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RESUMO

Resume-se este trabalho sobre o compositor baiano Lindembergue Cardoso
aos seguintes objectivos: observar, através da andlise exaustiva de algumas
obras, as técnicas de composicdo que o levaram a determinar as alturas no
material musical empregue nas suas composigdes, durante o periodo em que
trabalhou sob a tutela do professor Ernst Widmer, principalmente, o trabalho com
“constelacdes” e a recorréncia a técnicas dodecafénicas; mapear na época em
que foi aluno do mestre suico a sua formag&o e evolugdo técnica e esteética; tragar
linhas que liguem as suas primeiras experiéncias com algumas obras compostas
durante a sua maturidade musical e complementar a ideia generalizada, e
testemunhada in situ, da sua criatividade espontanea com elementos que vém a
provar que a sua obra também obedecia, quando era pertinente as suas
necessidades criativas, a procedimentos de uma logica especulativa assombrosa.

Ser3o revisitados alguns aspectos biograficos e levantar-se-a a questao da

presenca de Simbolos na sua produgdo 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 romantica de una Musa que inspira a los poetas
fue la que profesaron los clasicos; la doctrina clasica del
poema como una operacioén de la inteligencia fue enunciada
por un romantico, Poe, hacia 1846. El hecho es paraddjico.
Fuera de unos casos aislados de inspiracién onirica — el
suefio del pastor que refiere Beda, el ilustre suefic de
Coleridge -, es evidente que ambas doctrinas tienen su
parte 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 mas o menos invariable. Empiezo por divisar
una forma, una suerte de isla remota, que sera después un
relato o una poesia. Veo el fin y veo el principio, no lo que se
halla entre los dos. Esto gradualmente me es revelado,
cuando los astros o el azar son propicios. Mas de una vez
tengo que desandar el camino por la zona de la sombra.
Trato de intervenir lo menos posible en la evolucién de la
obra. No quiero que la tuerzan mis opiniones, que son lo
mas baladi que tenemos. El concepto de arte comprometido
es una ingenuidad, porque nadie sabe del todo lo que
ejecuta. Un escritor, admiti6 Kipling, puede concebir una
fabula, pero no penetrar su moraleja. Debe ser leal a su
imaginacién, y no a las meras circunstancias efimeras de

una supuesta “realidad”.’

No verao de 1985, mais exactamente em finais do més de Janeiro, um amigo
e eu, ap6s termos participado no CIVEBRA X (10° Curso Internacional de Veré&o

de Brasilia), perguntamos ao compositor britanico Christopher Bochmann se

! Jorge Luis Borges, Prologo 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 musico com quem valesse a pena travar

conhecimento. A resposta foi clara e categorica:

Conhecgo dois, um é Ernst Widmer, natural da Suica mas
baiano por adopg¢ao, tem uma técnica notavel e uma grande
erudicao musical. O outro, Lindembergue Cardoso, baiano, foi
aluno de Widmer e é possuidor de uma criatividade fora do

vulgar.

A citacdo pode nao ser muito fiel, uma vez que ja se passaram vinte e trés
anos, mas por vezes uma “fantasia” convicta € mais real (ou mais vital) que um
relato historicamente fidedigno (e talvez estéril)*.

Uma vez em Salvador da Baia, s6 conseguimos encontrar Ernst Widmer, que
nos recebeu com grande cordialidade e até me ofereceu um manuscrito contendo
umas pecas para orquestra de cordas®. No entanto, o destino levou-me mais tarde
a viver durante dois anos na cidade da Baia, onde finalmente conheci o
compositor baiano®.

Na minha modesta posicéo, é dificil elaborar uma confissdo de fé como as
simples e magistrais palavras de Jorge Luis Borges que abrem este trabalho. E
por isso que fago minhas as impressdes sugeridas na leitura do texto do escritor

argentino.

2 Dom Quixote é mais real que Cervantes, Sherlock Holmes mais que Conan Doyle...

® Tive a honra de estrear estas pecas em Buenos Aires e de dirigi-las novamente em
Portugal.

