiros violinos poder6 ser F6 bequadro ou F6 sustenido.

Segundo o crit6rio de composigSo seguido at6 aqui esta nota deve ser a mesma,

10e Em Soterofonia, para orquestra op.95, dois compassos antes da letra de ensaio F, ocorre
uma situagSo de textura onde falta a linha de refer6ncia principal.
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mas essa pequena diferenga ajuda a construir um subconjunto de tipo (013), que

at6 agora concluiu a maioria das sec96es importantes.

O Sol, rlltima nota desta variagdo (Figura 172) 6 tamb6m a primeira,

funcionando como se de uma eventual tonica se tratasse. Lembre-se que Sol

tamb6m 6 a primeira nota do conjunto original de nove notas.

Coniudo & 3 abnjunl€
(013). (@41.1025)

Figura 172 - 9 VariagOes, Var.ll, final

Observe-se como, numa obra atonal alguns crit6rios de estruturagSo da

m[sica tonal continuam a ser utilizados por Lindembergue Cardoso. Je na

introdugdo a esta variag6o (Figura 173) temos os tr6s momentos caracteristicos

presentes na construgSo de uma ideia musical na m[sica tonal: a apresentagdo de

um motivo (A), o seu desenvolvimento (B e C) e a sua conclusdo (D).

r ) ) ) ) , J ) ) t ):) e

B C
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Na Tabela 2, podem ler-se os numeros de ataques e a sua especificagSo,

onde 1 equivale d quantidade de semicolcheias, e d duragio real do gesto medida

tamb6m em semicolcheias.

Observar a diminuiEso proporcional das duragOes e a diminuigio dos valores

das figuras dos ataques, quase em proporgSo perfeita de 112.

Ataques Durag6es

A 2-2-20 32

B 1-1-2-12 14

C 1-1-8 I

D 26 26

Tabela2

Estes trds momentos (apresentagdo, desenvolvimento e conclusSo) tamb6m

se observam a partir do sexto compasso da variagSo (2+3+1+3+2: simetria):

ApresentagSo do material: 2 compassos

Desenvolvimento: 3 + 1 + 3 compassos

ConclusSo: 2 compassos

(2+3+1+3+2: simetria)

As acentuag6es 3+3+2, os gestos anacr0sicos (ou ac6falos) formados por

tr6s semicolcheias, os ritmos sincopados, os quais abundam nas dangas
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Figura 177 - 9 Variag1eg Var.lll, c.6-11

Na Figura 177, compassos 6 at6 11, pode observar-se como o contorno

melodico da primeira linha (fagote) deriva do gesto que d5 inlcio d variagSo.

Os gestos, descendente e ascendente, referidos no inlcio, parecem uma

soma de tentativas infrutiferas de alcangar um momento estabilizador. Pode ser

uma descrigio de fatalidade. N5o se pode deixar de observar o final,

"acompanhando" o grito fortissimo do fagote, uma textura morbida e piano nas

cordas, como indiferentes ds reclamag6es do solista (Figura 178).

Como vem sendo quase sistema at6 agora, cada variagSo acaba com a

apresentagSo integral do conjunto original de nove notas, estando, neste caso,

tamb6m presente o subconjunto (013) no fltimo ataque (Figura 178).
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Figura 178 - 9 Variag1es, Var.lll, final

111.14.4.2.4 Quarta variagio

Esta variagSo contrasta com a anterior pelo seu car6cter l[dico e dionisiaco.

O car6cter hldico n5o aparece so d conta da apreciagSo est6tica mas sim depois

de realizada a an5lise musical. Repare-se que Lindembergue Cardoso organizou

os elementos desta variagio como se de um quebra-cabegas se tratasse.

A estrutura 6 um claro A (ab) A' (a' b'), onde A' ndo 6 so recapitulagSo mas

tamb6m funciona como espelho da primeira parte. Esta macroestrutura vai

reflectir-se na microestrutura de cada uma das quatro frases.

E de notar como o conjunto (1235678T) comega com as tr6s notas, Mi-Fa#-

Sol, (013), na frase onde tamb6m ser5 utilizado o conjunto da invers6o (Figura

179). A sequOncia Mi-F6#-Sol tem um contorno semelhante (no que a

direccionalidade se refere) ao inicio do conjunto da inversSo do Tema, Sol-Lab-
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Sib. Esta semelhanga pode ter sido aproveitada na construg6o do desenho

melodico unidireccional, com que comega o segundo grupo de semicolcheias na

pauta em clave de F6 da Figura 179 (compassos 1 ate 5).

Figura 179 - I VariagOes, Var.lV, c.1-5

A simetria, conceito que preocupou a Lindembergue Cardoso desde as suas

primeiras obras aparece explorada em pequenos gestos como os que se

observam na Figura 180 (compassos 5 ate B).

Uma apreciagSo minuciosa do conterido da Figura 180 revela que a simetria

6 qual se fez refer6ncia no par6grafo anterior 6 mais aparente do que real. 56 os

subconjuntos (025), que abrem e fecham a pauta completa em clave de F5, s6o

sim6tricos. Os outros gestos participam de uma quase simetria relativa aos

contornos, ou para ser mais exactos, ao sentido dos intervalos.
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Figura 180 - 9 VariagOes, Var.lV, c.5-B

A partirdo nono compasso (ver Figura 181)e a orquestra que prop6e a ideia

melodica condutora e 6 o fagote que responde. Esse "negativo" instrumental, com

respeito do "positivo" com que comega a variagSo, tamb6m tem correspondOncia

com um espelho ao nivel da organizagSo dos conjuntos. Agora a frase comega

com o conjunto da inversSo. lmporta reparar na analogia dos primeiros e (ltimos

membros de quatro notas na parte da orquestra, resumida na segunda pauta

(clave de sol) da Figura 181 (compassos 9 ate 12).
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Figura 181 - 9 Variag1es, Var.lV, c.9-12

A Figura 182 mostra como a simetria 6 levada ao extremo devido ao facto de

se tratar n5o so de simetria intervalar mas tamb6m de simetria de contorno, como

se de palindromos d distAncia se tratasse. Esta mesma situagSo vai suceder no

trecho analisado na Figura 183 (compassos 13 ate 16).

Simetrias de contornos

Figura 182 - 9 Variag5es, Var.lV, c.9-12, simetria intervalar
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Como era de supor a variagSo acaba com a exposigSo completa do conjunto

original de nove notas e um alarde de mestria no domlnio das t6cnicas da

composigSo pela forma como elabora os motivos em espelho que lembram os

pallndromos webernianos (Figura 1 83).

Figura 183 - 9 VariagOes, Var.lV, c.13-16

5-7

8,2-10,4

1-11

8-4

A estrutura

depois de criar

ritmica 6 de um

um gesto est5vel

equilibrio surpreendente.

durante dois compassos

Observe-se como

se pode perceber
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melhor a irregularidade provocada pelos contratempos nos compassos 4-5-6 e

an6logos, 12-13-14.

As simetrias nio deixam de ter um "encanto" visual. Talvez seja oportuno

voltar a referir que Lindembergue Cardoso tinha uma capacidade fora do vulgar

para o desenho e para a pintura al6m da que se observa ao servigo da m0sica.

111.14.4.2.5 Quintavariagao

Na medida em que Lindembergue Cardoso avanga na composigdo, parece

ser que os crit6rios parciais para a escolha das texturas iniciais, vdo-se esgotando,

dai que o comego desta variagSo, n6o seja nem totalmente horizontal nem

totalmente vertical. Cabe ao fagote enunciar tr6s dos subconjuntos (principais) do

conjunto original de nove notas enquanto a orquestra vai procurar o seu material a

paralelismos de agregados.

A estrutura geral da variagSo 6 semelhante d estrutura da variagdo anterior:

A (ab)A' (a' b')

Tal como nas variagOes anteriores, o inicio est6 a cargo da apresentagSo do

conjunto original de nove notas, neste caso a cargo do fagote e na "melodia" dos

primeiros violinos (Figura 184).

Os agregados paralelos das semicolcheias da orquestra estSo compostos,

significativamente, pelos subconjuntos (013) e (024).
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Figura 184 - 9 Variag6es, Var.V, inicio
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O fim da variagSo, entre o compasso 9 e o compasso 16, Figura 185,

tamb6m est5 caracterizado pela presenga do subconjunto (013).

012 )467()l)

\4

" b.'1 - *;i \, 
u

(0tl)

lt2
#rblr

ba!

Figura 185 - 9 VariagOes, Var.V, c.9-16

A observagdo da estrutura pormenorizada desta variagSo leva-nos a

descobrir um modelo cl6ssico emprestado para estas variag6es. O modelo referido

6 o que se observa com muita frequ6ncia em estruturagOes beethovenianas.

ab a'b'aa' conclus6o

ab a'b' bb' conclusSo

Na variag6o em questSo pode adaptar-se este esquema (Figura 186) em que

a-a'funciona como uma secgSo de desenvolvimento. Este procedimento cl5ssico

j6 foi referido na segunda variag5o.
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aa' conclussSo

Figura 186 - I VariagOeg Var.V, estrutura clSssica

A nivel r[tmico pode observar-se a polimetria d maneira de Stravinsky nos

compassos 5-7 e 13-15 (Figura 187). O compasso de 3/16 6 uma representag6o

da metrica que resulta dos acentos "irregulares" nos compassos de 214.

Figura 187 - 9 Variag1es, Var.V, polimetria

111.14.4.2.6 Sextavariagao

Esta variagSo funciona como uma descompressSo da tensSo acumulada

durante as duas variag6es anteriores, mas este aspecto serd tratado adiante,

depois da an5lise individual das variagOes.
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(01235678T)

Figura 188 - 9 VariagOes, Var.Vl, inicio

O conjunto original de nove notas est5 distribuido nos tr6s subconjuntos

principais dos quais dois formam o desenho de dois tri6ngulos com contornos

opostos (Figura 188).

Cada subconjunto est6 distribuido na partitura como se Lindembergue

Cardoso estivesse desenhando um tridngulo. Mais uma vez estamos perante uma

manifestagSo mais gr5fica que musical.

A partir do s6timo compasso desta variag6o, pode dizer-se que,

previsivelmente, se utiliza a versSo do conjunto invertido para concluir com um

hibrido entre aS duas vers6es. Como se pode observar na Figura 189, o

subconjunto final continua a ser: (013).
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Figura 189 - I VariagOeg Var.Vl, c.7

Considerando as dist6ncias entre os ataques medidas d colcheia, (Figura

190) por se tratar da menor duragdo envolvida na passagem, temos os seguintes

valores:

1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, g, 10 e 12

Figura 190 - 9 Variag1es, Var.Vl, distdncias entre os ataques

Manipulando-se estas durag6es como se de um conjunto de notas se

tratasse obt6m-se a seguinte forma primdria, (01234s67gT), que participa das

duas formas prim6rias principais, (01234679f) e (123567gT).

12 2 222 2 6 E 2 4 2 41 2 7 4 1 5 3 2 8 10
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111.14.4.2.7 S6tima variagio

Depois da ambiguidade da variagSo anterior, a insistOncia sobre o Mi, a

cargo dos contrabaixos, que abre a variagSo em estudo (Figura 191), aparece

como se estivesse indicando uma direc96o, neste caso, o fim da obra. A partir

deste ponto a obra encontra-se na terceira e ultima grande seca6o estrutural.

ffi

Figura 191 - 9 Variag1es, Var.Vll, inlcio

Esta variagao, d diferenga das variag6es anteriores, comeqa com os dois

conjuntos principais de maneira simult6nea e tratados contrapontisticamente. O

R6 bemol, a cargo das violas, funciona como um pedal que Se desprende do

conjunto original de nove notas.
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Na Figura 192, pode observar-se uma an5lise da cad6ncia a cargo do fagote.

(0123567En

Figura 192 - 9 VariagOes, Var.Vll, cad6ncia a cargo do fagote

A Figura 193 mostra o compasso finar da variagdo, onde se observa

presenga do subconjunto "tonica" (013).
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Figura 193 - I VariagOes, Var.Vll, final

No que respeita ao ritmo pode observar-se a polimetria que se encontra na

parte das cordas a partir do sexto compasso da variagSo (Figura 194), onde os

violinos articulam seminimas agrupadas num metro de tr6s, as violas articulam

colcheias, os violoncelos articulam uma duragSo de nove colcheias e os

contrabaixos grupos de tr6s semlnimas pontuadas.

x

Figura 194 - 9 Variag1es, Var.Vll, polimetria
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|1.14.4.2.8 Oitava variagio

Um pedal poliritmico que cont6m o conjunto original e um gesto obsessivo a

cargo do fagote, que tamb6m funciona polimetricamente dentro do conjunto, criam

a tens6o que encaminha o discurso para a ultima variagio.

Note-se assim, uma nova concepgio estrutural, n6o com base nas

reiteragOes ou contrastes de materiais musicais, mas como se de um prel6dio que

desenvolve uma c6lula ritmica ou melodica, se tratasse. A linha do solista prolifera

sobre si mesma.

lmporta observar, como no inlcio da variagSo, estfr presente o conjunto

original de nove notas (Figura 195).

Figura 195 - 9 Variagles, Var.Vlll, inicio
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As notas com as quais comega cada um dos grupos de quatro colcheias da

linha do fagote estio relacionadas entre si. Ate a variagSo estar bem avanqada,

correspondem ao conjunto original de nove notas. As riltimas cinco notas

agrupadas segundo este crit6rio tamb6m podem ser entendidas como fazendo

parte de dois subconjuntos, sendo um destes, o subconjunto (013) (Figura 196)'

Figura 196 - 9 Variag1es, var.Vlll, an6lise da melodia do fagote

|1.14.4.2.9 Nona variagao

Aumentando ainda mais a tensSo que conduz ao fepouso provocado pela

reexposig6o do Tema, como se de uma coda se tratasse, a fltima variagSo adopta

a ideia de um movimento perp6tuo, s6 com uma interrupgSo antes do 0ltimo gesto'

A sensagao de precipitagSo em direcaSo ao final est6 dada pela estrutura das

frases no inlcio da variagSo:

4 compassos 3 compassos 2 compassos 1 compasso

Mais uma vez a t6cnica de derivar a textura fazendo rodar as notas de uma

linha melodica, permutagSo ciclica, observada numa breve passagem da primeira

variagSo adquire protagonismo nesta [tltima'
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Os 0ltimos gestos melodicos sdo realizados sobre o subconjunto (013) como

se da repetigSo obsessiva da "tonica" se tratasse.

Pela primeira vez em toda a obra observa-se o conjunto original de nove

notas na sua versdo escalarlll a cargo dofagote (Figura 197), embora este gesto

funcione como uma anacruse, um impurso que prepara a variagdo, e ndo

propriamente uma parte da variagdo.

Figura 197 - I VariagOes, Var.lX, gesto linear inicial

Nas Figuras 198-202 observam-se cinco esquemas analisando os conjuntos

de classes de notas que articulam a estrutura de esta nona variagdo, a qual

continua a fechar os seus periodos com o subconjunto (013).

A comparagSo entre as notas encontradas nas Figuras 198-202, e as notas

encontradas na partitura editada, permite observar algumas diferengas. As notas

na partitura impressa, que ndo se correspondem com as notas que supostamente

deveriam ter sido escolhidas, pela evidente aplicaEdo de uma t6cnica

determinada, como neste caso, a permutagSo ciclica, foram alteradas nas an6lises

representadas nas Figuras 198-202, por estimar que estas diferencias podem

dever-se a lapsos involunt6rios por parte de Lindembergue cardoso.

(o123s678T)

"t Ver 111.14.3. Figura 154
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Figura 198 - I Variag1es, Var.lX, primeiro periodo

Figura 199 - I Variag1es, Var.lX, segundo periodo
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Figura 200 - 9 VariagOeg Var.lX, terceiro periodo

Figura 201 - I Variag1es, Var.lX, quarto periodo
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(013)

;f, =..ry

Figura 202 - I VariagOes, Var.lX, final

lll.1 4.4.3 G ons idera g6es estatisti cas e estrutu rais

L1.14.4.3.1 Estatistica dos conjuntos e os subconjuntos

No Gr6fico 1, que a seguir se exibe, pode observar-se a frequ6ncia com que

foram aparecendo os conjuntos principais bem como os subconjuntos em cada

variagSo.

No eixo horizontal est6o representados os seis subconjuntos de tr6s notas e

os conjuntos de nove notas nas SuaS vers6es original e invertida.

De cada um destes subconjuntos ou conjuntos surgem dez colunas de cores

diferentes, que representam, de esquerda para direita, o tema e aS nove

variag6es.

A altura das colunas, que representam quer o tema, quer uma variagSo,

exibe proporcionalmente a quantidade de vezes que o subconjunto ou conjunto

em questdo aparece na secaSo correspondente.
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Gr6fico 1 - Estatistica dos conjuntos e os subconjuntos

Na Tabela 3, mais relacionada com questOes de car6cter, observam-se as

relag6es metron6micas, o car6cter apollneo (A-D) ou dionislaco e os tempos

subjectivos das variagoes: lento, moderado, r6pido, muito lento e muito r6pido.

317



SecASo Metr6nomo Car5cter Tempo

T 60 A L

V1 60 A M

v2 60-84 D R

V3 60 A L

V4 96 D R

V5 120 D MR

V6 48 A ML

v7 144 A R

V8 132 D R

V9 120 D MR

T' (c) 60 A L

Tabela 3

111.14.4.3.2 Sobre a estrutura geral das variag6es

A secgdo de ouro da obra, considerando o nfmero de partes, onze no total,

aparece no fim da sexta variag5o.

Observando as onze secades que comp6em a obra apenas tr6s apresentam

uma aproximagSo d sua propria secaSo 6urea, o que leva a Supor que talvez ndo

tenha sido um pormenor que prendeu a atengSo do compositor.
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Sec96o Compassos Sec96o de ouro

Tema 26 16

Variagio I 16 10

Variagdo ll 4+12

VariagSo lll 17 10

Variagdo lV 16

VariagSo V 15

VariagSo Vl

Variagdo Vll

VariagSo Vlll 19

VariagSo lX 26

fema' I

Tabela 4

Em fungSo das indicag6es metronomicas e da apreciagSo subjectiva dos

tempos de cada uma das variag6es a forma global da obra pode sintetizar-se em

tr6s seca6es: as duas primeiras funcionam como um impulso e uma

descontracgdo, e a terceira como uma s6rie continua de tr6s impulsos,

encontrando a sua justificagSo na reexposigSo do "Tema", momento que equilibra

todas as variag6es.
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Gr6fico 2 - Evolug6o dos valores metron6micos

Embora as indicag6es metronomicas das tltimas tr6s variag6es estejam em

relagSo decrescente, 144, 132, e 12O, pela quantidade de acontecimentos dentro

de cada pulsagSo (densidade r[tmica), a percepgdo 6 a de um acelerando.

Antes de continuar com as observag6es sobre a instrumentagdo importa abrir

um par6ntese para comentar duas situag6es no minimo interessantes.

Lindembergue Cardoso escreveu esta pega no ano de 1985, ano do

bicenten5rio do nascimento de J. S. Bach, e talvez n5o tenha sido indiferente ao

facto de muitos compositores escreverem homenagens ao cantor de Leipzig

utilizando como motivo de partida para as suas composig6es a c6lula com que o

mesmo Bach deixou assinado o derradeiro gesto da Arte da Fuga. Trata-se das
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notas que correspondem ao seu apelido, BACH, segundo a nomenclatura alem5,

as quais cont6m duas vers6es do subconjunto (013) (Figura 203).

Figura 203 - 9 VariagOes, Bach

A forma prim6ria (013), que tem a maior incid6ncia na obra, seja pela

quantidade de vezes que aparece seja pela sua colocagdo estrutural, geralmente

abrindo e fechando sec96es, quando n6o variag6es completas, est6 contida na

c6lula que se identifica com o nome do compositor homenageado.