* Pude assim corroborar o comentario que sobre ele tinha feito Christopher Bochmann dois
anos antes.
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Desde que comecei a escrever ou a interpretar musica de forma consciente,
tenho sentido uma dicotomia que me faz oscilar entre Dioniso e Apolo, o classico e
o romantico, o emocional e o racional, o arco e a lira...*

Com o passar do tempo, habituamo-nos ou resignamo-nos talvez, a viver
com os fantasmas que nos assombraram nos anos cruciais da nossa afirmagéo, e
a rotina, o cansago, 0 sucesso, entre outros factores, fazem com que o tecido
adiposo ndo s se deposite no nosso abddmen, mas também no nosso espirito.

Nesse estado de graca podemos viver imutavelmente, e nele podemos
permanecer até que algum sinal de alerta aparega perante os nossos olhos.

Esse sinal de alerta comecgou a ser visivel quando, por diversos motivos
(entre eles a necessidade e o prazer), voltei a escrever musica e a dirigir mais
obras dos ultimos anos do século XX°.

Esta nova e auto-imposta atitude (curiosidade por obras novas e frescas e
um pouco de “Quixotismo” a mistura) conduziu-me a leitura de uma antologia do,
na altura, recentemente falecido Lindembergue Cardoso, a qual me foi oferecida
pela sua viuva, Lucy Cardoso, durante uma das minhas viagens a Salvador, na
década de noventa.

Como consequéncia dessas leituras, fiz a estreia em Portugal das seguintes
obras: 9 Variagbes, para fagote e orquestra de cordas op.98, Desconcertante

op.61, para oboé e orquestra de camara, Missa Brevis, para coro op.22-26-31,

® Ainda me lembro das aulas de estética na Faculdade de Ciéncias e Artes Musicais da
Universidade Catdlica Argentina, onde discutiamos o belo livro de Octavio Paz, El Arco y La Lira,
no qual adquire sentido o debate estético dos extremos criadores.

® Talvez por volta de Janeiro de 1989.




Ave Maria, para coro op.46, La Torada, para piano op.70’. Também, comecei a
utilizar em Portugal outras das suas partituras como material para as minhas aulas
de Orquestragéo e Andlise na Escola Superior de Musica de Lisboa.

Hoje, comego a duvidar novamente. Comego a ser tolerante. Comeco a ver
que a fronteira entre as posi¢cbes que me atormentavam, até ndo ha muito tempo
atras, € maior que os territdrios 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 férmulas muito especulativas, que talvez nao 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 confissao de Borges, transcrita no inicio destas paginas.

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 é um atributo,
um pouco fora de moda nos tempos que vivemos.

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

Lindembergue foi honesto.

Lindembergue foi ingénuo.

Lindembergue foi apolineo e dionisiaco.

" Mais recentemente Rapsddia bahiana, O voo do colibri, Suitemdé 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
sintese que pode funcionar como um estudo analitico, um guia de procedimento,
um modelo de atitude para alguns “jovens” musicos que ainda ndo abandonaram a
procura...

Espero ndo té-la eu abandonado...

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

How dare we speak of the laws of chance? Is not chance the
antithesis of all law?

Bertrand Russell

Inicialmente, enquanto esta dissertagdo esteve sob a orientagdo do Doutor
Manuel Pedro Ferreira, e, enquadrada no ambito da Universidade Nova de Lisboa,
entre 2004 e 2007, o seu titulo foi: Introducédo analitica a linguagem musical de
Lindembergue Cardoso. A mudan¢a de Universidade, e consequentemente de
orientador, 0 passo do tempo, e as novas pesquisas realizadas, incutiu um novo
rumo neste trabalho. O propdsito inicial foi o de trabalhar sobre uma selec¢ao de
obras atonais que representassem momentos diferentes da produgdo musical do
compositor baiano. Actualmente a selec¢ao de obras, limita-se a um periodo muito
rico em diversidade de linguagens, técnicas e géneros explorados. Refere-se aqui
ao periodo de tempo em que Lindembergue Cardoso foi estudante nos Seminarios
de Musica da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (1959-1971)®,
e, como um complemento ou acréscimo, como as técnicas de composicdo
apreendidas e as linguagens exploradas reaparecem pontualmente ao longo da
sua carreira de compositor ja maduro. Neste trabalho observar-se-4,
principalmente, a recorréncia a determinados mecanismos utilizados na
determinagao das alturas, como a técnica dodecafénica e o trabalho com
“constelagbes”, sem deixar de referir a outras técnicas pertinentemente

empregues.