Lindembergue Cardoso era fagotista pelo que pode ter tido nestas variag6es,

r.rnicas do g6nero na sua produgSo musical, alguma aproximagSo a um dos solos

mais famosos dedicados ao seu instrumento. Refere-se ao solo de fagote da

Sagragdo da primavera de lgor Stravinsky, cujas primeiras notas participam de

quatro subconjuntos utilizados nestas variag6es (Figura 204).
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Figura 204 - Stravinsky, inicio da Sagragdo da primavera

Estas primeiras notas cont6m quase todos os subconjuntos utilizados na

obra do compositor baiano.

Para fechar este breve par6ntese, importa referir as notas que n6o

participam na constituigSo do Tema: L5 bemol, Si bemol e Mi bemol (Figura 205).

Figura 205 - 9 Variag1es, notas ausentes no Tema

Note-se tr6s atributos curiosos do subconjunto (027):

1)O subconjunto (027) nio aparece no tema original.

2) Somando os algarismos, 0+2+7- 9 (9 variag6es).

3) E susceptivel de ser ordenado por quartas, como o Acorde dos Sinos da

lgreja de Livramento de Nossa Senhora, um dos Urmotivs da obra de

Lindembergue Cardoso, curiosamente, "presente por defeito..."
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111.14.5 Sobre a orquestragio

Duas t6cnicas caracterlsticas sio as que aproveitam as notas de uma linha

melodica para construir a textura que a sustenta.

Na primeira, Lindembergue Cardoso faz circular a dita melodia nas vozes

que comportam a textura, como se de diferentes "modos" realizados

simultaneamente se tratasse. Este procedimento 6 conhecido como: permutagSo

c[clica.

123456789

234567891

345678912

4s6789123

567891234

Na segunda, Lindembergue Cardoso articula alternadamente as notas da

melodia principal nas vozes que formam parte da textura, como se de uma

ressonAncia se tratasse.
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123456789

1_5_89

_2_6_

_3_7_
4

As vozes subsidiSrias"', por exemplo, (1589), (26), (37) e (4) derivadas da

linha principal (123456789), passam a funcionar como linhas independentes.

Segundo Keiler R6go, esta t6cnica era designada por Lindembergue Cardoso

como "Sincronia".

Outros recursos aqui empregues como c/usfers, glissandi de harmonicos,

glissandi de pizzicafi, sons produzidos detr5s do cavalete, multifonicos no fagote

s5o recursos frequentes no repertorio da mrisica da segunda metade do s6culo

XX.

lll.1 4.6 Para finalizar

Sejam as influ6ncias de Webern (palindromos), o folclore brasileiro com os

seus ritmos e contornos melodicos, do serialismo baseado em conjuntos

transmitido talvez por Ernst Widmer, n5o se pode deixar de observar o cunho

pessoal de Lindembergue Cardoso, que constroi gestos que parecem

improvisagOes. Pode dizer-se que, quanto mais elaborado e consciente 6 o

"'As supostas notas foram substituidas por nOmeros para ilustrar o procedimento.
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procedimento utilizado durante a composigSo, mais o produto resultante se torna

fluente e natural (h6 excepg6es).

Para o fim (ltimo desta obra, que como toda obra de arte 6 o de estimular a

apreciagSo est6tica por parte de quem a escuta, ndo interessa muito conhecer os

procedimentos intrincados da composig6o nem os coment6rios a certos resultados

por meio da anSlise. Nio interessa saber se Lindembergue Cardoso actuou

conscientemente na construgSo de cada gesto ou esta obra 6 produto de uma

criagSo mais ou menos espontdnea. As observag6es realizadas ao longo desta

an6lise apenas pretendem revelar a presenga de uma organizagdo extremamente

logica.
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lll.15 Ritual, para orquestra op.103

I11.15.1 lntrodugEo

Ritual, para orquestra op.103 foi escrito em 1987, e n5o regista dedicatoria

no manuscrito autografo.

Na anSlise seguinte sdo utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos de

classes de notas (teoria pos-tonal) por serem pertinentes com a linguagem da

obra.

A obra est6 estruturada sobre uma introdugSo e sete sec96es. Lindembergue

Cardoso pede quatro repetig6es de cada uma das sete sec96es desde o primeiro

at6 a s6tima secgSo. A recapitulagSo e feita em forma arco, executando-se uma

vez so cada secqSo.

lntrodu96o

1 1 1 1 2222 3333 4444 5555 6666 7777

654321

lntrodugSo (coda)

Ao todo s6o 36 secgOes, 3+6=9, repetindo-se a presenga do n[mero que

caracterizou as 9 Variagoes, para fagote e orquestra de cordas op.98, na qual a

introdugSo tamb6m serve de coda. Numa nota no in[cio da partitura,

Lindembergue Cardoso faz refer6ncia a importdncia das repetig6es que servem

para caracterizar o "Ritual".
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clara, dedicando cada sec96o a um naipe ou combinag6o

lll.1 5.2 Gome nt6ri os anal iticos

lll.15.2.1Sobre a primeira secgio

I11,O,1,2,5,n [5,7,10,1 1,0,1]

lnveEeo do @njunto original

Figura 206 - Ritual, primeira secgSo
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A "constelag6o" que organiza esta primeira secgSo e funciona como material

bdsico da obra, como se pode observar na Figura 206, 6 a forma prim5ria:

(012368).

As formas normais desta primeira secgSo s5o duas: 111,0,1,2,5,71 e

15,7,10,11,0,11, que correspondem ds vers6es original e invertida da forma

prim5ria (012368).

Os campos harmonicos est6veis, o ritmo obsessivo resultado de um pulsar

constante de colcheias e as quatro repetig6es deste material fazem com que o

resultado musical esteja perto da hipnose que caracteriza qualquer "Ritual".

Figura 207 - Ritual, primeira secgSo, gestos simetricos

Tal como acontece nas 9 Variag1es, para fagote e orquestra de cordas

op.98, e como se observa nas pegas dodecaf6nicas os gestos sim6tricos, como os

que se exp6em na Figura 207, sdo relativamente frequentes. Embora este tipo de

tratamento do material musical seja comum desde os primordios da polifonia, em

Lindembergue Cardoso funciona como um recurso para elaborar

desenvolvimentos melodicos que criam resultados musicais particularmente

obsessivos.
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lmporta observar como o segundo grupo de onze notas que est6 construldo

sobre a inversSo da forma prim6ria original, at6 no contorno intervalar 6 uma

inversSo do primeiro grupo de onze notas (Figura 207).

Na Figura 208, compasso sexto da primeira secgSo, observa-se como as

simetrias em fungSo das direc96es intervalares (contornos), tamb6m fazem parte

da t6cnica utilizada por Lindembergue Cardosol13.

10 4

Figura 208 - Ritual, primeira secgSo, simetrias de contornos

a,,.15.2.2Sobre a segunda secgao

2 1 6 10
t------- --_--I---]

(012368)

l't,2.3,1,7,91

Figura 209 - Ritual, segunda seca6o

"'Da mesma maneira com que nas I Variagdes para fagote e orquestra de cordas op.98,
Lindembergue Cardoso altera o intervalo de quarta aumentada do tema Si-F6, pela quarta diminuta
da inversSo, aqui podemos estar numa situagSo semelhante onde a quarta diminuta Fa-D6 # tem a
sua invers6o na quarta aumentada D6 #-Sol.

329



A forma prim6ria principal est6 presente na melodia desta segunda sec96o a

cargo dos primeiros violinos (Figura 209).

Lindembergue Cardoso volta a recorrer a gestos sim6tricos na construgdo de

melodias (Figura 210). Nesta segunda secgSo observam-se dois casos: um, a

simetria da colocagSo nos extremos de subconjuntos de cinco notas (016) e a

simetria de quantidade de notas envolvidas, 5-3-3-5; outro, a simetria criada na

segunda parte da secgSo utilizando nos extremos o conjunto principal (012368) e

demarcado pela nota Sol (som 7). A presenga do conjunto (012368) estd

manifesta na ordem melodica, a cargo dos violinos primeiros, j5 que a textura que

a acompanha utiliza livremente o total crom5tico.

Figura 210 - Ritual, segunda secgSo, gestos sim6tricos

Ill.15.2.3Sobre a terceira secaao

Esta terceira secgSo, a cargo das madeiras e da percussSo, est6 construida

at6 ao s6timo compasso utilizando a forma prim5ria principal na sua transposigSo

sobre a nota L5 (Figura 211).
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Os ultimos dois compassos utilizam um subconjunto de quatro notas com

intervalos pertencentes ao conjunto principal de seis notas.

Figura 211 - Ritual, terceira secgSo

all.15.2.4Sobre a quarta secaao

Esta secgSo est6 a cargo dos metais e da percussSo. Como pode ver-se na

Figura 212, estl organizada inteiramente sobre as notas do conjunto principal

(012368) na sua transposigSo sobre Re #.

@
@
NE
o
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Figura 212 - Ritual, quarta secgSo

lll.15.2.5Sobre a quinta secaao

Este 6 uma secASo dedicada d percussSo. Como n6o h6 alturas para referir

intervalos a um conjunto de notas, podemos aplicar esse crit6rio ds duraq6es tal

como o que foi aplicado na sexta variagSo das 9 VariagOes, para fagote e

orquestra de cordas op.98.

Considerando a colcheia como unidade, temos durag6es utilizando as

figuras. 1-2-3-4-6, sendo o 4 correspondente d metade do 8, algarismo que fecha

a forma prim6ria original. O zero e inaplic6vel ao conceito de durag6es, o que d5:

(12346), um conjunto relativamente semelhante ao da forma prim5ria (012368).
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Tm.l.

4fr,

Perc.

Conga

Figura 213 - Ritual, quinta seca6o

A estrutura desta secaSo 6 basicamente bin6ria, participando os tlltimos

quatro compassos de uma aceleragio escrita causada pelas quatro semicolcheias

com que acaba cada compasso dos tom-tons e pela "subdivisSo bin6ria" dos

atabaques.

III.15.2.6 Sobre a sexta secAao

Esta secgSo sobrepOe simultaneamente a segunda secaSo (cordas) e a

terceira secgio (madeiras).

As formas normais correspondentes s6o: [1 ,2,3,4,7 ,91e [9,10,1 1 ,0,3,5].

Algumas das diferengas observadas na notagSo s6o objecto de coment5rio

nas Observag6es d margem (111.15.3), a seguir a estes coment6rios analiticos.
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Figura 214 - Ritual, sexta secgSo

111.15.2.7 Sobre a s6tima secgao

A s6tima secgSo junta os naipes das cordas, madeiras e metais no qual cada

um participa de uma versio diferente do conjunto principal de seis notas. As

madeiras e os metais na sua versdo original sobre as notas 11 (Si) e 2 (Re),

respectivamente e as cordas e a tuba na sua versSo invertida sobre as notas 11

(Si) e 5 (Fa) (Figura 215). A partir do terceiro compasso desta secgSo as cordas

utilizam o material derivado do conjunto original de seis notas na sua versSo

original sobre a nota 11 (Si), onde a textura est5 baseada num campo harm6nico

muito caro a Lindembergue Cardoso, trata-se de um cluster diatonico de cinco

notas.

334



:*, . r:'--=

Figura 215 - Ritual, setima secAao

No quarto compasso da Figura 215, a pulsagao constante de colcheia que

caracteriza a obra det6m-se sobre a nota mais aguda de toda a pega, como que

sublinhando o momento mais tenso da obra. A partir dal Lindembergue Cardoso

prepara a volta ao inicio nos compassos quinto ao oitavo desta sec96o com um

ostinato polim6trico a cargo das madeiras, os tom-tons e as cordas'

A segunda parte da s6tima secaSo recorre aos conjuntos originais iniciados

com nas notas 11 (Si) e 4 (Mi), estando este riltimo incompleto, bem como a

inversSo que comega com o som 0 (Do), tamb6m incompleta.
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As 0ltimas quatro notas pertencem ao conjunto original que comega com o

som 1 (Do #) que ser6 o agregado que estrutura a melodia da parte das cordas na

sexta secgio (Figura 216).

Figura 216 - Ritual, s6tima secgSo, segunda parte

No que diz respeito ao ritmo na s6tima secgSo observam-se duas m6tricas

diferentes entre as madeiras e a percussSo, onde as madeiras desenham

claramente o 11 por 8 (6+5) e os quatro tom-tons um 2 por 4 (Figura 217).

l\4adeiras

Ton-tons
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111.15.3 Observag6es i margem

O conjunto de notas de forma prim5ria (012368) est6 presente em toda a

obra como elemento estruturador como se de uma s6rie se tratasse, aparecendo

transposto e invertido.

Ao longo da pega aparece nas seguintes versOes:

Primeira secgSo:

Segunda secgSo:

Terceira secgSo:

Quarta secgSo:

Quinta secgSo:

Sexta secgSo:

Setima secgSo:

Considerando a nota

invertido observam-se seis

inicial de cada transposigdo

notas diferentes, Si, F6, Do#,

do conjunto original ou

La, Re# e Mi, as quais

[11,0,1,2,5,7]

15,7,10,11,0,1I

11,2,3,4,7,9)

[9,10,11,0,3,5]

[3,4,5,6,9,11]

11,2,3,4,7,91

[9,10,1 1 ,0,3,5]

[11,0,1 ,2,5,71

15,7 ,10,'1 1 ,0,11

111,1,4,5,6,71

[11,0,1 ,2,5,77

[0,2,5,6,7,8]

[4,5,6,7,10,0]

Original

lnvers6o

Original

Original

Original

Original

Original

Original

lnversSo

lnvers6o

Original

lnvers6o

Original
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formam um conjunto de forma prim6ria (012468), muito semelhante ao conjunto de

forma prim6ria (012368) que percorre este "Ritual" (Figura 218).

Figura 218 - Ritual, notas iniciais do conjunto em cada secgdo

Embora a sexta secAdo seja a sobreposigSo das segunda e terceira secg6es,

alguns pormenores de notagdo fazem supor que a pega foi escrita "sem olhar para

atr6s" para copiar o material musical empregue na sexta secgSo. Diferengas como

algumas alterag6es de precaugSo que faltam no segunda sec96o, como por

exemplo, o Do# das violas na oitava colcheia do quinto compasso (presente na

sexta sec96o), e as notag6es enarm6nicas, como por exemplo Sol#, rlltima nota

da parte dos contrabaixos no compasso s6timo da segunda secg6o, por L6b na

sexta secgSo, fazem supor que na segunda vez em que aparece o mesmo

material, a ortografia musical foi mais cuidada. So, talvez, a escolha de R6b, no

sexto compasso e na parte dos segundos violinos na segunda sec96o, contra o

Do# atribu[do para a sexta secgSo seja mais acertada para evitar o intervalo de

terceira aumentada (Do#-L6b) que aparece durante a segunda versSo do mesmo

gesto.
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lll.1 5.4 Para finalizar

Dois anos depois das 9 VariagOes para fagote e orquestra de cordas,

Lindembergue Cardoso escreve uma pega que, fiel a algumas prefer6ncias de

car5cter e estilo, como o hipnotico e a recorrOncia a ostinatie texturas mon6dicas,

volta a utilizar um conjunto de notas so para dar consist6ncia composicional e

musical a este "Ritual". A utilizag6o do conjunto neste caso 6 mais objectiva, mais

linear, mais evidente, talvez mais madura.

A prefer6ncia por uma quase unica articulagSo r[tmica de colcheias e um

campo harmonico unico ao n[vel dos intervalos, fazem lembrar o terceiro acto da

Opera Wozzeck, de Alban Berg, no qual duas cenas do referido acto sio

concebidas, respectivamente, como "inveng6es" sobre um acorde e uma figura

ritmica.

A prolixidade do trabalho, a variedade de transposig6es e invers6es do

Conjunto de forma prim6ria (012368), o trabalho melodico envolvendo contornos

sim6tricos, fazem supor que embora se tenha afirmado que Lindembergue

Cardoso nunca fazia rascunhos, neste caso devia ter criado algumas matrizes ou

esquemas previos, ou durante a composigSo, em folhas hoje infelizmente perdidas

ou ignoradas.
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lll.16 Monodica l, para clarinete e piano op.106

111.16.1 lntrodugio

Mon6dica l, para clarinete e piano op.106 foi escrita em 1988 e dedicada aos

25 anos da FundagSo de EducagSo Artlstica de Belo Horizonte-Minas Gerais.

Na an5lise seguinte s6o utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos de

classes de notas e da t6cnica dodecafonica, por serem pertinentes a linguagem da

obra.

Lindembergue Cardoso graduou-se com Ernst Widmer na Baia em 1974.

Valem alguns coment5rios de ex alunos de Widmer sobre como o professor suigo

abordava o dodecafonismo ou o serialismo para compreender melhor a posigdo de

Lindembergue Cardoso perante esta t6cnica.

As entrevistas foram realizadas pelo Dr. Paulo Costa Lima e publicadas no

seu trabalho de tese: Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia,

1999114.

PL (Paulo Lima) - S6rie, serialismo, ele trabalhava com isso?

AD (Aderbal Duarte) Trabalhava, colocava uma s6rie

(dodecaf6nica) no quadro, depois pedia o espelho, o

retr6grado da s6rie... agora ele n5o insistiu muito nisso, ali5s

ele ndo insistia muito na coisa t6cnica, o negocio dele era

muito acompanhado pela est6tica...

"o Lima, Paulo Costa, Ernst Widmer e o ensino da Composigdo Musical na Bahia. Salvador:
Gr5fica Santa Helena, 1999. Capitulo 4, Reconstruindo os procedimentos did6cticos; p6ginas 154 e
1 56.
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PL - Agora, o serialismo, chegava ao nivel de falar em quadro

serial?

Jo (Jamary oliveira) - Ah, isso sim, mas quadro serial do tipo

europeu, n6o Babbit; aquele quadro serial numerado de 1 a
12.

PL - E ele comentava alguma coisa sobre a relagdo dere

proprio com serialismo? Se ele utilizava as s6ries, como,
quando, ou at6 se tinha certa alergia...?

JO - VocO ndo encontra nada serial, mesmo depois... voc6

vai encontrar poucas coisas seriais, lalvez a homenagem a
Dylan Thomas.

Pl-Ceremony after afire raid?

Jo - Essa ai... foi exactamente no periodo da morte de Dylan

Thomas, e no periodo que Stravinsky estava a comegando a

escrever serial.

PL - Ent5o, quer dizer que a escolha dele foi mais via

Stravinsky.

Jo - Uma coisa que widmer nunca adoptou foi o serialismo
vienense; serialismo para ele era mais proximo ao sentido que

a gente hoje usa pra serialismo, nunca era dodecafonico...

PL -... Mais conjunto mesmo...

JO - E, mais conjunto.

Ainda no Livro Ernst Widmer e o Ensino da Composigdo Musical na Bahia

podem ler-se os testemunhos de Fernando Cerqueira, S6rgio Couto e o proprio

Paulo Costa Lima.115

"s Lima, Paulo Costa , Ernst Widmer e o ensino da Composigdo Musical na Bahia. Salvador-
Bahia, GrSfica Santa Hetena, 1999, p. 139 - 141.
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FC-ApesardequeeledavapragenteaintrodugSo,aoque

seria o dodecafonismo, serialismo, essas t6cnicas

sistem6ticas de tratar materiais... mas na hora de compor ele

deixava livre, fazia isso com exercicios, mas as peqas

princiPais a gente era livre.

sc - ... Era aquela ideia desde o inicio de lidar com o teu

universo, com teus codigos, e fazer voc6 superar seus

proprios codigos.