& A certidao de fim de curso emitida pela secretaria da EMAC esta datada a 27 de Julho de
1974, mas os estudos da disciplina de composicao estao registados até 1970/71.
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A palavra atitude, presente no titulo desta dissertacdo é utilizada no seu
sentido, de procedimento ou maneira de significar um propésito. Isto aplicar-se-a
principalmente ao(s) simbolo(s) discutido(s) nesta tese.

Embora ja existam trabalhos dedicados a analisar alguns aspectos da obra
de Lindembergue Cardoso, nenhum deles aborda exclusivamente o periodo de
aprendizagem, nem as consequéncias que esta aprendizagem pode ter tido na
producédo de Cardoso na sua fase madura.

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

aparecer, sobre o compositor baiano sao:

a) Comparagdo das fontes bibliograficas que abordam os aspectos
biograficos de Lindembergue Cardoso e referéncia a informacées erradas

que aparecem na bibliografia citada.

b) Referéncia a artigos e textos analiticos, com comentarios pertinentes

sobre alguns dos ditos artigos ou textos.

c) Elaboragdo de uma biografia académica baseada em documentos

originais, até a data, nunca referenciados.

d) Observagao de técnicas composicionais assimiladas no ambito da sala de

aula.

e) Referéncias concretas a influéncias recebidas do meio académico no qual

esteve inserido.

f) Andlises exaustivas e pormenorizadas que provam a existéncia de

estruturas musicais na obra de Lindembergue Cardoso possuidoras de uma
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l6gica férrea do ponto de vista das técnicas de composig¢éo.

g) Tentativa de revelar por meio da analise (e da especulagdo) o significado
de duas frases encontradas nas notas de programa do seu Trio N°1, para

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

h) Aproximagdo a génese do Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de

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

i) Valorizagdo simbolica do intervalo de quarta no Trio N°7 e no Acorde dos

Sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora.

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

Lindembergue Cardoso.

k) Observagao de uma linha consequente de influéncias no que a

procedimentos e técnicas de composicao se refere.

I) Referéncia, em primeira mao a dois trechos manuscritos provenientes do
espolio do compositor baiano. O primeiro trata-se de um exercicio
dodecafénico, Fantasia, para oboé solo (possivelmente de 1965) e o
segundo é possivelmente uma primeira versdo ou rascunho do segundo
andamento do Trio N°1, para violino, violoncelo e piano op.4, a qual contém
algumas diferencias subtis e outras mais ou menos substanciais em relagao

a versao conhecida publicamente.

Uma das fungbes da analise musical pode ser a fragmentagdo de uma

estrutura musical nos seus componentes mais simples e a compreensdo das
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funcdes daqueles componentes dentro da estrutura musical. Como métodos em si
podemos distinguir, por exemplo, a redugédo estrutural de Schenker, o processo
tematico de Réti, a analise funcional de Hugo Riemann, a analise formal de Meyer,
e a teoria dos conjuntos de Allen Forte entre outros.

Cada pecga possui uma personalidade, uma intengdo, uma forma de se
manifestar e expressar, em suma, uma coeréncia. Por isso, as analises realizadas
tentam extrair de cada uma delas o que possuem de caracteristico.

A analise musical nao pode ser um conjunto normativo, um corpus teérico de
regras a aplicar. Realiza-se a analise a partir do que dita o corpo musical em
observagao e nao em fungdo das necessidades normativas de uma teoria
qualquer.

A analise deve ser real e ndo aparente, ndo pode ser um estudo que parte da
aplicacdo de uma teoria ou metodologia determinada. A analise é uma
demonstragao de um acto de fé.

Nesta Tese, serado utilizadas as ferramentas analiticas pertinentes (proprias
para o fim em vista, relevantes, importantes) segundo o objecto musical em
discussao.

Algumas das principais ferramentas utilizadas foram retiradas das teoria dos
conjuntos de classes de notas, mas sem cair na exaustdo das metodologias
desenvolvidas a partir da década de 1960, dado a que a origem da técnica
aplicada por Lindembergue Cardoso e alguns dos seus colegas baianos, é quase
um jogo, talvez idealizado pelo professor Ernst Widmer, o jogo das constelagbes
de notas, que se baseia na proliferacdo 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 sui¢o, de “constelagao”. Recorreu-se simplesmente a 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 anélises mais exaustivas em
funcdo da teoria, que, segundo os objectivos predefinidos para este trabalho, se
considerou que particularmente nao viriam a contribuir particularmente para a
observacéo directa do fendbmeno estudado.

As andlises das obras dodecafonicas realizadas no ambito deste trabalho sé
farao referéncia aos mecanismos utilizados por Lindembergue Cardoso para gerar
o material musical (no que diz respeito as alturas) a partir de uma série a qual se
decidiu chamar Original (O), devido ao facto de ser a origem do processo. Outras
denominagbes como série basica, utilizada por Schénberg e por analistas como
Perle, sdo também pertinentes. Para as transposi¢des dos operadores optou-se
por recorrer a designagao do operador seguido pelo nome da nota, e nédo ao tipo
de operador seguido pelo algarismo que determina a altura da nota dado que
muitas vezes, segundo observacgdes particulares deste trabalho, as relagbes entre
as diferentes transposi¢des tém um ressaibo, um sabor, como se observara nas
analises, a musica tonal®.

Tratando-se esta tese, como alias todas as teses, de um trabalho cientifico,
pode aproveitar-se uma das caracteristicas da ciéncia em geral: a volubilidade,

para justificar os inevitaveis (e aceitaveis) conflitos com pontos de vista diferentes.

® Recorrendo ao nome da nota passa a utilizar-se a denominagdo convencional para
classificar e qualificar os intervalos (caracteristica do tonalismo), critério utilizado certamente por
Lindembergue Cardoso. O conceito de Classe de Intervalo (aplicado a musica atonal) € posterior
aos anos de aprendizagem de LC.
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As afirmagées realizadas hoje (ao contrario das demonstragdes matematicas)
podem ser contestadas com sucesso amanha. “A demonstragéo cientifica é
inevitavelmente voluvel e mesquinha. Por outro lado a demonstragdo matematica
é absoluta e livre de duvida"™.

Perante a decisdo de estudar alguns aspectos do estilo de um compositor,
impde-se a necessidade de delimitar a area de pesquisa. Numa primeira instancia,
estabelecer o critério de escolha das obras a analisar: a linguagem escolhida, as
técnicas empregues, o organico das obras, as datas de composigdo, as
dedicatodrias, etc., ja que contemplar, numa tese apenas, todos os aspectos de
todas as obras de um criador seria uma tarefa ciclopica.

Uma primeira seleccdo, que nao é arbitraria, foi a de comecar a escolher
obras incluidas no catalogo realizado pelo préprio Lindembergue Cardoso, no qual
ordena parte da sua producdo segundo a data de composicéo, e atribui a cada
uma um numero de obra (opus) entre o opus 1 de 1966 e o opus 110 de 1988.
Estas obras podem ser enquadradas como a sua produgéo classica.

Mesmo com esta selecgao, ficam cento e dez obras para analisar, nas quais
a diversidade de linguagens, técnicas, estilos, etc. é tdo diversa que o resultado do
trabalho poderia ficar diluido num oceano de reiteragdes e retalhos.