PL - ... Fazas prospecaoes t6cnicas nao sem checar atrav6s

da intui96o...Widmer esperava, portanto, que os alunos

desenvolvessem a capacidade de realizar prospecaSo

t6cnica, sem perder, no entanto, a'ternura'da intuigSo'

lll.1 6.2 Goment6rios analiticos

Em Monodica t de Lindembergue Cardoso revelam-se aspectos de como

Lindembergue Cardoso abordou a t6cnica dodecaf6nica realizando uma sintese

de alguns recursos utilizados, supostamente, desde 1965'

A base do material musical de tr6s secaOes da obra 6 uma s6rie

dodecafonica e o material de duas seca6es centrais apresenta derivagOes da

subdivis6o em conjuntos de classes de notas da dita s6rie. O tratamento

composicional da s6rie enquanto dodecafonica 6 orientado segundo principios

estabelecidos por Schonberg e utilizados de forma variada por L. Cardoso. A

an6lise das sec96es dodecaf6nicos concentrar-se-5 na descrigSo da manipulagSo

da s6rie, com o proposito de observar a atitude do compositor, relativa d t6cnica

dodecaf6nica, para gerar as alturas no decorrer da obra'

342



111.16.2.1A S6rie

Monodica l, para clarinete e piano op.106 tem como material b6sico a s6rie

dodecafonica que 6 ilustrada na Figura 219.

Os dois hexacordes s6o auto-complementares. Este tipo de hexacordes foi

utilizado por Lindembergue Cardoso nas s6ries dodecafonicas de A Festa da

Canabrava, para orquestra op.2, do Trio N"1, para violino, violoncelo e piano op.4

e de Srncronia fonetica, para soprano e piano op.50.

Todas as classes de intervalos estio contempladas na s6rie.

1 e 11: Do - R6b, La - Sib

2 e 10. Mi - Fa, Sib - Leb

3e9: Fe#- L6, Re-F6

4 e 8: Sol - Mib, Mib - Si

5e7:Si-Mi

6 e 6: Reb - Sol, L6b - Re

"

2 hrh

Figura 219 - Monodica, sdrie
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A s6rie m5e est6 subdividida

(Figura 220), nos quais, como na

polarizag6es tonais.

em tr6s modulos

s6rie de A Estrela

de quatro notas cada um

op.49 se podem observar

Figura 220 - Mon6dica, s6rie, modulos de quatro notas

Na Figura 221, ilustram-se quatro s6ries dodecaf6nicas entre a Fantasia,

para obo6 solo, escrita num caderno de apontamentos talvez de 1965 e a s6rie de

Monodica l, para clarinete e piano op.106. Observe-se como os inicios

correspondem ao modelo (016) que 6 recorrente no primeiro trabalho, a Fantasia,

para obo6 solo"u. Nas s6ries de A Festa da Canabrava op.2, de'1966, e do Trio

No1 op.4, de 1967, ndo se encontra este conjunto (016).

"u Obserrar as semelhangas entre as duas s6ries de 1977 '
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A) Mon6dica / op. 107, 1988

B) Sincronia fondtica op.50, 1977

C) A Estrela op.49, 1977

D) Fantasia para obo6, (caderno de trabalhos como estudante) (1 965?)

Figura 221 - s6ries de Monodica, Sincronia fon6tica, A Estrela e Fantasia

111.16.2.2 Tratamento da s6rie na primeira secgio

111.16.2.2.1 Reordenagao dos tetracordes da s6rie

Lindembergue cardoso cria outro operador que ndo prov6m dos

mecanismos previstos no sistema ortodoxo de composig6o com doze sons

(transposi 96o, i nversSo, retrogradagio, inversdo da retrog radagio).

Considerando os tr6s modulos de quatro notas, ou tetracordes, da s6rie

como ABC, pode observar-se no compasso 3, da Figura 222, a reordenagdo de
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ditos modulos numa outra sequOncia: BAC1t'. No compasso seguinte,

Lindembergue Cardoso utiliza o retrogrado da reordenagSo anterior.

No compasso cinco, outra reordenagSo 6 utilizada, sendo esta: CBA.

Este mecanismo 6 semelhante ao utilizado por Messiaen nas permutag6es

dos tr6s ritmos indios (falas), na primeira secaao de 'Reprises par interuersion" do

Livre d'orgue. Procedimentos semelhantes n6o foram utilizados no Trio No1 op-4.

sff. osinda CM Si. otr& A'B'C'

Figura 222 - Monodica, reordenagSo de tetracordes e notas do tetracorde

111.16.2.2.2 Reordenagao entre as notas dos tetracordes

Nos operadores resultantes pela reordenagSo dos tetracordes da s6rie

original, Lindembergue Cardoso ainda reordena as notas dentro de cada

tetracorde, por exemplo, 1234 para 2143. Este procedimento 6 observado no final

do compasso 5 da pega (Figura 222) e no inicio do compasso 6, onde a ordem

original das notas do tetracorde 1234 e substituida por 2143, pela recorr6ncia d

tt' Observar que a nota L5 que se observa na edigSo impressa foi substituida por um F6

devido, lalvez, a um erro de c6pia ou a uma desatengSo, sendo o F6 correspondente ao som 12 da

s6rie m5e.
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permutagao entre as notas das duas diades do modulo (ver 111.4.3.2.1.3). Este

mecanismo de permutagSo vai originar os tetracordes A'B'C'. Este recurso 6

igualmente visivel, mas com outro reordenamento, entre o fim do compasso 6 e o

inicio do compasso 7 da Figura 222 (A"B"c"), onde cada modulo 6 o retrogrado

do modulo original, por exemplo; 1234, para 4321.

Mais uma vez a referencia ao Livre d'orgue de Messiaen e pertinente. Na

p6gina 112 do livro Messiaen, de Robert Sherlaw Johnson118, encontra-se um

par5grafo dedicado ds permutagOes de c6lulas ritmicas na segunda sec96o da

primeira peqa, cujo conterido pode aplicar-se ds permutagoes entre as notas dos

tetracordes ABC de Monodica op.106 de Lindembergue Cardoso. O pardgrafo em

questSo transcreve-se a seguir de forma parcial:

ln addition to the permutation of the rhythmic cells in the first
movement, Messiaen also applies a different permutation
process to the individual nofes of each cell... Messiaen
describes fhis as a permutation in the form of a "closed fan,,.

111.16.2.2.3 Permutag6es em espiral

Lindembergue Cardoso procede alternando as notas da s6rie entre os

extremos, quase desenhando uma espiral, obt6m-se a forma da s6rie utilizada no

compasso 18 pelo clarinete (Figura 223).

118 sherlaw Johnsos, Robert, Messiaen,JM Dent & sons Ltd., London, 1ggg.
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Rotagdo circular original Rotagao circular retrogradada

7 6 8 5 9 4 10311 212',l1 12 211 3104 9 5 6 6 7

Figura 223 - Monodica, permutag6es em espiral

Este mecanismo pode observar-se no processo que utiliza Alban Berg na

Suife Lirica, para criar uma s6rie a partir de uma sucessao de quintas (Figura

224),1s, na secaao compreendida entre os compassos 24 e 28 de Mode de valeurs

et d,intensr'f6s e em //e de feu // de Messiaen (exemplos jdr referidos no corpo desta

tese), e em duas obras anteriores de Lindembergue Cardoso, o Trio No7 op'4 e a

Sincronia fon1tica oP.50.

162534

Figura 224 - Berg, primeiro hexacorde da s6rie da Surte Lirica

,,n Vale como exemplo o procedimento aplicado d primeira parte da s6rie de Berg, sendo

identico para ao segundo hexacorde da s6rie (Lab, R6b, Mib' Solb' Sib' Si)'
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111.16.2.2.4 Exposigfio paulatina de um operador

Um dos procedimentos da t6cnica dodecafonica 6 ir apresentando a s6rie e,

sem acabar de introduzir os sons todos, voltar ao inicio (ou at6 um ponto anterior)

parafazer circular os sons na ordem correspondente at6 ao fim. lsto acontece, por

exemplo, entre os compassos 12 a 17 (Figura 225)-

Este mecanismo foi utilizado por Lindembergue Cardoso no final da Fantasia,

para obo6 solo, so que a partir do retrogrado da s6rie.

1234 5678

Figura 225 - Monodica, exposigdo paulatina de um operador

111.16.2.2.5 Omiss6es de classes de notas

Omiss6es de classes de notas podem Ser observadas, em algumas

situag6es, sem que a nota omitida possa estar implicita noutro operador que

esteja a ser utilizado simultaneamente. Na transposig6o do retrogrado em L5,

compasso 18, como se pode observar na Figura 226,falta o som 6.

234 5 6 7 89101112

Retr6gEdo em La Faltaosom6(sib)

Figura 226 - Monodica, omiss6es de classes de notas e transposigSo
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Liberdades desta natureza encontram-se com relativa frequ6ncia na mfsica

de Alban Berg, mais especificamente nos andamentos lentos da Suife Lirica. A

Doutora llza Nogueira no seu estudo sobre o Trio No1, para violino, violoncelo e

piano op.4 traga um paralelo entre Ernst Widmer e Jamary Oliveira com Webern, e

entre Fernando Cerqueira e Lindembergue Cardoso com Alban Bergt2o. No intuito

de justificar o recurso observado neste ponto, a comparagSo parece nao chegar,

pois como observa o Doutor Christopher Bochmann, Berg pensa, durante as

primeiras d6cadas do s6culo XX, como o continuador de uma estStica que prov6m

do cromatismo exacerbado dos finais do s6culo XlX, onde as liberdades se

justificam em prol de uma procura de variedade numa t6cnica que estava a surgir,

enquanto que Lindembergue Cardoso, durante os anos 60 a g0 j6 tinha um

sistema suficientemente estruturado para quebrar ou enriquecer por meio de

alterag6es pequenas e circunstanciais. Estas variantes podem ter tido origem

nalguma apreciagSo auditiva posterior numa intengSo de quebrar o sistema (d

maneira de revelia)t" ou alguma distracgso moment6nea d qual todo compositor

est6 sujeito.

t'o Nogueira, llza Maria, Lindembergue Cardoso, Trio para violino, violoncelo e piano.
Marcos Hist6ricos da ComposigSo Contempordnea na UFBA. Salvador 2001. PAgina 54.121 ^''' Quanto a n5o adopgSo de um sistema passa a citar-se o testemunho de alguns colegas e
alunos de Lindembergue Cardoso retirados de entrevistas realizadas na Bala entre 12 e 13 de
Agosto de 2004. Keiler REgo, aluno de composigSo entre 1977 e 1982 comenta: -" Tinha
desaprego pelas estruturas acad6micas". Wellington Gomes; Aulas de percepgao, canto coral,
cursos de ferias em Diamantina, Madrigal da UFBA refere: -" Nunca se baseou numa Teoria ou
t6cnica composicionais, funcionasse ou n6o".
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111.16.2.2.6 Transposig6esdas6rie

Na primeira parte dodecafonica (A) s5o utilizadas apenas tr6s operadores da

s6rie, a versSo Original em Do, e as vers6es retrogradas em R6 (ver Figura 225) e

L6r (Figura 226).

111.16.2.2.7 lnsergio de notas alheias i s6rie

lnterpolagoes de sons individuais que n6o pertencem a s6rie s6o por

exemplo: o F6, 0ltima semicolcheia do segundo compasso; o Si, ultima colcheia do

terceiro compasso; o Do, d6cima figura do sexto compasso; o Si, ttltima

semicolcheia do compasso dezassete; o Fit#, ultima semicolcheia do compasso

20. Foram talvez motivadas ou por algum descuido ou por alguma razdo de ordem

melodica que escapa a estas considerag6es.

111.16.2.2.8 lnsergio de segmentos alheios i matriz

lnterpolag6es de mais de um som que nio pertencem d s6rie s5o por

exemplo: as riltimas duas semicolcheias do compasso nove, L5 bemol e Si bemol,

e a primeira figura do compasso 11, D6, os quais n5o pertencem a nenhuma das

s6ries envolvidas nesta passagem. Talvez funcionem como uma conclus6o de

ordem melodica, d maneira de cl6usula paru o Do que fecha o primeiro perfodo da

pega. Da mesma maneira o Mi bemol, 0ltima colcheia do compasso 21 e o F6,

primeira figura do compasso 22; bem como as riltimas quatro seminimas do

primeiro periodo (Si bemol, Mi bemol, L6 bemol e La) n6o pertencem a segmento

algum da Matriz T/1.
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Dr5 D6# Sol Mib Si Mi

si E)6 Fe# R6 Sib Mib

FA FE# D6 Lib Mi LE

La Sib Mi D6 kib Do#

Do# Re L6b Mi D6 Fd

Lab Le Mib Si Sol 06

Fe# La Sib Lab R6 Fe

FA Leb La Sol D6# Mi

Si RE Mib D6# Sot Sib

Mib rd# Sol Fe Si R6

Sol Sib Si Le Mib Fa#

Re Fe fe# Mi Sib Do#

rd# Sol D6# Le Fe Sib

Mib Mi Sib Faf R6 Sol

R6 Mib LE F6 D6# F6#

Mi Fe Si Sol Mib Leb

sib si Fe D6* Ld R6

Sol Ldb R€ Sib F6# Si

D6 Mib Mi R6 L6b Si

La 06 D6* Si F6 Lab

teb si D6 Sib Mi Sot

sib 06# R6 D6 Fe* Le

Mi Sol LeO Fa# D6 Mib

D6# Mi Fd Mib LA D6

Figura 227 - Mon6dica, matriz dodecafonica

Ill.16.2.3Tratamento das alturas na segunda secAio

Figura 228 - Mon6dica, c.28-44

Para comentar

teoria dos conjuntos

a secaao entre

de classes de

os compassos 28

notas, a qual foi ja

e 44 pode recorrer-se a

utilizada ao longo deste

Subconiuntc de tres sons provenientes da serie original: (016), (026), lO2Zt, lO2S), (01 2), (036)

Mon6dica l, Moderato, compassos 28 e 44

(025)
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trabalho. Como primeiro passo dividiu-se a s6rie original em seis subconjuntos de

tr6s notas entre os quais h6 dois, ou um Som em comum. Na Figura 228

localizaram-se esses mesmos subconjuntos na linha que conduz o discurso

musical entre os compassos acima referidos.

lll.16.z.4Tratamento da s6rie na terceira secgio

A terceira secg6o, Tempo l, volta a utilizar alguns procedimentos da t6cnica

dodecafonica. Nos primeiros quatro compassos um esquema sim6trico dos tr6s

tetracordes apresenta o desenho de um pedal como "intromiss6o" do som de um

tetracorde em outro (Figura 229).

Figura 229 - Mon6dica, c.45-48

O tetracorde A' prov6m da permutag6o de dentro para fora dos seus

elementos. 2-3-1-4, d maneira das permutag6es referidas na s6rie da Suife Lirica

de Alban Berg (Figura230).
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Figura 230 - Monodica, tetracorde A'

No compasso 49 (Figura 231), L. cardoso rearizou um complexo e

interessante processo de permutagdo.

l51217r394106r5r2

Figura 231 - Monodica, permutagSo pouco convencional, c.49-50
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Figura 232 - Mon6dica, mecanismo da permutag6o da Figura 231



Tanto os passos paru a direita, 1-5,2-7,3-9, como os passos paru a

esquerda, 5-2, 7-3,9-4, procedem por acr6scimo de um Som na SequAncia da

s6rie. Faltam as notas 8 e 12 e o procedimento 6 algo irregular122.

A partir do compasso 50, pode observar-se a transposigio em Si bemol da

s6rie original, na qual Lindembergue Cardoso pratica um contorno quase

sim6trico, com o seu eixo na s6tima nota (Re bemol) da Figura 233.

O ultimo gesto da secgflo volta a expor materiais dos modulos B e A.

lll.16.2.5Tratamento das alturas na quarta secaao

Para observar o tratamento das alturas na quarta secg6o, Lento, importa

recorrer d matriz para identificar subconjuntos de tr6s notas derivados da s6rie

original, e observar a utilizagSo de fragmentos de quatro sons de transposigOes da

s6rie.

t" Je foi referido o facto de a falta de alguma nota da s6rie ser observada n6o s6 em

trabalhos de Lindembergue Cardoso, como tamb6m em obras de Arnold Schonberg e Alban Berg.

6781234318763234

Figura 233 - Monodica, contorno quase sim6trico, c.50-51
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123 Stravinsky usa
Abraham and lsaac. Em
Norton, 1989, p.247.

356

R d6 4-56 R si 1-2-3

R d6 4-56-7

fragmentos de 6 sons provenientes
Lester, Joel, Analytic Approaches to

O mib 1-2-3

de transposig6es da s6rie em
Twentieth-Century Music, U.S.A

oft1-3-2

O t61-3-24

Figura 234 - Mon6dica, quarta secgao, modulos de tr6s notas

Figura 235 - Monodica, segmentos de 4 notas de transposigoes da seriel23

Ill.16.2.6Tratamento da s6rie na quinta secAao

Esta Iltima secgao, Tempo l, apresenta um tratamento relativamente

convencional da s6rie. A transposigSo em Si bemol na sua versSo original e o seu

retrogrado 6 seguida de dois fragmentos da dita transposigSo, quer o tetracorde B,

quer o tetracorde A (incompleto). No quinto compasso desta secgdo ouve-se

claramente a polarizagSo a Mi bemol maior, insinuada com um tratamento quase

tonal da versSo original da s6rie em Do. Para esta percepgio colabora o

tratamento do ritmo e a textura, j5 que a repetigdo e a disposigao das vozes,

principalmente do baixo induzem a ouvir a sequ6ncia harmonica: V - | - V em Mi

bemol maior. Observando a anSlise funcional na primeira pauta da Figura 236,

pode observar-se como a escolha da transposig6o em Si bemol determina a



polaizaeeo tonal em Mi bemol, como se funcionasse como dominante de Mi

bemol maiort'4.

A'emD6 &remd6 Cjemd6

Rer6gEdo em D6
B

Figura 236 - Monodica, quinta secgdo

A partir do compasso 14 desta secqdo (314), Lindembergue Cardoso recorre

as tr@s linhas inferiores da matriz (completas), tratando a transposigSo em Si

bemol alternando as notas 2-1-4-3-6-5-8-7-10-9-12-11, e expondo linearmente as

transposigOes em Mi e em Sol, por meio dos seus retrogrados (Figura 236).

O ultimo compasso, coda, apresenta uma slntese da s6rie original em D6,

intercalando elementos dos tetracordes A e C, incompletos, e acabando com uma

versio com rotaqOes do tetracorde B.

t'o vale este coment6rio como alusSo
trabalho e da obra em an5lise.

pontual sobre um tratamento pontual dentro deste

OriSinal em sib'

2 1 4 3 6 5 I 7 l0 9 12 1
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ll l. 1 6.3 Aspectos estruturais

Tomando como referOncia algumas obras de schOnberg e Berg, pode

observar-se como o ritmo e subsequentemente a forma, ainda estio ligados a

tradigSo tonal cl6ssica. Continua presente no ritmo o sentido de impulso e

repouso; e no sentido estrutural, (derivado desse movimento ordenado) a

apresentagSo do material, o seu desenvolvimento e a correspondente conclusdo.

Estas caracterlsticas que ligaram a nova m(sica alemd ao passado originaram

criticas provenientes de alguns compositores post-webernianos"u. O inicio de

Monodica / mostra claramente que o crit6rio ritmico est6 orientado para a

percepg6o de celulas criadas a partir de impulsos e repousos, arsis e fesis.

Na Figura 237 observam-se os impulsos r[tmicos referidos no par6grafo

anterior, marcados com ligaduras pontuadas, sendo a ultima nota da ligadura o

final do movimento ou motivo.

Figura 237 - Monodica, impulsos ritmicos, c.1 e 2

"u Schdnberg 6 um homem de tradigdo. por mais paradoxal que isto
possa parecer sentiu-se como um espirito aventureiro, mas nunca quis
provar as suas forgas numa revolta; os seus escritos provam-no, a sua
mfsica manifesta-o ainda mais. Ndo deseja criar uma m0sica em
contradigSo com a experiOncia musical que o precedeu, mas sim como
uma continuagSo desta...