Num compositor tdo ecléctico e prolifico como foi Lindembergue Cardoso,
ndo é tarefa facil encontrar linhas orientadoras que ajudem a delimitar em
periodos a sua produgdo musical. Podem estabelecer-se dois grandes momentos

na sua produgéo, um primeiro periodo que abrange a sua época de estudante de

% Simon Singh, E! dltimo teorema de Fermat, Grupo editorial Norma, Argentina, 2006, p.57
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composigéo (1966 — 1971), e um segundo, e maior, periodo que abrange o
trabalho realizado fora da tutela escolar (1971 — 1988).

Como se verd mais adiante, o periodo de estudante é um periodo muito rico,
no que a variedade se refere, de técnicas de composigdo estudadas, apreendidas
e aplicadas, que reaparecem diluidas na sua produgio profissional, com menos
recorréncia sistematica.

Para especificar a area de investigacdo, limita-se o trabalho ao
reconhecimento e aplicagdo dos procedimentos empregues na composicéo,
principalmente na determinacgdo das alturas, deixando de lado o aspecto estrutural
e a observacdo de como os elementos observados interagem entre si
caracterizando as entidades musicais em estudo, dado que o objectivo principal
desta tese € o de mapear técnicas ou procedimentos e ndo o de observar
consequentemente a funcionalidade das ditas técnicas nas obras estudadas. Isto
seria matéria para um outro tipo de proposta. Observaram-se a utilizagdo de
técnicas concretas como a da variagdo, técnicas dodecafonicas, o trabalho com
“constelagdes” (conjuntos de classes de notas) e a composi¢gdo com massas de
sons, e referéncias a técnicas e texturas derivadas de compositores como
Debussy, Schoénberg, Berg, Varése, Penderecki e Ligeti.

A estrutura, do ponto de vista classico, ndo foi um pressuposto para
Lindembergue Cardoso na maioria das suas composi¢cdes, bem como o
tratamento do ritmo (salvo “fantasticas” excepgdes), os quais se foram tornando

uma realidade a medida que a obra se ia compondo.
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O tratamento das texturas e da orquestragdo ja foi abordado na sua
dissertacéo pelo doutor Wellington Gomes na Universidade Federal da Bahia, em
2002.

Foram excluidas das observagdes para esta dissertacdo as obras tonais
(modais) como a Missa Nordestina op.3"', a Minisuite op.5, a Abertura Toboga
op.13 e Serestachorofrevo op.14, como também Caricaturas, para conjunto de
percussdo op.7, por ndo se enquadrarem dentro das limitagdes impostas a priori
para este trabalho. A tonalidade e a modalidade na obra de Lindembergue
Cardoso merecem um estudo isolado e pormenorizado para observar o rigor e a
liberdade com que sdo tratados os materiais musicais.

Obras como Dois op.12, Aleluia op.16, Influéncia op.21, e Kyrie-Christe
op.22, ndo foram analisadas porque recorrem a técnicas e recursos observados
nas obras tratadas no corpo deste trabalho.

Embora todas as obras expostas nesta tese tenham sido observadas na sua
totalidade, as secgdes do capitulo terceiro que tratam de cada obra em particular
referem-se aos pormenores mais caracteristicos e pertinentes a este trabalho,
pelo seu contributo de materiais objectivos para as conclusdes finais.

Para observar a aplicagdo de técnicas utilizadas durante o periodo de
estudante e durante a sua carreira como compositor profissional, foram escolhidas
trés pecas dodecafénicas, duas da década de 1970 e uma composta durante o

seu ultimo ano de vida, mais duas pecas que aplicam espantosamente um

" Sobre esta missa existe uma referéncia no trabalho de Rogério Rodrigues de Oliveira,
Missas em ritmos brasileiros: um estudo em torno do sincretismo no repertério sacro nacional,
Universidade Federal de Goiania (sem referéncia de data de publicago).
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trabalho a partir do serialismo livre talvez proveniente do exercicio, concebido pelo
professor Ernst Widmer: a composicéo a partir de constelagdes de sons.

A brevidade da contextualizagédo historica e ideoldgica sobre o Grupo de
Compositores da Bahia, quase a maneira de referéncias isoladas, esta justificada
pois basear-se-a (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 divulgagéo e investigagdo do grupo de compositores baianos.