Boulez, Pierre, Puntos de Referencla, Gedisa, Barcelona, 1999. (Minha tradugdo
portuguOs).
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A luz destas considerag6es o discurso utilizado para comentar a estrutura

formal 6 tambem baseado em crit6rios provenientes da m[sica tonal.

O ponto de partida para definir as sec96es desta forma, que pode considerar-

se como grande, porque as partes estSo desenvolvidas, ser6 o de considerar,

como as caracteristicas essenciais de uma secgSo, a t6cnica de composigSo

empregue, a sua textura e o seu car5cter. A mudanga destes tr6s elementos

define a mudanga de secgSo, enquanto a mudanga de um ou dois destes tr6s

elementos define um perfodo ou uma frase dentro da secaSo em an6lise.

Para fins analiticos foi utilizado o alfabeto latino a partir de A. Letras

mai0sculas para definir as grandes secgOes e letras minusculas para definir os

periodos destas sec96es.

A estrutura geral ser6:

Coda

a

A. (Vivace)

A t6cnica utilizada 6 a dodecafonica.

Atextura6amonodica.

O car6cter (relacionado com o tempo), est5 definido pelas indicag6es

metronomicas (originais do compositor), j6 que a palavra Vivace, e Moderato estSo

entre par6nteses, o que indica que foram agregadas pelo revisor. Ndo

acontecendo assim com as indicag6es de Tempo l, Lento e Coda-Presfo que s5o

originais do compositor.

A"A'A

a'
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No compasso 12 comega o perlodo b. Muda o impulso rftmico, muda o

car1cter, mas a t6cnica dodecaf6nica continua a ser empregue.

No compasso 17 volta o car6cter e o material ritmico do inlcio, definindo o

periodo a'.

A distensSo que acontece entre os compassos 22 para 27 deve-se ao

espa9amento dos ataques, d maneira de um retardando escrito. Muda o cardcter,

muda o impulso rltmico, mas a t6cnica de composigdo mant6m-se.

B: (Moderato)

Muda o tempo, por conseguinte o car5cter. Muda a t6cnica utilizada, agora a

s6rie n5o e linearmente manejada, embora sejam utilizados m6dulos de tr6s notas

do material serial original. Muda a textura no que a subdivisSo ritmica e impulso

r[tmico se refere, mudando por conseguinte, a secgdo, que tal como em muitas

formas cl6ssicas, 6 consideravelmente mais breve que o primeiro e formado por

um so periodo, de tr6s frases. Os tr6s primeiros compassos correspondem a uma

breve introdugSo, a frase mie est6 construida sobre quatro compassos e 6

repetida tr6s vezes em tr6s alturas diferentes. Os riltimos dois compassos podem

corresponder a uma breve e proporcional conclus6o da secgdo.

A': Tempo I

A serie mde volta a ser a base desta secgdo embora esteja tratada mais

livremente. O impulso ritmico apresenta elementos do primeiro compasso da obra

e o car6cter volta a ser definido pelo tempo, neste caso explicitado pela indicagSo

de Tempo l. Esta reexposigdo est5 composta por um so periodo.

C: Lento
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Uma vez mais mudam os tr6s pardmetros que foram definidos para analisar

esta forma. O car6cter define-se pela indicag6o de um novo tempo, a textura,

agora associada a um ritmo mais irregular, e o material musical volta a ser

resgatado dos modulos de tr6s notas provenientes da subdivisSo da s6rie mde.

A": Tempo I

O retorno aos tr6s pardmetros originais, numa frase de quatro compassos

cujo material musical 6 mais explicito, funciona como uma recapitulagSo.

A partir do compasso quinto deste Tempo I observa-se a Coda verdadeira da

pega definida pelo car6cter obsessivo do ritmo, cuja c6lula prov6m do primeiro

compasso da obra (quatro semicolcheias). Na parte do clarinete, as notas

sustentadas chamam a nossa memoria aS sec96es mais calmas e o

"desprendimento" da s6rie a partir do compasso de tr6s por quatro, Surge como a

percepgSo de um derradeiro impulso final.

A CODA final so faz sentido estrutural quando a pega 6 repetida as tr6s

vezes que o compositor sugere como tratando-se do gesto que quebra a hipnose

do transe provocada pelo ritual.

A forma geral, por tanto, trata-se de um rondo ABACA-coda.

lll. 1 6.4 Aspectos ritmicos

Seguindo o crit6rio pelo qual alguns materiais devem ser analisados segundo

o que se ouve, pode afirmar-se que o ritmo da primeira parte da obra, a partir do

segundo compasso 6 tern6rio (ver Figura 238), com unidade de colcheia (3/8), at6

ao fim do compasso nove onde as ultimas duas notas quebram a regularidade do
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tern5rio para funcionar como anacruse para o compasso dos quatro tempos

seguinte.

Este ritmo ternSrio vai ser estruturador do gesto com que finaliza a primeira

secgio da pega, entre os compassos 22-25 (Figura 238).

Figura 238 - Monodica, c.22-25

Os tiltimos compassos desta pequena secgSo (Figura 238) sio uma volta ao

quatern6rio inicial com car6cter conclusivo.

N5o existe relagSo entre as colcheias do 6/8 seguinte ja que a colcheia da

parteAe igual a264 e a da parte B 6 igual a216.

O motivo pelo qual L. Cardoso escreveu este claro ritmo de 3/8 camuflado no

compasso de 414 extrapola o dmbito deste trabalho.

lll.1 6.5 Para finalizar

A liberdade relativa da utilizagSo das t6cnicas seriais pode ser consequOncia

do m6todo de ensino do professor Ernst Widmer, que, como o proprio Schdnberg,

se recusava a dar muitas explicag6es sobre a t6cnica dodecafonica.
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Por exemplo, Schoenberg confessa ter-se recusado a dar

muitas explicag6es sobre seu m6todo aos seus alunos, por

pensar que n6o e util mostrar assuntos t6cnicos, o que todo

compositor tem que encontrar por si mesmo e pode fazer.t'6

Estas linhas acabarSo da mesma forma que comegaram, com citag6es de

ex-alunos de Lindembergue Cardoso, as quais podem funcionar como contradigdo

a este trabalho de an6lise.

"Nunca se baseou numa teoria ou t6cnica composicionais,

funcionasse ou n6o". (Wellington Gomes)

"N6o fazia rascunho. Widmer tambem nio". (Wellington

Gomes)

"Tinha desaprego pelas estruturas acad6micas". (Keiler Rego)

Desde o primeiro trabalho serial dodecafonico (referenciado nesta tese), de

Lindembergue Cardoso, a Fantasia, para obo6 solo, h5 uma tendoncia para

estabelecer um procedimento bSsico para depois o alterar com excepg6es

quebrando assim a rotina da tecnica.

A utilizagSo de s6ries com hexacordes auto-complementares e uma

caracteristica em L. Cardoso, observada no Trio N"1 op.4, de 1967, Sincronia

fon6tica, para soprano e piano op.50, de 1977 e Mon6dica l, para clarinete e piano

op.106, de 1988. Observar que o intervalo de tempo na composigdo destas pegas

6 de aproximadamente 10 anos.

126 Nogueira, llza Maria, Lindembergue Cardoso, Trio para violino, violoncelo e piano
Marcos Hist6ricos da ComposigSo Contempor6nea na UFBA. Salvador2001. P6gina 53.
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As irregularidades nos procedimentos seriais podem dever-se a que, depois

de acabada a construgSo da passagem, e por quest6es auditivas, tenha ocorrido

alguma alteragSo. Se assim for este procedimento pode considerar-se uma

esp6cie de anomalia na utilizagSo de uma t6cnica t6o rigorosa (e ao mesmo tempo

flexivel) como 6 a dodecafonica. A maneira de coment6rio recorre-se entSo d

citagSo do Doutor Paulo Costa Lima no inlcio desta anSlise, onde escreve:

...Widmer esperava, portanto, que os alunos desenvolvessem

a capacidade de realizar prospecgdo t6cnica, sem perder, no

entanto, a'ternura' da intuigSo.
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rv cApiruLo euARTo

O Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Na Sra.





lV.1 lntrodugdo

Numa carta escrita pela vitva de Lindembergue Cardoso, Sra. Lr-rcia Maria

Pellegrino cardoso, datada a21 de Junho de 2001, pode ler-se o seguinte:

f.
r-at"r i 6( *f 1ut-,

L)
&\ru 1..:r-;. r,

,a
6 .,.1,\2"-^,eJ: .y'J

t,r
\ \"\. W,raLrlqr ,\

,!1.
tf ;\ Nc c;nAa,/r *u-'l

Figura 239 - carta escrita pela sra. L0cia Maria peilegrino cardoso

Conforme suas palavras, na sua obra quase sempre havia o

acorde dos sinos da lgreja de Livramento de Nossa Senhora,

que por informagdo do Prof. Widmer, 6 o seguinte: Mi-F5 #-Si

ou como na obra "Prociss6o das Carpideiras" - Mi-Solb-Sl.

Seguem-se catorze exemplos extraidos de obras entre 1966 e 1985 onde se

pode observar que o acorde em questdo nao estava constituido pelas tr6s notas

acima referidas pela senhora Cardoso: Mi, F6 sustenido e Si (027), mas sim por

quatro notas susceptlveis de serem ordenadas por quartas ascendentes: Fe#, Si,

Mi e L5, (0257), como se de um acorde de setima de dominante com a quarta pela

terceira se tratasse.
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lV.2 Exemplos musicais

O Fim do Mundo, para sopros, piano, percussSo e coro op.1, de 1966,

compasso 175.

Figura 240 - O Fim do Mundo, c.175

A Festa da Canabrava, para orquestra op.2, de 1966, compasso109.

Figura 241 - A Festa da Canabrava, c.1O9

Procissdo das Carpideiras, para solista, coro de cdmara e orquestra op.8, de

1969, compasso 27.
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Figura 242 - Procissdo das Carpideiras, c.27



A Festa da Canabrava e Procisslo das Carpideiras s6o as obras referidas

pela senhora Lricia Maria Pellegrino Cardoso, na sua missiva de 21 de Julho de

2001, mas, talvez por um lapso devido a ndo ter conhecimentos musicais,

confunde a constituigSo dos acordes, sendo o escrito como Ml-Solb-Si o que se

encontra em A Fesfa da Canabrava, e o escrito como Mi-FA #-Si em Procisslo

das Carpideiras.

Especfros, para coro e orquestra op.10, de 1970, fltimo acorde.

e\ (tonga)

"ffi
t

P

4.

'.ffi

I

P

10,.rr.

'ffi

nl

p

,ffi

1

P

Figura 243 - Especfros, riltimo acorde

Fg.

"ttr
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Kyrie - christe, para coro, cordas, trbn. e sop. solo op.22, de 1971, final.

n=-

Figura 244 - Kyrie - Christe, final

Santo, para coro misto op.23, de 1972, compasso 37.

C6us

tr
es - tao che - ios da Vos-sa Gl6 ria da Vos - sa Gl6

da Vc - sa Gl6 ria da VG - sa Gl6

C6us

tr
es - teo che - ios da Vos-sa da Vos-sa Gl6
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Figura 245 - Santo, c.37



Sancfus, para coro misto e orgdo op.26, de 1gT2, compasso 37-44.

Pit) mos

Figura 246 - Sancfus, c.37-44

sedimentos, para quarteto de cordas op.27, de 1973, compassos 13-15.

Figura 247 - Sediemenfos, c.13-15

371



Sedimentos, para quarteto de cordas op.27, tiltimo acorde'

Figura 248 - Sedimentos, riltimo acorde

Dona nobis pacem, para coro misto op.28, de 1973, compasso 'l '

Dona nobis paoem

5'.

Lindomb€rgue Card@1973

P

2

Lh--

Figura 249 - Dona nobis Pacem, c.1
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Requiem, para dois coros e orquestra op.32, de 1g74, retra E de ensaio.

,J=m

(cud.)

s.

si -m

qur-ff R! - qui

diu

qd - m s-5r-I5

qu - m e-k.m

aU - fr @-b.tE,

qri - m @ - br-m

Figura 250 - Requiem,letra E
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Caleidosc6pio, para coro misto op.40, de 1975, p. 3.

,J=60

jp 
- 

Psubt --<:;1 
>

S Solo

S

c

T

B

b.c.

Figura 251 - Caleidosc6pio, P.3

Ave Maria, para coro misto op.46, de 1976, compasso 21.

Figura 252 - Ave Maria, c.21

b.c.

b.c

b.c.

San-ctaMa-ri - a o-ra-Pro-no - bis
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Rapsodia Baiana, para orquestra op.gS, de 1g82, compasso 15g.

160

fl

ob

cl

fg

tlpa

trpt

tbn

mll

Figura 253 - Rapsodia Baiana, c.15g

sinfonia op.100, de 1985, compasso 16T do primeiro andamento.

moltorall,- _ _

Vplino I

Violino ll

Mola

Molonelo

Contrabaixo

Figura 254 - Sinfonia,lo andamento, c.167
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rv.3 Reconstituindo um Processo

Se ele estivesse fazendo uma obra, ele praticamenle fazia a

gente ficar pensando com ele, porque desde o comego ele

mostrava pra gente todo um mecanismo de t6cnica

composicional, do que ele pensava..."'

Jos6 Coelho Barretol2s

1V.3.1 A origem de uma ldeia

1V.3.1.1 Officium Sepulchri, de Ernst Widmer

O processo de identificagao de influ6ncias 6 de facto incompleto e inftil se

n5o se conhece minimamente o objecto imanente, influente, origin6rio.

Na Semana Santa de 1966, deu-se um evento que deu origem ao Grupo de

Compositores da Bahia no Teatro Vila Velha da cidade de Salvador- Foram

estreados 7"e pequenos oratorios para coro, Sopros, e percussSo: a elegia Eu vos

anuncio a consolagdo, de Fernando Cerqueira, Exortagdo Ag6nica, de Milton

Gomes, o monodrama Pitatus, de Nicolau Kokron, lmprop6rios, de Antonio Jos6

Santana Martins, Do Dialogo e Morte do Agoniado, de Rinaldo Rossi, Nu, de

Jamary Oliveira e Officium Sepulchri, de Ernst Widmer; sob a direcado de Rinaldo

Rossi e Ernst Widmer, e supondo que tenha sido trabalhado nesta 6poca para

,r, Citado em Lima, paulo Costa , Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia,

Salvador-Bahia, FAZCULTURA/COPENE' 1 999'

"u Aluno de Ernst Widmer durante a d6cada de 1980'
,r* N;;;; significativo de obras, o qual coincide com a classe de intervalo do Simbolo.
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participar na apresentagSo do Grupo durante a Semana Santa, O Fim do Mundo

de Lindembergue Cardoso, ficou sem estrear.

A composigdo de Ernst Widmer foi publicada dentro dos Marcos Hist6ricos

da ComposigSo Contemporinea na Universidade Federal da Bahia e analisada

dentro do mesmo contexto pela Doutora llza Nogueira, cujos coment6rios

analiticos podem servir de ponto de partida para despertar a curiosidade sobre um

sistema harmonico e um intervalo, a saber, harmonias baseadas em acordes por

quartas e o intervalo de quinta.

Uma an6lise independente daquele texto veio a revelar a ideia t6cnica

utilizada pelo mestre suigo, a possivel influ6ncia que determinou a qualidade do

intervalo Simbolo e alguns elementos composicionais que revelam uma profunda

reflexSo estruturadora e simbolista.

A seguir aos coment6rios analiticos da obra de Ernst Widmer, passaram-se a

referenciar situag6es onde o grupo de discipulos pode ter sido influenciado pela

obra do mestre.

Neste texto nflo se repetiram as consideragOes que se podem encontrar no

trabalho da Doutora llza Nogueira, tentando-se colocar no papel as observagOes

originais como forma de contributo ao trabalho realizado pela equipa da UFBA.

O ponto de partida para estes coment6rios ser6 a identificagSo dos niveis

estruturais da pega, seja em fungSo do texto, seja a divisSo em partes em funqao

das texturas ou dos campos harm6nicos utilizados'

No esquema da estrutura geral apresentado na Figura 255, as quatro cores,

vermelho, amarelo, verde e azul, correspondem aos quatro agregados b6sicos

que Ernst Widmer utiliza na sua obra.
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A secASo de ouro corresponde aproximadamente ao compasso 37 e est6

marcada a cor de laranja.

Quem
Quaritis
In
Sepulchro

Jesum
Nazarenum

Completo

Completo
11

4,7,2,9

4,7,2,9

Non Est Hic

Resurrexit

SecASo de ouro

transigSo)

7,s,0,7,2,9

5, 4,2

70, 4,3, 6
4,3, 6

10

Completo

10, 11, 6

Completo

t2
11
8

1
2
3
4
5
6
7
8

10
11
t2
13
14
15
16
t7
18
19
20
2t
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31

6
7

9

10

37
38
39
40
4t
42
43
44
45
46
47
48
49
50
51
52
53

55
56
57
58
59
60
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Figura 255 - officium sepulchri, esquema da estrutura gerar da obra



A cor vermelha corresponde ao agregado (0369) realizado pelas sirenes

entre os compassos 2 e 5 da primeira pdgina da partitura (Figura 256).

Figura 256 - Officium Sepulchri, c.2-S

O agregado (0369), como se ver6 adiante, vai ter uma fungao estruturante

devido d sua tendOncia polarizadora cldssica.

A cor amarela corresponde ao agregado dodecafonico que Widmer escolheu

para ser utilizado no primeiro tuttida obra, no compasso 6 (inicio da p6gina 2 da

partitura).

No agregado dodecaf6nico, pode ver-se, talvez, a principal influencia, no que

d escolha do material musical se refere, que induziu o pensamento de Widmer.

No agregado de doze sons e em fungSo da sua instrumentag6o pode ver-se

o protagonismo de um intervalo que tamb6m 6 gene da s6rie dodecafonica que

supostamente o professor suigo teve em mente, enquanto procurava cristalizar a

ideia musical para Officium Sepulchri.

Na Figura 257, o agregado dodecafonico que se encontra no inicio do sexto

compasso de officium sepulchri, pode ver-se arpejado, permitindo assim, uma

(036e)
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melhor observagdo das suas relag6es intervalares, e na Figura 258 pode ver-se a

an6lise de alguns aspectos da sua instrumentagSo.

Figura 257 - Officium Sepulchri, agregado dodecafonico, c'6

O agregado da Figura257 est6 construido pela sobreposigdo de tr6s acordes

triade, um acorde perfeito maior, um acorde perfeito menor e um acorde perfeito

aumentado, enquanto a omissa triade diminuta, estS contida no conjunto (0369)

que abriu a pega. Os 0ltimos tr6s sons da suposta s6rie estSo ordenados por

quintas sobrepostas (027).

As fundamentais das tr6s trlades e a fundamental do agregado por quintas

sobrepostas "coincidem" com as fundamentais dos quatro agregados origin5rios,

ou utilizando uma palavra cata a Ernst Widmer, das quatro "constelag6es"

utilizadas na obra (Figura 258).
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Figura 258 - officium sepurchri, quatro agregados origin6rios

o intervalo valorizado pela instrumentagio (timbres iguais tendem,

dependendo do intervalo e do registo utilizado, a criar uma maior fusdo entre os

sons intervenientes, pondo a descoberto as caracteristicas intrinsecas do intervalo

instrumentado dessa maneira), como se observa na Figur a 2Sg 6 a quinta perfeita

(intervalo 7).

2fg. 2trbn2pas.

Figura 259 - officium sepulchri, valorizagdo do intervalo de 5a

A s6rie que comunga caracteristicas semelhantes com respeito d ordem dos

sons do agregado dodecafonico de officium Seputchrie suas implicancias tonais 6

a s6rie dodecafonica do concerto para viorino de Arban Berg, a quar tamb6m, mas

de uma outra forma valoriza o intervalo de quinta perfeita (intervalo Z), intervalo

2cl. ob/fl.
a-
-

Tutti
1..-
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que para Alban Berg estava associado a morte, como se pode verificar no terceiro

acto de Wozzeck,e no momento da morte do Dr. Sch6n, em Lulu,130

Na s6rie do Concerto para violino de Alban Berg exposta na Figura 260,

pode observar-se (como no agregado dodecafonico de widmer) a sobreposigSo

de quatro acordes perfeitos alternando entre menor e maior e a conclusSo da s6rie

utilizando a referancia a Bach (como simbolo fr.rnebre), com o inicio do coral Es isf

genug, pertencente d vig6sima cantata'

Figura 260 - Berg, s6rie do Concerto para violino

sintetizando, pode concluir-se que a s6rie do concerto de Berg e o agregado

dodecafonico de Officium Sepulchri de Widmer participam da mesma estrutura

musical e simbolica, a saber: sucessSo de acordes triade e um simbolo f0nebre na

finalizaEso, al6m da valorizagSo do intervalo de quinta (intervalo 7)'

''o Cf. Referencia d simbologia em Alban Berg em: lll'4'3'2'1'13
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A razdo do Simbolo em Berg 6 obvia, o concerto 6 uma esp6cie de Requiem

d memoria de Manon Gropius; enquanto que a razdo do Simbolo em Widmer n5o

6 menos evidente, tratando-se de uma obra que celebra a RessurreigSo do Cristo

crucificado e morto na Sexta-feira da P6scoa.

Este agregado dodecafonico ser6 utilizado por Widmer ao longo da segunda

grande sec96o da sua obra, a saber, entre os compassos 6 e 45, onde o texto

principal 6 exposto.

O Aleluia final utiliza uma transposigSo incompleta (dez sons) do agregado

dodecafonico (a verde na representagSo estrutural), sendo os sons que faltam

para completar a transposigdo meio-tom abaixo, os riltimos dois, a riltima quinta

fatidica do Simbolo funebre, j5 que se trata do canto de louvor que comemora a

vit6ria da vida sobre a morte.

O ultimo agregado de Officium Sepulchri (Figura 261), destacado na an5lise

em azul, so ocupa o 0ltimo compasso da pega, como se de uma ultima badalada

se tratasse.

s.

c-

T.

Bar.

B.

Figura 261 - Officium Sepulchri, riltimo agregado
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Neste caso, pode ter ido Widmer procurar ao som das badaladas da Catedral

de Ys, representadas por um agregado muito semelhante no prel0dio para piano,

de Debussy, lX...La Cathedrale engloutie (Figura 262), o qual participa da

sobreposigSo de quartas ou eventualmente quintas.

Na Figura 262 uma possibilidade de representagSo do som imponente dos

sinos da Catedral de Ys encontra-se nos primeiros seis compassos do exemplo,

na forma do agregado. Sol, Do, R6, Fe (0257), participando de quatro dos cinco

sons do ultimo acorde de Officium Sepulchri.

Em 191 1 , a um m6s da morte de Gustav Mahler, Arnold Schonberg escreveu

o rascunho da ultima das suas seis pegas para piano op.19. O inicio baseado em

conjuntos (025) e (027), recorrendo a equivalGncia de oitava (talvez

arbitrariamente), pode simbolizar as badaladas, neste caso f[nebres.

*.

-U -.--

3 3 3;;-ii-*-....-.-.-.-'{.---

tom:r rrrr durctd
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No esquema da estrutura geral da obra representado na Figura 256, pode

ver-se, na coluna da direita como as sec96es segunda e terceira, baseados no

agregado dodecafonico e no conjunto de classe de notas de forma primdria

(012345789T), respectivamente, sio susceptlveis de ser utilizados parcialmente

nos subconjuntos:

Compasso 6: Total crom6tico completo.

Compasso 7. (0123456789T), falta o som 11.

Compassos 8-11 : (0123578T), faltam os sons 2,4,7 e g.

Compassos 12-38: (0123578T), faltam os sons 2,4,7 e9.

Compassos 39-40: (013578), faltam os sons 0,1,2,5, 7 e 9.

Compassos 41-44: (012345679), faltam os sons 2,4 e 5.

Compasso 45 (023579), faltam os sons 3,4, 6 e 10.

Compassos 46-47: (0234579), faltam os sons 3, 4 e 6.

Compassos 48-53: (01234578T), falta o som 10.

Compassos 54-56: (012345789T), conjunto completo.

Compassos 57-59: (0234579), faltam os sons 6, 10 e 'l 1 .

Na Figura 263 passam a observar-se algumas das relagOes estruturais entre

os agregados principais e como em funq6o disto a pega tem certa estrutura

sim6trica.

Alguns par5grafos acima, jii foi referenciado o facto de que os dois conjuntos

centrais, o agregado dodecafonico e o conjunto de forma prim6ria (012345789T),
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estavam em relaQao de transposigSo d dist6ncia de meio-tom descendente, e foi

explicado o porqu6 da falta de dois sons no segundo agregado.

Os conjuntos principais, primeiro e quarto, estSo relacionados entre si como

se de uma resolugSo tonal dominante - tonica se tratasse, resolvendo as tens6es

do primeiro no quarto agregado.

Outro elemento que colabora para estabelecer certa simetria estrutural e o

desenho melodico que se encontra entre os compassos 8-11 no segunda secg6o,

e 57-59 na terceira secg6o, que participam da mesma forma prim6ria, mas

estando em relagSo de inversSo um com o outro.

No esquema representado na Figura 263, observa-se que a estrutura linear

das notas que constituem o agregado entre os compassos 8-38, tamb6m 6

sim6trica em fungSo dos intervalos 1 e 2 que a constituem, tal como se verifica a

simetria na disposig6o das terceiras do agregado:

4343434

Na Figura 263 tamb6m se pode observar como Widmer constroi agregados

com mais elementos em cada uma das tr6s perguntas que as Tr6s Mulheres

Iazem ao Anjo d maneira de crescendo harmonico, o qual 6 acompanhado de um

aumento da densidade ritmica.

N6o deixa de surpreender a relag6o entre os baixos dos diferentes conjuntos

parciais ao longo da obra, os quais configuram duas triades menores, a de 16

bemol menor e a de sol menor, curiosamente relacionadas pelo intervalo 1, o

386



mesmo intervalo que

primeiro e quarto.

relaciona os baixos dos conjuntos segundo e terceiro, e

\o2u57l#
8-11

8

3940 4144 45 4647 48-53

69679

I@U571ffi
54-56 57-59 60

1075

12-38

8

Ofiicium S€pulchri

h;0.\
Ouem quasritis
ln Sepulchrc?
J€sum Nazarenum

Non oslhic Resurexit

Figura 263 - Officium Sepulchri, sintese anal[tica da obra

Seguidamente ilustraram-se alguns momentos nos quais o professor Widmer

foi valorizando estruturas construidas por superposigSo de quartas ou quintas

acompanhados em alguns casos de coment5rios que possam relacionar estes

trechos com algum significado simbolico.

Na Figura 264 o desenho melodico descendente da flauta, compasso 6, no

Ambito de uma quarta est6 suportado harmonicamente esp6cie de organum pot

parte do obo6.
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5

i = ?i

Figura 264 - Officium Sepulchri, c.6

Na Figura 265, correspondente ao s6timo compasso da obra, destacam-se

trds elementos. O primeiro que salta d vista 6 o desenho do clarinete que participa

das notas que constituem o conjunto (02357), onde as notas extremas da melodia

encontram-se d distanga de uma quinta. Seguidamente, e mais audivel, 6 o

desenho das tr6s primeiras notas da trompeta, as quais constituem o conjunto

(025), e finalmente a valorizaqdo da quinta por parte da harmonia a cargo dos

trombones, o fagote e uma trompa e a flauta e o obo6, por meio do recurso de

utilizagSo de timbres semelhantes, observado no compasso sexto.
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Aparentemente, Ernst Widmer na sua oratoria, tenta fazer corresponder o

gesto ou simbolo musical com o significado do texto, por exemplo, na primeira

intervengSo do coro cantado quando o Anjo pergunta ds TrOs Mulheres: Quem

quaeritis in sepulchro?, (Figura 266) o material musical utilizado sdo as notas Mi

bemol, Ld bemol e Sol bemol (025), as quais podem ser ordenadas por quartas

(ou quintas) sobrepostas, embora falte o R6 bemol para completar o agregado, o

qual aparece significativamente como primeira nota da resposta das trds

mulheres: Jesum Nazarenum. Este tipo de procedimento faz lembrar alguns

madrigalismos praticados por Monteverdi ou Bach, os quais n6o descreviam uma

situagSo completa como alguns gestos que se encontram nas Sonafas Biblrcas de

Kunhau, mas sim sublinhar com m[sica uma palavra ou um conceito, neste caso

possivelmente o sepulcro e o Cristo morto, por meio da sobreposigSo de quartas

ou quintas.

,JE.SUM NA-ZA.RE. NUM'

,rtr

3 Sop. solistas

"JE.SUM NA.ZA-RE

"f

"JE-SUM NA.ZA-RE . NUM'

d p<> ,,lf < >.

"OUEM OUAE-RI. TIS?"

"f p<>

"QUEM OUAE.RI. TIS?

"OUEM OUAE.RI. TIS?"

.OUEM OUAE.RI- TIS?'

Figura 266 - Officium Sepulchri, c.18
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O ultimo conjunto utilizado na frase das tr6s mulheres 6 um agregado cujas

notas s5o susceptiveis de ser ordenadas por quartas ascendentes, Si bemol, Mi

bemol e L6 bemol (027).

No compasso 37 da mesma obra de Ernst Widmer, e tamb6m num gesto

musical a cargo do coro cantado a sentenga: Non est hic: Resurrexit, tem um

tratamento quase madrigalistico (Figura 267). Novamente perante a negagSo da

presenga de Jesus o material musical 6 o acorde por quartas incompleto, conjunto

(025), que aparece num contexto de interrogagdo liter5ria no exemplo anterior. A

palavra Resurrexit est5 cantada com outro acorde susceptivel de ser ordenado por

quartas ascendentes, no qual a nota que falta para o completar, tamb6m 6 o Re

bemol (0247).

,NON ES . THIC: NON ES - THIC

f
,NON ES . THIC: NON ES - THIC: RE.SUR-RE - XIT"

Figura 267 - Officium Sepulchri, c.37

A utilizagSo madrigalistica do acorde por quartas feita por Ernst Widmer em

Officium Sepulchri6 de uma riqueza e subtileza not5veis seja do ponto de vista

estrutural ou do expressivo.
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Como estas linhas so obedecem ao proposito de declarar a recorr6ncia a

certas atitudes composicionais, ndo 6 pertinente a an6lise pormenorizada da obra

completa do professor sufgo.

Uma 6poca imbuida de simbologias, a Semana Santa; uma partitura

composta pelo professor de um curso na qual utiliza um "Simbolo ftrnebre"

historicamente reconhecido de uma forma pertinente, recorrente e musicalmente

inteligente e um simbolo de louvor; um desafio langado aos compositores que a

partir daquele momento passam a constituir o que se veio a chamar o Grupo de

Compositores da Bahia; aulas que acompanharam e apoiaram a criagSo dos sete

pequenos oratorios para coro, sopros e percusslo: a elegia Eu vos anuncio a

consolagdo, de Fernando Cerqueira, Exortagdo Agonica, de Milton Gomes, o

monodrama Pilatus, de Nicolau Kokron, lmproperios, de Antonio Jos6 Santana

Martins, Do Dialogo e Morte do Agoniado, de Rinaldo Rossi, N4 de Jamary

oliveira e officium sepulchri, de Ernst widmer, e supondo que tenha sido

trabalhado nesta 6poca para participar na apresentagSo do Grupo durante a

Semana Santa, O Fim do Mundo de Lindembergue Cardoso. Neste contexto, as

palavras de Jos6 Coelho Barreto citadas no inicio deste texto fazem-se outra vez

presentes; e algumas "coincid6ncias" ou "obedi6ncias" que se enumeraram a

seguir, puderam ajudar para um possivel reconhecimento de momentos que

partilharam o Slmbolo com o Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Na

Sra., introduzido no inlcio deste capltulo na carta redigida pela senhora Lucia

Maria Pellegrino Cardoso.

A maneira de descrigSo de algumas situagoes, chama-se a atengdo de que

em Eu vos anuncio a consolagSo de Fernando Cerqueira, Nu de Jamary Oliveira,
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lmproperios de Antonio Jos6 Santana Martins, Exortagdo Ag6nica de Milton

Gomes, Do Diitlogo e Morte do Agoniado de Rinaldo Rossi, todas partituras

editadas pelos Marcos Historicos da ComposigSo Contempor6nea da

Universidade Federal da Bahia, seja o agregado constituido pela sobreposigSo de

quartas (ou quintas), seja o intervalo de quinta s6o utilizados ora expressivamente

ora estruturalmente pelos compositores acima citados e tendo em conta o conceito

de equivalEncia de oitava.

1V.3.2 As lnfluGncias da ldeia

lV .3.2.1 Eu vos anuncio a consolagdo, de F. Cerqueira

Fernando Cerqueira distribui entre as vozes do coro o acorde por quartas

constituldo pelas notas: La, R6, Sol e D6 (0257) numa disposig6o semelhante d

disposigSo utilizada por Lindembergue Cardoso, um acorde de s6tima de

dominante com a quarta pela terceira.

A pega de Fernando Cerqueira comega, segundo a an6lise editada pelos

Marcos Historicos da ComposigSo contempor6nea na Universidade Federal da

Bahia, com um canto ind[gena, provavelmente Yawalapiti, mas o agregado Si, R6,

Fa e L6 bemol, que constitui este canto coincide com o primeiro agregado da obra

de Ernst Widmer.

No compasso 11 da obra de Cerqueira identifica-se outro procedimento caro

ao professor Widmer, a bifonia, recurso que ser6 explorado sistematicamente ao

longo da elegia.
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J5 na letra A de ensaio um desenho semelhante d transigSo de Officium

Sepulchri (41-44), valorizando o intervalo de quarta, evidencia-se, mas em lugar

de acabar no conjunto (025), acaba no conjunto (0369). Um gesto an5logo, mas

invertendo os intervalos, encontra-se no compasso 79 da elegia.

Figura 268 - Cerqueira, Fernando, Eu vos anuncio a consolagdo, c.63

Sumariamente pode dizer-se que a obra de Cerqueira espelha alguns

elementos da obra do professor, como ser: o primeiro agregado, a refer6ncia d um

gesto semelhante com a bifonia, a recorrdncia ds "trompetas apocalipticas" e aos

conjuntos construldos pela sobreposigSo de quartas.

lV.3.2.2 Nrt, de Jamary Oliveira

Embora de car6cter e contextualizaglo pentatonicos, o in[cio da pega de

Jamary Oliveira apresenta quatro momentos onde o acorde por quartas L6, R6,

Sol e Do (o mesmo encontrado na obra de Fernando Cerqueira) em diferentes
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disposig6es

musical.

tem certa fung6o estrutural, pautando ou articulando o discurso

t*nto J - 60

N6
Coro misto, Nmador e Grande Caixa

,,,P

\f modemo
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Figura 269 - Oliveira, Jamary, N4 inicio

Nrl c@o e criN
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Jamary Oliveira al6m de utilizar os modos pentatonicos e hexafonicos

espelha da obra do professor Widmer o crit6rio de estruturar o trabalho em fungSo

de campos harmonicos diferentes.

1V.3.2.3 lmprop6rios, de Antonio Jos6 Santana Martins

Quase d maneira do Officium Sepulchri, Tom 26 elimina uma das notas

constituintes do acorde por quartas (R6) para so apresentar no inicio da sua

oratoria o agregado: Si, Mi, La e Sol (0247), valorizando as quartas Si - Mi e Mi -
L5, o qual tem tr6s notas comuns com os acordes anteriores observados nas

obras de Oliveira e Cerqueira.

Alem deste inicio caracterfstico, a obra de fom 26 recorre aos intervalos

melodicos de quinta perfeita e quarta perfeita d maneira de um Urmotiv.

Impropdrios

tu

Figura 270 - Martins, Antonio Jos6 Santana, lmprop6rios, inicio

Ant6nio Jo# Sanuna Mmins (Tom 26)
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lV.3.2.4 Exortagdo Ag6nica, de Milton Gomes

O inicio da oratoria de Milton Gomes 6 o mais claro e explicito, colocando

logo o acorde por quartas constitufdo mais uma vez pelas notas L6, R6 e Sol,

valorizando neste caso em particular a sua disposigSo na inversSo de quintas

sobrepostas: Sol, R6 e L5 (027).

O intervalo de quinta ser6 valorizado ao longo de toda a obra.

Exortaqio Agonica *

IW

rO l.fu1r@ s r!fu.ion&$6k. krmis&.si&dd,d&..rd&dc ml@&dlb'

SBbdrtI&@

Figura 271 - Gomes, Milton, ExortagSo Agonica, infcio
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1V.3.2.5 Do DiSlogo e Morte do Agoniado, de Rinaldo Rossi

Rinaldo Rossi passa a valorizar neste exemplo extraido das p6ginas 3 e 4 da

sua oratoria, da mesma maneira que Milton Gomes, a disposigSo por quintas do

acorde quartal: Mi, Le, R6 e Sol (0257), o qual participa das notas comuns ds

outras oratorias (menos a de Tom ZO): L6, R6 e Sol.

A[

rmp-

Figura 272 - Rossi, Rinaldo, Do Dialogo e Morte do Agoniado, p.3
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bruco m6 eu sei da dor que sertli estio os lirios. esuta o meu segredo:

Figura 273 - Rossi, Rinaldo, Do DiSlogo e Morle do Agoniado, p.4

IV.3.3 Para finalizar

A utilizag6o colectiva e herm6tica dos Simbolos numa 6poca do ano (a

P5scoa) de grande envolvimento religioso, numa cidade extremamente devota,

por parte de um grupo ecl6ctico e heterog6neo d procura de uma identidade, faz
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todo sentido para o teor especulativo que orienta estas linhas. Mas so a

demonstragSo matem6tica e digna de credibilidade e F6.

Os Simbolos? o intervalo de quinta, e o conjunto (027) est6o valorizados na

obra do mestre, Officium Sepulchri, e a partir dai, projectado nas obras dos

discipulos.

O intervalo, segundo a sua denominagSo algoritmica, estd presente no

n0mero de obras estreadas na Semana Santa de 1966, Sete.

Lindembergue Cardoso n5o estreou. Foi por doenga, ou nio acabou a tempo

a sua obra?

A sua obra 6 a rinica de que temos noticia que incluia o piano no orgdnico

instrumental. ser6 por isso que foi exclu[da at6 antes de ser acabada?

Lindembergue Cardoso apropriou-se dos Simbolos, utilizou-os at6 em

contextos mais "profanos", onde talvez o Sentido Original se dilui num sentido

mais estrutural ou ocasional.

Lindembergue Cardoso valorizou os Simbolos, elevando estes d categoria de

protagonistas como intervalo enigma no seu Trio No1, para violino, violoncelo e

piano op.4 ou Acorde de Nossa Senhora.

Lindembergue Cardoso valoriza um dos Simbolos por defeito nas suas 9

VariagOes, para fagote e orquestra de cordas op.98, quando os tr6s sons, as tr6s

classes de notas que faltam no conjunto principal de nove sons formam entre elas

um acorde por quartas (027).