36



| CAPITULO PRIMEIRO

Enquadramentos






1.1 Enquadramento bibliografico-Biografico

Varias foram as fontes que serviram para a reconstrugdo parcial da biografia
académica de Lindembergue Cardoso entre os anos 40 e 1974. Desde entrevistas
até a sua autobiografia, Causos de Mdsico', passando por referéncias em
enciclopédias, dicionarios, revistas, congressos, boletins, sites, encontraram-se
informagdes contraditorias, algumas decididamente erradas, outras podendo
merecer o beneficio da duvida dado que algumas das testemunhas vitais para
obter informagées fidedignas de primeira mao ja faleceram, e, dificultando ainda
mais a tarefa do investigador, € impossivel hoje recorrer aos arquivos dos antigos
Seminarios de Musica da UFBA porque, segundo os testemunhos do professor
Horst Schwebel, actual director da Escola de Musica da UFBA (2007), da viava do
compositor, Lucia Maria Pellegrino Cardoso, responsavel pelo Memorial
Lindembergue Cardoso e do Dr. Jamary Oliveira, estes documentos vitais ja nao
se encontram no espaco fisico da Escola de Musica da UFBA.

A seguir, far-se-a referéncia, em primeiro lugar, ao material bibliografico
contendo informacgdes contraditérias, acompanhando a citagao bibliografica com o
comentario aos pontos questionaveis, e em segundo lugar, o material bibliografico
que se limita a simples citagdo do nome de Lindembergue Cardoso, inserido num
contexto histérico, e também aquele que pela sua correcgédo no que diz respeito as

informacdes que refere, ndo precisa de comentarios especiais.

'2 Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador-Bahia, Empresa Gréfica da Bahia,
1994,
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N&o se incluem nesta lista as referéncias biograficas que aparecem nas trés
teses de mestrado sobre Lindembergue Cardoso defendidas até hoje (2007) por
se tratar de materiais que, em principio, utilizaram algumas das mesmas fontes

bibliogréaficas e de consulta que este trabalho.

1. Grupo de Compositores da Bahia, Boletim, Salvador-Bahia, sem indicacéo de
editora, 1967, 14 p.
Lindembergue Cardoso é referido em cinco lugares diferentes, Lista de

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

* Qutubro 16 de 1966, 7° Concerto Popular, Aboio, Coral
dos SMUFBA, Rinaldo Rossi, p. 8.

* Novembro 17 de 1966, 8° Concerto Popular, Reitoria
da UFBA, A Festa da Canabrava, Orquestra Sinfonica
da UFBA, Ernst Widmer, p. 9.

* 26 de Margo de 1967, Musica Sacra Contemporanea,
Teatro Castro Alves, O Fim do Mundo, Orquestra
Sinfénica da UFBA, Coral dos SMUFBA, Rinaldo Rossi,
p. 10.

* 3 de Julho de 1967, Musica Sacra em Vernaculo, Missa
nordestina, Madrigal da UFBA, Afranio Lacerda, p. 10.

* 31 de Maio de 1966, 9° Concerto Oficial, Reitoria da
UFBA, Reisado do Bicho Turuna, Lucemar Alcantara
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, Imprensa
Universitaria da UFBA, 1971, 22 p.
Entre as paginas 8 e 11 figura um breve curriculum de Lindembergue Rocha

Cardoso onde pode ler-se:

Estudou nos Seminarios de Musica da UFBA: saxofone, oboé
e composicao (E. Widmer).

E membro fundador do Grupo desde 1967...

A referéncia a 1967 é contradita pela presenga de Lindembergue Rocha
Cardoso nos concertos do GCB (Grupo de Compositores da Bahia) no ano de
1966 e os estudos de oboé acima referidos foram colocados em duvida pelo
mesmo professor de oboé dos SMUFBA (Seminarios de Musica da Universidade

Federal da Bahia), professor Afranio Lacerda (ver informacoes biograficas).