Lindembergue Cardoso fez alarde de um sentido da oportunidade inteligente,

sem prejuizos, dindmico e corajoso quando partiu de um gesto eventualmente

colectivo para o transformar numa imagem de marca, pessoal e intransmissivel.
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V CONCLUSOES





V.1 Conclus6es

A 25 de Julho de 2006, numa entrevista concedida na Pousada de palmela,

Portugal, o Doutor Jamary Oliveira referiu-se d mistura de estilos de Lindembergue

Cardoso como uma consequ6ncia da postura ecl6ctica do Grupo de Compositores

da Bahia.

A ideia fundamental foi langada por Ernst Widmer no Boletim 3 de 1968. p.4-

8, "Principalmente estamos contra todo e qualquer principio declarado".

Justificando tal declaragSo, Widmer continua:

A razdo disso e que h6 grupo mas n6o escola. sou contra

escola, porque sou pela aplicagdo de principios heterodoxos.

Por isso mesmo sempre procuro estimular a composig6o

'livre', paralela e anterior ao estudo da teoria, do contraponto,

da harmonia, da andlise, da fuga, do cdnone, do prel(diocoral,

dos recercarsonatavariag6orondos . . .

Talvez resida nestas ideias os fundamentos que ddo origem ao que se

entende como postura eclectica do Grupo de compositores da Bahia e,

consequentemente do proprio Lindembergue Cardoso131.

O eclectismo de Lindembergue Cardoso comega a observa-se na sua propria

vida. Mfsico de bandas, mrisico de orquestras ligeiras, mrisico cl6ssico

tt' Um estudo especifico da Declarag6o de principios dos Compositores da Bahia, foi
publicado enquadrado nos Marcos Teoricos da Composig6o Contempor6nea na UFBA.

Nogueira, llza Maria, Oliveira, Cerqueira, Henera, Biriofti e Vaz: A "Declaragdo de princlpios
dos Composlfores da Bahia" em depoimenfos, Salvador-Bahia, Marcos Te6ricoJda Composig6o
Contempor6nea na UFBA, No3, 2007.
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(executante de Saxofone, percussdo, fagote, cantor, compositor, professor,

maestro), artista pl6stico (caricaturista, pintor, escultor, construtor de pres6pios,

construtor de castelos de areia), escritor e futebolista.

O eclectismo, como sinonimo de liberdade (versatilidade) e n6o adesSo a um

so sistema, aplica-se na obra de Lindembergue Cardoso ds linguagens musicais,

ds t6cnicas de composigSo e aos g6neros escolhidos. Observam-se em

Lindembergue Cardoso obras tonais, modais e atonais, e obras nas quais

convivem o tonalismo, o modalismo e o atonalismo. Lindembergue Cardoso

recorre pontual ou exclusivamente: ds t6cnicas da variag5o, ao contraponto, d

harmonia tonal a quatro vozes, ao dodecafonismo, ao serialismo, d composigdo

com massas de sons, ao trabalho com "constelag6es" (conjuntos de classes de

notas). No cat5logo de Lindembergue Cardoso podem observar-se obras

religiosas (catolicas e afro-baianas), profanas, incidentais; obras dedicadas desde

ao instrumento solista at6 a opera'

O eclectismo em Lindembergue Cardoso observa-se tamb6m, e

caraclerizando a sua produgSo musical, dentro de uma mesma obra. Nas an5lises

apresentadas no corpo deste trabalho pode obseryar-se como numa mesma obra

participam gestos tonais, modais, atonais, e t6cnicas de composigSo que vdo

desde o tratamento especulativo de conjuntos de classes de notas, at6 ao trabalho

com massas de sons.

Se por sincretismo (do grego synkretismos, unidos contra uma terceira parte,

de syn, juntos e kres, de cretenses, coligagSo dos cretenses) se entende a

am6lgama de diferentes culturas, religi6es, escolas de pensamento num contexto

404



comum, a convivencia de vSrios gestos na mesma entidade, pode dizer-se que a

mrlsica de Lindembergue Cardoso e sincr6tica.132

De uma maneira ou de outra, sincretismo e eclectismo estdo presentes no

primeiro par6grafo da DeclaragSo de Principios dos Compositores da Bahia, citada

no infcio destas conclusOes.

A maneira de coment5rio, importa destacar que o sincretismo, cultural e

religioso s6o um cartSo-de-visita da cidade de Salvador, capital do estado

brasileiro da Bahia.

Lindembergue cardoso, imerso no ambiente de uma cidade mdgica e

misteriosa como 6 Salvador, n6o escapa d tentagSo de empregar sfmbolos mais

ou menos descritivos como por exemplo: a citagSo variada do Dies /rae no seu

opus 1, O Fim do Mundo de 1966; ou mais subjectivos ou herm6ticos, como por

exemplo o intervalo fatidico da quarta perfeita (ou quinta perfeita) que aparece

valorizado no primeiro trio de 1967 e relacionado com o Acorde dos Sinos da

lgreja de Livramento de Nossa Senhora que percorre a sua obra de 1g66 ate 1985

(segundo obras observadas para esta dissertagdo), acorde esse como se

observou oportunamente, 6 a segunda inversdo de um acorde por quartas; a

recorr6ncia ao nrimero nove, nas 9 VariagOes para fagote e orquestra de cordas

de 1985. A referGncia a Amon Ra, Deus do Sol para os eglpcios, no pseudonimo

utilizado para assinar o manuscrito do Requiem ao So/, de 1976, parece mais uma

associagSo de car6cter historico do que uma conotagdo extramusical.

"' Cf. Referencia a sincretismo no antepen0ltimo par6grafo de 111.7.2.
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A vocagdo ou inclinagio para a referdncia a simbolos ou imagens manifesta-

se literalmente, nas notas de programa referidas na an6lise do Trio N'7 op.4, que

revela a presenga da Figura Geom6trica da Cruz, e a sua ligagSo ao intervalo de

quarta perfeita, que pela sua contextualizag6o e por analogia com a quinta

berguiana, pode ser o sfmbolo da "morte que se aproxima"'

lmporta lembrar, nestas conclus6es, as relag6es estabelecidas no capitulo

anterior entre o acorde de Nossa Senhora, construido pela sobreposigSo de

quartas, com os acordes semelhantes do preludio de Debussy,lX...La Cath6drale

engloutie e o acorde inicial da sexta das pegas para piano op.19 de Schdnberg.

Este 6ltimo acorde, Le-Fa#-Si (025), est5 incluido nas quatro notas do acorde dos

sinos de Nossa Senhora (ver a lntrodugSo ao Capitulo anterior: lV.1). Sabendo

que este aforismo schdnberguiano foi escrito apos o funeral de Mahler, pode

relacionar-se a sonoridade deste primeiro agregado a sonoridade de sinos

frlnebres. Os sinos da catedral de Ys, no d6cimo preludio de Debussy, citado no

corpo das referoncias ao Acorde dos Sinos da lgreja de Livramento de Nossa

Senhora, supOem a trag6dia da bela cidade lend5ria e o seu desaparecimento

debaixo das 6guas, ou, Segundo o emprego de Widmer, podem representar a

emerg6ncia da Catedral d maneira de uma ressurreigSo. O Acorde dos Sinos da

lgreja de Livramento de Nossa Senhora de Lindembergue Cardoso, construfdo

tamb6m pela superposigSo de tr6s quartas, e identificado pela primeira vez na sua

obra O Fim do Mundo op.1, obra que comega com uma variagSo melodica do Dles

/rae, sequ6ncia gregoriana da missa de defuntos, mas que foi escrita na 6poca da

Semana Santa de 1966, 6poca na qual se lembra a morte de Jesus Cristo e se

celebra a sua ressurreigSo.
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Conclui-se que a concepg6o de um significado simbolico (fatldico), aplicado

ds quartas, 6 simultdneo d "inveng6o" ou "apropriagdo" do Acorde dos sinos da

lgreja de Livramento de Nossa Senhora, que, tal como observado, tem elementos

comuns com as obras de Debussy e Schonberg citadas acima, e ter6 sido

"apresentado", aos alunos dos semin6rios livres de mrisica, pelo professor Ernst

Widmer.

Recorde-se que Lindembergue Cardoso, na altura em que escreveu o seu

opus 1, estava num estado de satide fragilizado e, segundo testemunho da sua

vi0va, dona Lricia Maria Pellegrino Cardoso, padecia de hipocondrial33,

caracterlstica que faz supor certa susceptibilidade para incorporar aos seus

elementos idiossincr5sicos componentes relacionados com a perda do bem-estar,

ou ainda, com a perda da Vida.

O perlodo que decorre entre 1966, ano da primeira composigdo catalogada

como opus 1 e 1970171, ano lectivo em que, segundo a certidSo de fim de curso

emitida em 1974, Lindembergue Cardoso faz a matricula na disciplina de

ComposigSo Vlll (ultimo registo no que se refere d disciplina de composigdo), 6

rico em experiOncias e resultados. Experi6ncias e resultados que transcenderam a

fase estudantil projectando-se nas duas d6cadas seguintes, que abrangem a

produgSo madura de Lindembergue Cardoso.

A maneira de invent6rio, importa enumerar t6cnicas apreendidas e

empregues por Lindembergue Cardoso entre 1966 e 1971.

'33 Ver 111.4.3.3.1.8
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A variagdo sobre um tema, recurso pedagogico muito utilizado por Ernst

Widmer nas suas aulas de composigSo, pode observar-se na transformag6o do

Dies lrae, em O Fim do Mundo op.1 (1966). Lindembergue Cardoso volta d ideia

da variagdo, de uma forma muito livre na sua s6rie de quatro Relatividades (1981-

1982) e nas 9 Variagles, para fagote e orquestra de cordas op.98, de 1985.

No caderno de apontamentos j6 referido no corpo desta tese, pode ver-se,

na p6gina 45 a refer6ncia a uma t6cnica de an5lise conhecida como Sekundgang,

explicada no mesmo caderno como: "... processo de analisar a amplitude Mel6dica

d base de graus conjuntos". Em suma, Sekundgang 6 uma sucessSo por graus

conjuntos dos sons fundamentais de uma melodia. Este procedimento de andlise

converteu-se numa refer6ncia paru a construgSo de algumas melodias, como por

exemplo a melodia da quinta secg6o, SEGUNDA PRECE (solo de tnezzo soprano)

na Procissdo das Carpideiras op.8, de 1969, ou no final do Trio No2, para violino,

violoncelo e piano op.17, de 1970.

Melodias com uma construgSo semelhante podem encontrar-se em obras de

Frank Martin, o compositor suigo que Ernst Widmer (segundo testemunho do Dr.

Jamary Oliveira) referenciava nas suas aulas. Pode citar-se, por exemplo, o in[cio

da Balada para piano e orquestra escrita por Frank Martin em '1939, onde a

melodia do piano est6 construida segundo os principios observados nas obras de

Lindembergue Cardoso citadas no par6grafo anterior.

Embora extrapole as limitag6es deste trabalho, n6o se pode deixar de referir

a t6cnica da harmonizagdo tonal a quatro vozes, que se observa na Missa

Nordestina op.3, de 1966, e que e recorrente, por exemplo, na s6rie das
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Relatividades, e na Rapsodia Luiz Gongagaop.74, de 1981, embora nesta riltima

obra, com algumas despreocupag6es t6cnicas.

Alguns ressaibos do tonalismo permanecem na sua obra at6 ds suas 0ltimas

criag6es, seja na sequ6ncia melodica de acordes de setima de dominante de

Minimalisticamixolidicosaxvox op.109, de 1988, seja na polarizagdo em Mi bemol

na quinta secgSo da dodecafonica Mon6dica / op.106. As implicagOes tonais das

relag6es entre diferentes operadores, do Trio No1 op.4, o acorde de F6 maior no

primeiro andamento do referido trio, o pedal de Do no piano com que acaba o Trio

No2 op.17, a segunda secQSo em R6 na dodecafonica Sincronia fonetica op.50, as

surpreendentes cad6ncias em Do maior seguidas pela diluigSo da tonalidade no

final da Suitemdo op.60, ou os corais tonais tratados d maneira de variagOes livres

nas Re/afividades de 1981 e 1982. Estes ressaibos podem obedecer ao criterio

fundamentado na livre escolha, arbitr6ria, ecl6ctica, podem ter conotagoes

dram6ticas, ou podem ter o objectivo de criar referOncias estruturais.

A t6cnica dodecafonica, embora, segundo refer6ncias testemunhais de ex-

colegas de Lindembergue Cardoso ndo tenha sido muito trabalhada durante as

aulas com o professor Widmer, foi empregue, durante o seu perlodo de estudante

entre, a Fantasia, pata obo6 solo, e o Trio No1, para violino, violoncelo e piano

op.4 (1967), passando por refer6ncias a alguns mecanismos da t6cnica

dodecafonica aplicada por Lindembergue Cardoso, como permutagOes entre os

elementos da s6rie, na parte de piano de o Fim do Mundo op.1 (compasso 17), e

algum tratamento mais ortodoxo, na parte dos dois fagotes entre os compassos 85

e 86 de A Festa da Canabrava op.2, ambas obras de 1966. Alguns recursos

observados j6 na Fantasia, para obo6 solo, projectaram-se at6 Monodica l, para
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clarinete e piano op.'106, de '1988, passando por Srncronia fonetica, pata Soprano

e piano op.50, de 1977. Muitos dos procedimentos observados no Irio No1 op.4,

no que a algumas manipulag6es de operadores se refere, como no tratamento da

textura, ora homorritmico, ora contrapontistico, ndo voltam a ser explorados no

futuro, permanecendo esta obra como um [cone referencial da aplicagSo da

t6cnica dodecafonica ndo s6 em Lindembergue Cardoso mas sim, talvez, na

historia da composig6o dos ultimos trinta anos do s6culo XX no Brasil.

Semelhangas de t6cnica e de qualidade musical se refere, encontram-se na obra

para piano do fundador dos Semin6rios livres de M0sica da Universidade Federal

da Bahia em 1954, Hans Joachim Koellreutter, Mlsica 1941.

Foi Hans Joachim Koellreutter ('1915-2005) quem, chegando ao Rio de

Janeiro em Novembro de 1937, introduziu o dodecafonismo no Brasil, compondo

em 1940 lnvengdo, um trio rigorosamente dodecaf6nico, no tempo em que dava

aulas a Cl5udio Santoro. O periodo dodecafonico de Koellreutter acaba por volta

de 1960, dando lugar ao periodo serial.

De entre os alunos de Koellreutter destacam-se: Cl6udio Santoro, C6sar

Guerra-Peixe e Edino Krieger.

Cl5udio Santoro (1919-1989) estudou com Koellreutter durante os anos de

1940 e 1941 aderindo d t6cnica de composigdo com doze sons ensinada pelo

mestre na 1, Sonata para violino e piano de 1940. Na Mrtsica para cordas de 1946

desenvolve um certo dodecafonismo nacionalista. Em 1948 participa como

delegado brasileiro no Congresso dos Compositores Progressistas, que terminou

por condenar a m0sica dodecafonica como "burguesa decadente". A decisdo do

Congresso dos Compositores Progressistas e o contacto que teve com Nadia
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Boulanger em Paris em 1947, na orientagSo est6tica, pesaram na orientagdo

est6tica de Santoro, que comegou a abragar um estilo mais nacionalista.

C6sar Guerra-Peixe (1914-1993), de quem se citaram, no corpo desta tese,

alguns trechos tirados do seu caderno de apontamentos das aulas com

Koellreutter, entrou em contacto com o professor alemdo em 1g44, ano em que

escreve o seu primeiro trabalho dodecafonico, a Sonatina para flauta e clarinete.

Em 1949 termina o periodo dodecafonico (pseudonacionalista) com a Suife para

flauta e clarinete.

Edino Krieger (1928) abordou a composigSo musical com Hans Joachim

Koellreutter no ano de 1944. A partir de 1947 abraga a t6cnica de composigdo com

doze sons, resultando desta adesSo: Pega lenta para flauta, Trio de cordas e

Movimento misto para orquestra de cdmara. Depois de participar em 1948, nos

Estados Unidos da Am6rica, em aulas colectivas com Darius Milhaud e de receber

lig6es particulares com Aaron Copland, a sua confianga no dodecafonismo fica

abalada.

A breve contextualizaqdo historica apresentada nos Iltimos quatro

par6grafos serye para poder designar a d6cada de 1940 como a d6cada que da

m5o de Hans Joachim Koellreutter e tr6s dos seus discipulos viu aparecer,

proliferar e "desaparecer" a mrisica dodecafonica no Brasil.

Conclui-se que os trabalhos dodecafonicos de Lindembergue Cardoso, seja

de 1967, 1977 ou 1988, embora de valor musical intrlnseco, nao se enquadram

propriamente nas correntes de desenvolvimento t6cnico musical pelas quais

passou o Brasil a partir de 1950.
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Alguns dos recursos empregues por Lindembergue Cardoso na manipulagdo

das s6ries dodecafonicas, foram: obter s6ries secund6rias a partir de uma s6rie

b6sica por meio de diversas permutag6es e substituir notas. Pode supor-se que

estes foram recursos adquiridos por refer6ncias feitas pelo professor Ernst Widmer

a obras de Alban Berg, como a Suite lirica (1926), Lulu (1929-1935) e o Concerlo

para violino (1935).

Outros recursos como: as permutag6es clclicas d maneira de Mode de

valeurs et d'intensites (1944), ite de feu ll (1950) e Livre d'orgue (1951) de

Messiaen134, e as permutagOes d maneira de Krenek em Circle, Chain and Mirror

de 1956-1957, aproximam o primeiro e grande trabalho dodecafonico de

Lindembergue Cardoso, o Seu Trio No1 op.4, de 1967, a uma contemporaneidade

a nivel mais internacional que nacional'

Na reutilizagSo ocasional da t6cnica dodecafonica a meados dos anos 70,

em A Estrela op.49 e em Sincronia fon6tica op.50 n6o se observa nenhum recurso

novo com respeito dos explorados no Trio No1 op.4, com a excepgSo de: a

manipulagio incipiente de m6dulos de quatro notas (111.13.2.2.4) e as permutag6es

pouco convencionais (111.13.2.2.7). Em Monodica l, para clarinete e piano op.106

de 1988, Lindembergue Cardoso al6m de voltar a utilizar mecanismos empregues

nas obras dodecaf6nicas anteriores, vem a trabalhar mais sistematicamente com

os tr6s modulos de quatro sons da serie original (ver 111.16.2.2.1e 111.16.2.2'2)-

"o Num correio electr6nico recebido do Doutor Jamary Oliveira a 18 de Abril de 2008, ds

10:36 pM, encontra-se uma informagSo relativamente valiosa no que d fontes de influ6ncia de

Lindembergue Cardoso se refere:
As obras de Messiaen nio nos eram desconhecidas desde, acho, 1963 ou

1964, principalmente os "Mode de valeurs et d'intensit6s" e o "Livre

d'orgue" entre outras. Tinhamos algumas de suas partituras e algumas
gravag6es na biblioteca.
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A maneira de par6ntese, mostrar-se-5 uma ilustragSo que torna evidente a

vinculagSo entre os gestos musicais e os gestos do dia-a-dia de Lindembergue

Cardoso. Esta ilustragSo se refere a uma convocat6ria realizada paru uma reuni6o

da classe de Canto Coral. O ano em que foi feita n6o est6 visive!, mas, pela data

(Segunda-feira, 6 de Margo) e o conhecimento das disciplinas ministradas por

Lindembergue Cardoso na Escola de Mrisica da Universidade Federal da Bahia

at6 1988, podem sugerir-se os anos de 1972 e 1978 como os mais posslveis.
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Figura 274 - Convocat6ria enigm5tica
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Figura 275 - "Tradug6o" da convocat6ria enigmatica
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Nas Figuras 274 (convocatoria enigm6tica) e 275 ("tradug5o"), al6m do

sentido de humor de Lindembergue Cardoso, pode observar-se na rlltima linha do

texto explicito (Figura 275), as silabas da palavra "Ritcamf' (Ritmica) tratadas

como m6dulos de uma s6rie (ou como notas de um m6dulo), aos quais aplicou-se

uma permutagSo.