3. Mariz, Vasco, Figuras da Muasica Brasileira Contemporénea, Brasilia,
Universidade de Brasilia, 1970, p. 120.

Vasco Mariz faz referéncia a “preocupacido 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 autégrafo de O Fim do Mundo, para

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

sincretismo no repertério sacro nacional, Goiania, sem data, pp. 4, 5 e 6.

4. Biriotti, Ledn, Grupo de Compositores de Bahia, resefia de un movimiento
contemporaneo, Montevideo, Publicaciones del Instituto de Cultura Uruguayo-
Brasilefio, 1971, 19 p.

Ledn Biriotti, quando se refere na pagina 8 a “increible 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 contradicdo com o primeiro documento
aqui apresentado, o Boletim, do GCB do ano de 1967, onde esta registado que O
Fim do Mundo e a Missa Nordestina foram estreadas em 1967.

Na pagina 12 deste documento figura como tendo sido executada no Festival
de 1970 a obra Experiéncia de Lindembergue.

Segundo o Boletim 5 e 6 do GCB, no ano de 1970 Lindembergue Cardoso
apresentou no ambito do Festival de Guanabara, RJ, entre 10 e 20 de Maio, a
obra Espectros (3° prémio), e na IV Apresentacdo 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. Enciclopédia da Musica Brasileira, erudita, folclérica, popular, Sdo Paulo, Art
Editora Lda, 1977, p.149.

A mengdo a “... dar aulas na Escola de Musica”, ndo se refere a Escola de
Musica da UFBA, mas sim a Escola de Musica da Bahia, do Professor Pedro
Jatoba.

A referéncia “Em 1970 diplomou-se pela Escola de Musica...” esta errada, ja
que Lindembergue Cardoso deixa de cursar na Escola de Musica e Artes Cénicas

da UFBA em 1971 e obtém a Certidao de Fim de Curso em 1974.

6. Mariz, Vasco, A Cancéo Brasileira (Erudita, Folclorica, Popular), 4* edigéo, Rio
de Janeiro, Livraria Editora Catedra, 1980, 419 p., pp. 157, 158.

A semelhanga do livro Figuras da Musica Brasileira Contemporanea, do
mesmo autor, a grafia do nome de Lindembergue continua a ser, “Lindemberg” e
na pagina 158 pode ler-se a data de nascimento como tendo sido em 1937, a qual
esta errada, ja que a data do nascimento de Lindembergue Rocha Cardoso foi a
30 de Junho de 1939.

A seguir a data errada de 1937, Vasco Mariz incorre num comentario que
ndo corresponde bem a realidade, no que a afirmagao sobre a quantidade da
producao musical de Lindembergue Cardoso se refere: “... Talvez o mais talentoso
do grupo, embora tenha produzido pouco”. A produgcdo musical de Lindembergue
Cardoso até 1980 chegava as 62 obras catalogadas, mais os arranjos e pegas

para o teatro.

43



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 Gérard Béhague,

aparece a Unica mengdo aos estudos de Fagote de Lindembergue Cardoso nos

Seminarios de Musica da UFBA:

He studied the bassoon and composition at the University of
Bahia (1959-65), where his composition teacher, Ernst
Widmer, introduced him to the various trends in contemporary

music.

A data de inicio dos estudos de Fagote com o professor Adam Firnakaes
pode pér-se em causa ja que, na Certiddo de estudos emitida pela Direcgdo da

Escola de Musica e Artes Cénicas a 29 de Julho de 1974 se pode ler:

...que LINDEMBERGUE ROCHA CARDOSO, ingressou nos
Antigos Seminarios de Musica, apds submeter-se a teste de
admissao no ano de 1958, e somente iniciou seus estudos em

1959, por ndo haver vaga para o curso de Saxofone, naquele
ano.

O texto de Gérard Béhague sugere que também comegou a estudar
composi¢ao no ano de 1959 com o Ernst Widmer, e, mais grave ainda, é o facto
de se dar a entender que acabou o curso de composigdo em 1965.