Refer6ncias ao conhecimento do neoclassicismo por parte de Lindembergue

Cardoso, podem observar-se na Minisuite op.S, de 1967, bem como recursos que

fazem lembrar alguma polimetria stravinskiana, na DANQA DA ALUCINAQAO da

Procissdo das Carpideiras op.8. Um caso de polimetria um pouco mais elaborado

encontra-se nas quinta e s6tima variag6es, das 9 Variag1es op.98, de 1985.

A partir de A Fesf a da Canabrava op.2 observa-se o emprego de texturas

criadas sobre c/usfers ou texturas pandiatonicas, fixos ou moveis. Estes tipos de

conjuntos foram utilizados nas mais variadas disposig6es, entre extremamente

cerrados at6 d sua distribuigSo por v6rias oitavas. Vale a pena voltar a citar o

coment6rio do Doutor Jamary Oliveira quando se refere ao emprego de algumas

t6cnicas jdr utilizadas pelos compositores da escola polaca dos anos sessenta.

quando voc6 chega em 67 pra 68 veio a onda dos

poloneses [Penderecki, etc.]; pra gente foi muito curioso

porque, como est6vamos trabalhando naquela mesma linha e

n5o conheciamos os poloneses, foi uma surpresa saber que

algu6m estava fazendo aquilo tamb6m em outro lugar'3u.

t3u Cf. Nota de rodap6 No55.
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Com Via Sacra op.6, de 1968 e Procissdo das Carpide,iras op.8, de 1969,

observa-se, utilizando algumas ferramentas da teoria dos conjuntos de classes de

notas, o recurso ds posslveis "constelag6es" de sons, palavra que Widmer

acarinhava e utilizou para definir o que hoje se conhece mais comummente como

conjunto de classes de notas. A t6cnica utilizando as constelagOes reaparece em

Pleorama op.19, de 1971, com um rigor espantoso (pelo menos do ponto de vista

da an5lise) nas I VariagOes op.98, de 1985, onde os algarismos que determinam

uma das formas prim6rias b6sicas sdo aplicados a uma estrutura ritmica, quase d

maneira da t6cnica do serialismo integral, e Ritual, para orquestra op.103.

Na entrevista acima referida concedida na Pousada de Palmela, a 25 de

Julho de 2006, o Doutor Jamary Oliveira menciona que durante a 6poca de

estudante, o grupo de colegas constituldo entre outros pelo proprio Jamary

Oliveira, Fernando Cerqueira e Lindembergue Cardoso, tinham uma obra d qual o

Dr. Oliveira se referiu como "O Pop"; trata-se do Podme Electronique de Vardse.

As sonoridades deste poema electronico influenciam obras posteriores de

Lindembergue Cardoso, mas durante o periodo de aprendizagem duas obras

compostas em 1970, Especfros op.10 e o Quinteto op.15, evidenciam o

conhecimento pelo menos auditivo de obras de Vardse, como por exemplo

Octandre, obra que segundo o Doutor Oliveira, foi conhecida pelos alunos do

professor Widmer por volta de 1970. A construg6o dos agregados do Quinteto

op.15, ndo s6 no seu aspecto intervalar, mas tamb6m nas suas disposig6es

instrumentais, lembram surpreendentemente alguns agregados da obra de Vardse

acima mencionada.
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A composigSo com massas de sons d maneira de Penderecki comega em

1970, quase imediatamente depois da ProcrssSo das Carpideiras op.8, obra que

foi premiada no 1o Festival de M0sica de Guanabara - Rio de Janeiro. lmporta

salientar que entre os elementos do juri se encontravam, entre outros, o

compositor portugu6s Fernando Lopes-Graga e o compositor polaco Krzysztof

Penderecki. Por este riltimo Lindembergue Cardoso viria a cultivar uma admiragdo

particular ao longo de toda a sua vida. O sistema de notagSo analogico empregue

pela primeiravez em Especfros op.10 6 usado novamente no Qurnteto op.15, no

Aleluia op.16, no Trio No2 op.17, no Kyrie op.22, em Pleorama op.19, em Orbitas

op.20, lnflu1ncia op.21 e Kyrie-Christe op.22. Na decada de 1980 este recurso vai

sendo colocado de parte de forma gradual. Algumas formas graficas na partitura

de Pleorama op.19 lembram alguns desenhos do Ofiarom Hiroszimy Tren de

Penderecki.

A micropolifonia, influ6ncia de Ligeti, aparece pela primeira vez, tamb6m em

Especfros op.10 e 6 reutilizada na terceira parte do Quinteto op.15. Em Extrdme

op.1 1 e o Trio No2 op.17 e a Suitemd6 op.60 de 1979, a ideia do ritmo irregular e

nio estriado dos inicios est5 mais perto do Podme Symphonique para cem

metronomos de 1962, de que do terceiro andamento do Streichquartett No2 de

1 968.

O recurso pelo qual um c/usfer 6 "dissolvido" gradualmente em camadas que

funcionam mais horizontal que verticalmente, e utilizado, por Lindembergue

Cardoso, a seguir ao ataque vertical do cluster, como por exemplo em Procissdo

das Carpide,iras op.B, Especfros op.10 e Quinteto op.15. Um compasso antes da

letra G de ensaio de Espectros op.10, a salda do cluster apresenta uma diluig6o
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do agregado utilizando uma distribuigSo das notas num ritmo sim6trico d maneira

de um pallndromo weberniano. Situag6es semelhantes de distribuigdo rftmica e

melodica de um conjunto de notas v5o poder observar-se nas I Variag1es, para

fagote e orquestra de cordas op.98, de 1985.

A partir dos anos 70 sio utilizadas outras t6cnicas como por exemplo a

derivagSo de texturas a partir de uma unica linha melodica, seja a sincronia, seja

uma esp6cie de polifonia onde as camadas comeqam cada uma com uma nota

diferente da linha original.

A seguir referenciar-se-do dois recursos empregues posteriormente aos anos

de aprendizagem, embora ndo tenham sido observados no 6mbito deste trabalho.

Serve a sua citag6o como refer6ncia.

Sucess6es de acordes de s6tima de dominante, que tratados

melodicamente, foram utilizadas em O voo do colibri op.96, de 1984, no terceiro

movimento da Sinfonia op.100, de 1985 e Minimalisticamixolidicosaxvox op.109,

de 1988. O acorde de s6tima assim tratado comega a aparecer no universo da

obra de Lindembergue Cardoso j6 na Missa nordestina op.3, de 1966.

Em Oniga OrO op.75, de 1981 , utiliza um recurso j6 explorado por Haydn nas

lJltimas sete palavras de Crisfo na Cruz de 1787 e por Honegger na sua Terceira

Sinfonia, "Lit1rgica", de 1946, o qual se resume a imitar ou apresentar por meio do

ritmo musical, o ritmo falado de um texto ou de uma palavra, neste caso Oniga

016.

Observando esta breve sintese de alguns recursos utilizados por

Lindembergue Cardoso durante o perlodo enquadrado entre 1966 e 1971, pode

deduzir-se que, pela brevidade de utilizagSo de alguns deles, n6o passaram de
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experi6ncias de estudante, e que pela aparentemente r6pida adaptag6o ao

recurso (ou, adopgio do recurso), se pode estar perante a um caso de

"cleptomania" musical, que, salvando as dist6ncias, j6 foi delicadamente

confessado por Stravinsky em Memories and Commentaries de 1960: "Whatever

rnferesfs me, whatever I love, I wish to make my own (l am probably describing a

rare form of kleptomania)."

Em forma de compilagSo, importa citar de modo mais ordenado os recursos

utilizados por Lindembergue Cardoso entre 1965 (?) e 1971.

. VariagSo sobre um tema, 1966.

. O Simbolo, a partir de 1966.

. C/usfers, a partir de 1966

. Harmonia tonal a quatro vozes, 1966.

. Dodecafonismo, (1965), 1966, 1967.

. lnfludncias do neoclassicismo, 1967.

. "Constelag6es" de sons, 1968, 1969, 1971.

. Construg6es melodicas a partir do princlpio da t6cnica de an6lise conhecida

como Sekundgang, 1969 e 1970.

. lnflu6ncias de Vardse, 1970.

. lnflu6ncias de Ligeti, 1970.

. Composigdo com massas de sons, 1970.

A partir da sintese acima exposta pode observar-se um percurso que parte

do rigor t6cnico da variagSo, da harmonizagdo tonal a quatro vozes, do
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dodecafonismo para chegar a um compromisso entre o controlo objectivo e uma

atitude quase arbitr6ria na escolha dos materiais musicais, neste caso, a

determinaqSo das alturas.

Nos 0ltimos anos da sua vida, assistimos a uma esp6cie de periodo

decadente, periodo em que todo artista ou 6poca explora exaustiva e

elegantemente os melhores recursos do passado. As t6cnicas puras, apreendidas

durante a sua juventude, voltam a ser utilizadas a partir dos primeiros anos da

d6cada de 80, tais como: a variagdo (1985), o recurso ds constelag6es (1985,

1987), o dodecafonismo (1988) e o tonalismo (1988).

Assim entendido, a vida musical de Lindembergue Cardoso como compositor

de mrisica cl6ssica, corresponde com uma esp6cie de forma "Sonata", na qual os

grupos tem6ticos correspondem a atitudes apolineas e dionisiacas no que ao

tratamento dos materiais musicais se refere (1966-1971), o desenvolvimento

corresponde ao periodo compreendido entre 1972 e 1983, e a recapitulagdo,

apolfnea, monotem6tica pode situar-se entre 1984 e 1988.

E interessante observar como nas duas 0ltimas obras que exploram a

t6cnica que recorre ds constelagOes sonoras de Widmer, Lindembergue Cardoso 6

barroco, maneirista ou decadente, nas g variagles op.g8, de 1g85, e classico,

elegante, ou simplesmente objectivo em Ritualpara orquestra op.103, de 1ggg.

A elegAncia da simplicidade destilada a partir da experiOncia, pode observar-

se tamb6m no tratamento da tecnica dodecafonica, sendo Monodica l, para

clarinete e piano op.106, de 1988, um exemplo da possivel slntese de

mecanismos que foram utilizados e revisitados ao longo de um periodo de quase

20 anos.
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A facilidade, espontaneidade, a criatividade livre de esforgo aparente levam d

reflex6o do texto referido por Daniel Goleman na p6gina 117 do seu livro La

i ntel igl nci a e mocion a1136'.

Uno mismo se encuentra en un estado extdtico hasta el punto

de que siente que casi no existe. He experimentado esto una

y otra vez. Mi mano parece desprovista de mi propio ser, y yo

no tengo nada que ver con lo que estd sucediendo.

Simplemente me quedo sentado, en un estado de admiraci6n

y desconciefto. Y todo fluye por si mismo.

O estado descrito no referido texto 6 conhecido como estado de Fluxo, os

atletas conhecem-no como Zona, um estado no qual a excel€ncia n5o requer

nenhum esforgo e os competidores desaparecem naquele momento.

Lindembergue Cardoso pode ter sido agraciado ou n5o com a capacidade

acima descrita, mas isto n6o implica que toda a sua produgdo tivesse sido criada

sob o estigma da espontaneidade. As an5lises realizadas sobre todas as partituras

que s6o apresentadas neste trabalho, mas em particular sobre o Trio No1 op.4 e

as I Variaq6es, para fagote e orquestra de cordas op.98, evidenciam, sem d[vida

nenhuma, que, por tr5s do gesto livre e espontdneo, se esconde uma reflex6o

profunda, elegante e assombrosamente especulativa.

t'u Goleman, Daniel, La intetigencia emocional, Yergara, Ediciones B Argentina S.A., 2000,

p.117. TradugSo ao castelhano por Elsa Mateo de Emotional lntelligence, Bantam Books.
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V.2 Reflex6es d margem

Un soir, l'6me du vin chantait dans /es bouteilles:

<Homme, vers toije pousse, 6 cher d6sh6rit6,

Sous ma prison de verre et mes cires vermeilles,

Un chant plein de lumidre et de fraternit1!

Baudelaire

A criagSo do Vinho passa, como quase toda a criagao humana, por uma

s6rie de etapas mais ou menos uniformizadas, neste e noutros casos, por uma

experi6ncia secular.

A verificagSo da qualidade e caracteristicas do solo, a escolha das castas, a

preparagfio da terra e a plantagSo das videiras, a vindima, a pisa da uva, a

fermentagSo, filtragem e maturagdo, o engarrafamento, sdo algumas das fases

pelas quais tem que passar o produtor para obter o n6ctar que foi herdado de No6.

He instituig6es que, licitamente, fraccionam o produto proveniente de

diferentes adegas.

H5 produtores que praticam o processo desde a escolha das castas at6 a

colocagdo do selo fiscal nas garrafas.

H5 produtores para os quais a fabricagio do Vinho se insere, licitamente,

num contexto profissional.

H5 produtores para os quais a fabricagSo do Vinho 6 um acto de F6 que

transcende o conhecimento para se enraizar na "Cultura" de uma Familia, de uma

RegiSo ou de um Pals.
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Arnold Sch6nberg cristalizou a t6cnica dodecafonica na Suite, para piano

op.25, depois de passar mais de dez anos sem terminar obra alguma.

A t6cnica dodecafonica, para Schdnberg e os seus discipulos, foi o recurso

apropriado para ser empregue na organizagSo do material musical (alturas), como

consequ6ncia da evolugSo da linguagem musical germAnica.

O espirito romdntico alem6o, projectado no expressionismo, outorga

legitimidade d t6cnica aplicada para criar os novos alicerces que suportem a

linguagem atonal utilizada por Sch6nberg, Berg e Webern'

A partir da senda trilhada pelo Patriarca austriaco, outros caminhos foram

percorridos por seguidores mais ou menos proximos.

A encriptada, e por sua vez, livre utilizagio do sistema por parte de Berg, a

dogmdtica organizagilo do trabalho serial, rltmico e estrutural de Webern, falam da

flexibilidade e riqueza de possibilidades da t6cnica idealizada por Arnold

Schdnberg.

Os horizontes explorados primeiramente por Messiaen, e depois pelos seus

discipulos dos cursos de Darmstadt, como por exemplo Pierre Boulez e Karlheinz

Stockhausen, v5o definir uma sintaxe diferente para a linguagem atonal.

Uma terra de cultivo com caracteristicas favor6veis, o espirito do romantismo

alemSo.

A casta a ser plantada, o emprego exacerbado do cromatismo e a tonalidade

ampliada na mr-rsica germdnica de fins do s6culo XIX e principios do s6culo XX.

O sumo que se obt6m apos a pisa da uva, a s6rie.

Do sumo pode passar-se directamente a fermentagdo e posterior

engarrafamento, para produzir vinhos novos, como as primeiras experi6ncias de
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Schdnberg, ou recorrer d maturagSo em barricas de madeira para suavizar o

sabor, como pode observar-se, supostamente, na obra de Webern.

O champanhe, o "Rei dos Vinhos", embora substancialmente diferente, em

todas as propriedades organol6pticas, ao vinho tradicional maduro, tem, tamb6m

como mat6ria prima, a uva, e a srSrie, como o serialismo desenvolvido a partir de

1950, que tem como ponto de partida as tr6s obras de Olivier Messiaen referidas

no corpo desta tese.

Na composigSo musical, como na vitivinicultura, encontra-se o artista que

adere ao m6todo, ao sistema, desde a esquecida origem at6 ao acabamento final,

como se encontra o artista que utiliza alguns aspectos do m6todo, licita mas

descomprometidamente.

Lindembergue Cardoso n6o chega ao dodecafonismo pela m6o da historia,

pela heranga gen6tica de uma cultura enraizada no Brasil.

Lindembergue Cardoso n5o chega ao dodecafonismo como Hans Joachim

Koellreutter, que aprendeu a praticar a t6cnica no Brasil, para poder satisfazer a

curiosidade de um aluno brilhante, Cl5udio Santoro.

Lindembergue Cardoso n6o chega ao dodecafonismo seguindo os

ensinamentos de um professor, que incute de forma convicta e dogm6tica a

t6cnica de composigdo com doze sons.

Lindembergue Cardoso n6o chega ao dodecafonismo de forma autodidacta,

obedecendo a uma necessidade natural de conhecimento erudito ou

enciclopedico.
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Lindembergue Cardoso chega ao dodecafonismo pela mio flexivel e firme de

Ernst Widmer, que ofereceu as informagdes necess6rias para o aluno escolher e

desenvolver gestos musicais, a partir da t6cnica apreendida.

Lindembergue Cardoso, aluno e posteriormente compositor, de espirito

obediente e irrequieto, nio perdeu a oportunidade de experimentar, com sucesso,

a t6cnica de composigio com doze sons, desde os recursos ortodoxos dos

primeiros momentos do dodecafonismo, at6 procedimentos utilizados entre 1950 e

1960, dando um passo mais adiante do que foi dado pela primeira geragSo de

compositores dodecafonicos brasileiros.

Lindembergue Cardoso n6o cultivou a vinha, ndo pisou a uva, n5o assistiu ao

processo de fermentagSo ou maturagSo. Pode supor-se que utilizou o n6ctar de

Noe ja feito, ou preparado por outros, para a preparagSo de elixires de receita

propria e sabor inconfundivel.

A t6cnica dodecafonica n5o parece ligada, na obra de Lindembergue

Cardoso aos Titulos (as 9 VariagOes op.98, recorrem a um conjunto de nove notas

e d t6cnica das constelag6es), ds Formas (o tonalismo estd ligado ds duas

Missas), ou ds lnstrumentagOes (o aleatorio est6 ligado a algumas composig6es

para grupo misto).

A utilizagdo da t6cnica dodecafonica nas tr6s obras escritas depois

periodo de estudante obedece a um contexto comum. As tr6s obras n6o

recorrem d t6cnica de composigdo com doze sons, como se valem dela para a

criagSo de sec96es com car6cter hipnotico. Este estado de letargia quase ritual

estd induzido pela recorr6ncia ao mesmo tipo de material musical, ds mesmas

alturas. Uma das t6cnicas que favorece imediatamente este tipo de gesto musical
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e a dodecafonica e, ainda mais, quando e utilizada, como no caso de

Lindembergue Cardoso, nas obras de lgrr e 1988, sem quase recorrer ds

transposi96es.

Pode concluir-se que Lindembergue Cardoso utilizou a t6cnica dodecafonica,

i6 na sua carreira como compositor, para sugerir momentos com o car6cter de um

ritual hipnotico, atitude mais proxima d sua cultura (sincretica) que a aplicagio

regular e obediente de um mecanismo imposto desde o academismo exterior.
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PERORA9AO NA PRIMEIRA PESSOA...

Lindembergue foi ecl6ctico, sim.

Lindembergue brincou com a m0sica, com a vida...

Lindembergue, mesmo depois de ter partido, parece ter deixado um (ltimo

gesto, uma declaragSo postuma de principios?

lmediatamente depois de falecer, de um p6 de flores que ele tinha plantado

no jardim do pr6dio onde morava com a sua famllia nasceu uma flor fnica e

irrepetlvel.

Uma flor com duas cores...

o alvo de Apolo

o rubro de Dioniso

racional e emocional

especulativo e intuitivo

objectivo e subjectivo

cl6ssico e romdntico

Talvez, numa simples Flor postuma, por obra da natureza, do fado, do acaso,

est6 a conclusSo de uma tese imaterial, impalp6vel, et6rea,feliz, elegante'

A tese que eu desejaria ter idealizado... para al6m da letra de forma...
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Figura 276 - Flor postuma
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Vl.3 Plano de estudos

Plmo de Estudos

1959

DlsclplinaPrinclpd Cmlaaas

'to $mesbe

2" *mesbe

1960

Sdofoo tenor SdEjo

Teoria

Hist6ria do jzz

Saxofse tenor Sdbjo

Teori a

Hist6ria do ju z

1o smesbe
Snofoe tenor Sdtujo

Teori a

? smesbe
Sdofffe tenor Sdfajo

Teoria (6)

t96t

1o smestre
Sdof6€ tenor Sdbjo

Teod a

Hist6ria da misica

Cqal

P smesue
Saxofne tenor (8) Sdtujo

Teori a (8)

Hist6ria da mrisica

Coral

tg62

1o smesbe
Suofffe t€nor Sdiajo

Harmonia

Hist6ria da mlisica

Coral

Piano suplementar

lvl0sica de camara

Contraponto

Madrigal

29 smestse
Saxofoe tenor Sdbio

Harmonia

Hist6ria da misica

Coral

Piano suplementar

lV0sica de camara

Contraponto

Madrigal

ts64

i" $meshe
Sdofoe teor SdEjo

Canto Harmonia

Obo6 Hist6ria da misica

Coral

Piano suplementar
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20 Fm€stre

Contraponto

Italiano

MIsica de camara

Sdbjo

Harmonia

Hist6ria da mIsica

Coral

Piano complementar

MIsica de camara

Saxofme t6or
Canto

Obo6

Jo smastre

20 smesbe

Canto

Obo6

Canto

Obo6

Sdbjo (6)

Harmonia (9,5)

Hist6ria & m0sica

Cqkaponto

Anali$

Piano suplsmentar

MIsica de camara

lnstrumentagao

Coral

Hist6ria da mUsica

Contraponto

AnAli$

Piano suplementar

Misica de cama.a

lnstrumentagao

Coral

Reisado do Piau Madigal- USA

lo smeste

20 sem€sho

1967

Canto

Obo6

Composigao Supsior

Obo6

Composigao Superior

Estruhrraego

Contraponto

Fuga

Aneli$

Piano suplementar

lnstrumentaeao e

Estruturagao

Contraponto

Fuga (9)

Analis

ln*rumentagao 6

qquestragao

1 - O fim do mundo

2 - A bsta da CanabEva

3 - Missa Nddestina

1o smestre

20 smestre

Composi9ao Superior Hist6ria da mrsica

Obo6 Anrli$

Piano complementar

ln$rumentaqao e

Eslruturagao

Composigao Superior Hist6ria da misica

Obo6 Anilis (P)

Piano suplementar

lndrumentagao e

EstruturaQeo (MB) (8,5)

4 - T.io Nol

5 - Minisuite
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1" *meske
Curso Supsior de LEM 6 - Ma-ecE ll AJCBA

Composigao Piano suplementar 7- Cdicatuas IIAJCBA

Psdssao

2o $mestre
Curso superior d€ LEM

Composigao Piano suplementar

Ps@ssao

1969

'!o $mestre
Curso Superior de Piano suplementar 8 - Proci$ao das Carpideiras I Festival de Guanabara

20 smeste Composigao

Curso Suporior d6 Piano suplementar (P) 9 - Capta966 lll AJCB

ComPosigao

1970

lo gmestre
Composigao e R€g&rcia Cmposigao Vlll '10 -Espectrc ll F6tival do Guilabara

Misica de camaa 11 - ExtrCme VAJCBA 0 971)

Piano suplementar 12 - Dois

20 smestre
ComposicaoeReg€ncia cmposi9aoVlll 13-AberhrraToboga

luisica de camila (7) 14 - Serestachdoftevo

Piano supl€mentar (E 15- Ouintsto IVAJoBA(1971)

16-Aleluia

17-Trio No 2

18 - Kyrie

1971

1o smeske

20 smeske

Composigao e Reg&rcia Paano suplementar 19 - Pl@rama

Composigeo e Reg&rcia Piano suplementar 20 - Orbitas

21 - lnfu€ncia

22- Kyne-Chnsie VAJCBA(1971)
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Vl.4 Relag6es entre as s6ries pertencentes is obras analisadas

36o seis as obras dodecaf6nicas analisadas neste trabalho de pesquisa.

Duas obras utilizam a mesma s6rie em relagSo de inversSo uma com a outra e as

outras quatro obras partilham elementos comuns, seja a nivel de construgSo

interna, como utilizando as mesmas formas prim5rias de conjuntos de classes de

notas ou ainda utilizando as mesmas classes de notas.

A s6rie pertencente a Fantasia, para obo6 solo, presumivelmente de 1965

ndo tem hexacordes auto-complementares, mas obedece a uma construq6o onde

o conjunto de classes de notas de forma prim6ria (016) 6 predominante. Nesta

s6rie existe uma preocupagio pela simetria como se pode observar a partir das

formas primSrias dos conjuntos de trds notas.

(016X016X016X013)

O primeiro hexacorde 6 sim6trico no que a agrupamentos de conjuntos de

classes de notas se refere. Assim temos:

1 2 3. (016)

2 3 4: (026)

3 4 5: (026)

4 5 6: (016)
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Ainda a nivel dos intervalos observa-se a simetria.

10 6

A versSo retrograda da s6rie da Fantasia, para oboe solo, corresponde com

a s6rie de A Festa da canabrava op.2, como se observou na an6lise

correspondente no corpo desta tese, a nfvel de conjuntos de classes de notas

(013), (026).

Da s6rie da Fantasia, para obo6 solo, Lindembergue Cardoso, com intervalos

de doze e vinte e trds anos, recorrerd ao conjunto (016) para dar inicio ds s6ries

dos seus opus 49,50 e 106 respectivamente.

As series dos opus 2 e 4 estSo relacionadas entre elas no sentido de que a

segunda s6rie 6 a inversdo da primeira, e como observa-se no corpo das an6lises

deste trabalho, existe uma relag6o entre estas s6ries e a que utitizou Ernst Widmer

em Ceremony After a Fire Raid.

J5 as relag6es das s6ries dos opus 49 e 50 sao mais obvias, talvez pela

proximidade de tempo em que foram criadas. Aparentemente, a s6rie de Sincronia

fon6tica op.50 6 uma derivagSo da s6rie de A Estrela op.4g, onde existe uma troca

de posigSo entre os sons.

4por7

8 por 12

11 por 4
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Este recurso para derivar s6ries secund6rias de uma s6rie mde j6 foi utilizado

de maneira semelhante dez anos antes, durante a composigSo do Trio No1 op.4,

de'1967.

A s6rie de Monodica I op.106 partilha com as s6ries de 1977 conjuntos de

classes de notas: (016) e (026).

Vale destacar que quatro das seis s6ries observadas possuem hexacordes

auto-complementares
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(012)

(012467) (026)

*=
(013)(016) (016)

Fantasia para oboe solo (retr6grada)

(013)

Trio Nol op.4

(012346)

(016)

Mon6dicaop|lO0

(0124s8)

- (013) (026) ' 1ozo1 (0r2)

(012346)

(012458)

1988

(015) ' (014) (036)

Figura 277 - S6ries comparadas

A Estela op.49
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Vl.5 Matrizes dodecafonicas

V1.5.1 Matriz N da s6rie da Fantasia, para obo6 solo, 1965.

Do# Rd Leb Sib Ml Mib

D6 D6# Sol Le Mib RC

Fefl Sol D6# Mib Le Ldb

Mi FA Si D6# Sol F6#

Sib Si Fe Sol D6# D6

si D6 Fa# Leb R6 D6#

D6 Si Fe Sol Fe# La

Si Sib Mi FA# FA Ldb

Fe Mi Sib Do Si R6

Mib R6 Ldb sib L6 D6

LA LEb R6 Mi Mib FA#

Sib La Mib Fa Mi Sol

R6 Mib ae si Fd Mi

Mib Mi Sib D6 FE# FE

Le sib Mi Fa* D6 si

Sol teb R6 Mi Sib Le

Ldb LE Mib FA Si Sib

Fa Fe# D6 Re L{b Sol

D6# D6 FA# Ldb Sol Sib

Rd D6# Sol LA Ldb Si

Ldb Sol D6# Mib R6 Fe

Fefi F6 Si Do# D6 Mib

Sot Fe# D6 R6 D6# Mi

Mi Mib Le si sib D6#

V1.5.2 Matriz N da s6rie de A Festa da Canabrava op.z,1966

Dd R6 Si L6 Mib Do#

Sib D6 Le Sol D6# Si

ffi Mib D6 Sib Mi R6

Mib FE R6 D6 FE# Mi

La si L6b Fe# D6 Sib

si D6# sib Ldb R6 D6

Mi Sib Ldb Fe# Sol Fe

R€ LAb FIA# Mi FA Mib

Fe Si La Sol Leb Fe#

Sol D6# Si l-d Sib Leb

D6f Sol FA Mib Mi R6

Mib Ld Sol Fe Fef Mi

Ldb Sib Sol Fa Si La

R6 Mi 06# Si F6 Mib

Mi Fe# Mib D6# Sol Fe

Fef Lab rA Mib Le Sol

Fe Sol Mi Re Leb Fa#

Sol Ld F5# Mi Sib Leb

Do Fe# Mi Re Mib D6#

F6# 06 S'b Liib Ld Sol

Ldb R6 D6 Sib Si LA

Sib Mi R6 D6 D6# Si

Lil Mib 06# Si D6 Sib

si re Mib D6# R6 D6
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V1.5.3 Matriz N da s6rie a I andamento do Trio Nol op.4

D6 Sib D6# Mib La Si

R6 D6 Mib Fe Si 06#

si Le D6 R6 Leb Sib

Ld Sol Sib Dd Fe# Leb

Mib D6# Mi FE* D6 R6

Do# Si R€ Mi Sib D6

Leb Re Mi Fe# Fe Sol

Sib Mi Fe# Lab Sol Ld

Sol Do# Mib Fe Mi Fe#

FA Si Do# Mib RA Mi

Si FA Sol Le Lab Sib

La Mib Fa Sol Fe# Lab

Mi R6 Fe Sol D6# Mib

Sib Leb Si Do# Sol La

Leb Fe# Ld Si Fe Sol

Fa# Mi Sol L6 Mib Fe

Sol Fe L6b Sib Mi Fe#

FA Mib FA# LEb RE Mi

D6 FA# LAb Sib LA Si

FE# D6 R6 Mi Mib FE

Mi Sib Do R6 Do# Mib

R€ LAb Sib D6 Si Do#

Mib LA Si D6f D6 Rd

Do# Sol Le Si Sib 06

V1.5.4 Matriz N da s6rie a do ll andamento do Trio Nol op.4

Fa L6b Sol Mi Mib Fe#

R6 Fai Mi O6fl D6 Mib

Mib FA* FA R6 D6# Mi

Fe# La kib Fe Mi Sol

Sol Sib Le Fe# Fe Leb

Mi Sol FA# Mib R6 Fe

D6# Sib Si R6 D6 Lii

Sib Sol Leb Si La Fe*

Si Ldb Ld D6 Sib Sol

R6 Si D6 Mib D6f Sib

Mib Do D6# Mi R6 Si

D6 L6 Sib D6# Si LEb

L6 D6 Si L6b Sol Sib

D6 Mib R6 Si Sib D6#

Si Re D6f Sib Le Do

Leb Si Sib Sol Fefr La

Sib D6# D6 L' LAb Si

D6# Mi Mib D6 Si R€

Fe R6 Mib Fe# Mi Do#

Leb F6 Fe# L6 Sol Mi

Sol Mi Fe Ldb F6# Mib

Mi D6# R6 FE Mib D6

Fe* Mib Mi Sol Fe Re

Li FA# Sol Sib Ldb Fe
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V1.5.5 Matriz N da s6rie b do ll andamento do Trio Nol op.4

Fa Mi Leb Fe# Sol Sib

F6# Fd Le Sol Liib Si

R6 Do# Fe Mib Mi Sol

Mi Mib Sol Fe Fa* L6

Mib R6 FA# Mi FE LAb

Si Mib D6* R6 FA

Mib R€ 06# D6 Si LA

Mi Mib R€ D6* D6 Sib

D6 Si Sib La Ldb Fe#

R6 D6# D6 Si Sib L6b

D6f D6 Si Sib LA Sol

Sib Le Lab Sol Feil Mi

Sol Fe# Sib LAb Le D6

Leb Sol Si LA Sib D6#

La Leb D6 Sib Si R6

sib td D6# st D6 Mib

Si Sib R€ D6 Do# Mi

Dd,# D6 Mi R6 Mib Fe*

FE Mi Mib R6 D6f Si

FE# FE Mi Mib R6 D6

Sol Fe* FA Mi Mib D6#

Ldb Sol Fe# Fe Mi R6

La Leb Sol Faf F6 Mib

Si Sib L6 Ldb Sol Fa

VI.5.6 Matriz N da s6rie de A Estrela op.49, 1977

D6 Si Fe Mi D6* Sol

D6# D6 FEf FE R6 LEb

Sol Fe# D'i Si L6b R6

L6b Sol D6f D6 Le Mib

si sib Mi Mib Dd re#

Fa Mi sib te Fe* D6

l-e Fa# L6b R6 Mib Sib

Sib Sol Le Mib Mi Si

Mi D6# Mib La Sib Fe

FE R6 Mi Sib Si FE#

Leb Fa Sol D6# R6 Ld

R6 Si Dd* Sol Lab Mib

Mib R6 Lab Sol Mi Sib

Fa* Fa Si Sib Sol D6#

Mi Mib LA LEb FE Si

sib le Mib Rd si F6

LA Lib R6 D6# Sib Mi

R6 D6# Sol Fe# Mib La

D6 La Si FA Fe# D6f

Mib D6 RE LAb Ld Mi

06* Sib D6 Fa# Sol R6

Sol Mi Fa* D6 Do# ltib

Fe/ Mib Fe Si Do Sol

Si L6b Sib Mi Fd D6
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V1.5.7 Matriz N da s6rie de Sincronia fon6tica op.50, 1977

D6 Si Fa Mib La D6f

D6# D6 FA* Mi Sib R6

Sol Fe# Dd Sib Mi Leb

L6 L6b Re D6 Fe# Sib

Mib R€ L6b FE# D6 Mi

Si Sib Mi R€ Ldb 06

Mi Sol Sib Leb R6 Fe#

Fa Lab S; La Mib Sol

Si R6 FE Mib LE D6#

D6# Mi Sol F6 Si Mib

Sol Sib Do# Si Fe Le

Mib Fe# La Sol D6# Fe

L6b Sol D6# Si Fe La

FE Mi Sib LEb R6 FE*

R6 D6# Sol Fd Si Mib

Mi Mib Le Sol D6# Fa

Sib La Mib D6# Sol Si

fa* Fe Si Le Mib Sol

D6 Mib FE# Mi Sib R6

Le D6 Mib Do# Sol Si

FE* LA D6 Sib Mi LAb

Lab Si Re D6 Fa# Sib

R6 FE LAb FA# D6 Mi

Sib Do# Mi Re Lab D6

V1.5.8 Matriz N da s6rie de Mon6dica I op.106, 1988

D6 D6# Sol Mib Si Mi

Si D6 FE# R6 Sib Mib

FA FE# D6 LEb Mi LE

LA Sib Mi D6 LEb D6#

D6# Re Leb Mi D6 Fe

Ldb tA Mib Si Sol D6

Fe* Le sib Lab R6 Fe

Fe Lab L6 Sol Do# Mi

Si R6 Mib D6# Sol Sib

Mib Fail Sol Fe S: R6

Sol Sib Si La Mib FA#

R6 Fa Fe# Mi Sib Oo#

FA# Sol D6# Le Fa Sib

Mib Mi Sib Fe# R6 Sol

R6 Mib LE FE D6# FE#

Mi Fa Si Sol Mib Lab

sib si Fe D6# L6 R6

Sol Lab Re Sib Fe# Si

D6 Mib Mi R6 Ldb Si

LA D6 D6# Si FE LEb

Leb Si Do Sib Mi Sol

Sib D6# Re D6 Fe# L.i

Mi Sol Lib Fe* D6 Mib

D6# Mi FA Mib L6 D6
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V1.5.9 Matriz A da s6rie da Fantasia, para obo6 solo, 1965

1281043

017932

671398

4 5 11 1 7 6

10 11 5 7 I 0

11 06821

0 11 5 7 6 I

11 10 4 6 5 I

5 4 10 0 11 2

3281090

982436

1093547

2 3 I 11 5 4

3 4 10 0 6 5

9 10 4 6 0 11

7824'10S

I I 3 5 11 10

560287

,068714

2179811

871325

6511 't 03

760214

43911101

Vl.5.10Matriz A da s6rie de A Festa da Canabrava, op.2

o 2 11 I 3 1

10097111

1301042

352064

9 11 I 6 0 10

11110420

4 10 I 6 7 5

28645s

5 11 I 7 I 6

7 1 11 9 10 I

175342

397564

81075119

24111 53

46317s

685397

574286

7964'108

064231

6 0 10 I I 7

82010119

10 4 2 0 1 11

93111010

11 53120
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Vl.5.11Matriz A da s6rie do I andamento do Trio Nol op.4

01013911

203511 1

11 I 0 2 I 10

9710068

314602

1 11 2 4 10 0

824657

10 4 6 8 7 9

713546

5 11 1 3 2 4

11 5798'10

935768

425713

10 8 11 1 7 I

8 6 9 11 5 7

647935

7581046

536824

0681091'l

60243s

4100213

2 8 10 0 'tI I

3911 102

1 7 9 11 10 0

Vl.5.1ZMatriz A da s6rie a do ll andamento do Trio Nol op.4

587436

254103

365214

698547

7109658

476325

1 10 11 2 0 I

10 7 8 11 I 6

11 8 9 0 10 7

21103110

3014211

09101118

90118710

0 3 2 11 10 1

11211090

8 11 10 7 6 9

10 1 0 9 I l1

143011 2

523641

856974

745E63

412530

634752

9671085
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Vl.5.13Matriz A da s6rie b do ll andamento do Trio No1 op.4

5486710
6 5 I 7 I 11

215347

437569

326458

0 11 3 1 2 5

321011 S

4321010

0 11 10 9 8 6

21011108

10111097

10 I I 7 6 4

7610890

87119101

98010112

1091'n03

lt 10 2 0 t 4

104236

5 4 3 2 1 11

654320

765431

876542

987653

11109875

V1.5.1 4Matriz A da s6rie de A Estrela op.49

0 11 5 4 1 7

106528

7 6 0 11 8 2

871093

11 10 4 3 0 6

5410960

9682310

10793411

4 1 3 9 10 5

52410116

857129

211 1783

37E7410

6 5 11 10 7 I

4 3 9 8 s 1l

10932115

9 8 2 1 10 4

217639

0 I 11 5 6 1

302A94

1 10 0 6 7 2

7460'r8

6 3 5 11 0 7

11 E 10 4 5 0
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Vl.s.15Matriz A da s6rie de Srncronia fon6fica op.50

0 11 5 3 9 1

1064102

7601048

9820610

328604

11 10 4 2 8 0

4710A26

5 I 11 I 3 7

11 2 5 3 9 1

1 4 7 5 11 3

7 1A I 11 5 I

369715

87111 59

5410826

217511 3

439715

10931711

6511 937

0364102

9031711

6 I 0 10 4 I

8 11 2 0 6 10

258604

r0 142E0

Vl.5.16Matriz A da s6rie de Monodica I op.106

0 1 7 3 1',t 4

1'.t062103

560849

I 10 4 0 I 1

12E405

8 9 3 11 7 0

69'10A25

589714

11 2 3 1 7 10

367511 2

71011936

256410 1

6 7 1 I 5 10

3410627

239516

4511 738

1011.5192

7 8 2 10 6 11

0 3 4 2 E 11

9 0 I 11 5 I

81101047

10 1 2 0 6 9

478603

145390
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