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

devendo ser: Abertura Toboga.
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E de observar que a bibliografia sugerida no fim deste artigo € o texto de
Ledn Biriotti, E/ Grupo de compositores de Bahia (Montevideo, 1971), texto que

quase nao faz mengao nenhuma a Lindembergue Cardoso.

8. Mariz, Vasco, Histéria da Musica no Brasil, Rio de Janeiro, Civilizagdo
Brasileira, 1981, 331p., pp. 307-310.

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

Na pagina 308, pode ler-se a seguinte informac¢ao: “Em 1961 ingressou nos
Seminarios de Musica da UFBA...”, que entra em contradi¢do principalmente com
a Certidao de Estudos emitida pela Direc¢ao da Escola de Musica e Artes Cénicas
da UFBA, segundo a qual prestou provas de admissao em 1958 e com a
autobiografia de Lindembergue Cardoso, Causos de Musico™, segundo a qual
Lindembergue Cardoso prestou provas de admissao em 1959. Hoje ja nao existem
documentos na Escola de Musica da UFBA que clarifiquem estas informagdes
contraditérias.

Na pagina 308 quando faz referéncia a obra Kyrie-Christe de 1971, Vasco
Mariz esquece-se de citar o trombone que participa do orgénico da obra.

Na pagina 309, a maneira de escrever o titulo da obra Suitemdd, de 1978,

para conjunto misto € a seguinte: Suite-em-dé.

'* Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador/Bahia, Empresa Grafica da Bahia,
1994, p. 42
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9. Dicionario de Musica, tradug¢do por Alvaro Cabral, Rio de Janeiro, Zahar
Editores, 1985, 424 p., p.67.

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

harménio é correcta ja que em partitura editada pela UFBA esta escrito 6rgao

como instrumento acompanhante, o que esta errado.

10.Mariz, Vasco, Historia de la Musica en el Brasil, Lima, Centro de Estudios
Brasilenos, 1985, 318p., pp. 282-286. Traducdo de Histéria da Muasica no
Brasil.
Esta traducédo, tendo sido editada em 1985, incorpora referéncias a obras
escritas até 1984 como Soterofonia, composta para o 435 aniversario da fundagao

de Salvador.

11. Enciclopédia Mirador Internacional, Livro do ano, Sdo Paulo, Encylopaedia
Britannica do Brasil Publicagbes Ltda., 1989, 455 p., pp. 367-368.

Na entrada Cardoso, Lindembergue pode ler-se que “Lindembergue
comecgou a sua carreira tocando em bandas de musica no interior da Bahia”, o que
nao deixa de ser correcto, excepto o facto de Lindembergue Cardoso ter tocado
apenas numa banda, a de Livramento de Nossa Senhora.

Outra informacgéo errada € a data da sua formatura. Esta enciclopédia refere-
se ao ano de 1970, tal como a Enciclopédia da Musica Brasileira, erudita,
folclorica, popular, Sao Paulo, Art Editora Lda, 1977, p.149, anteriormente

mencionada.
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12.Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador-Bahia, Empresa Grafica
da Bahia, 1994, 80 p.

Autobiografia na qual as referéncias ao seu periodo como estudante nos
Seminarios de Musica da UFBA nao estdo objectivamente documentadas. Faltam
informacdes sobre os estudos de composigdo anteriores a 1967, aos estudos de
Fagote, aos supostos estudos de Oboé. Faltam referéncias sobre a sua situagao
entre 1971 e 1974 sejam as que se referem a Escola de Musica, sejam as

referentes a Escola secundaria.

13. Enciclopédia da musica brasileira erudita, folclérica, popular, 2% edigdo, S&o
Paulo, Art Editora, 1998, 2V, Vol. |, 544 p., p. 149.

A referéncia “ A partir de 1964 deu aulas de composi¢éo, improvisagao... na
Escola de Musica e Artes Cénicas” é dubia ja que aquele foi talvez o ano em que
comecou a ter aulas com Ernst Widmer na disciplina de Composig&o Suplementar,
e ainda n&o tinha sido criada a Escola de Musica e Artes Cénicas, funcionando os
cursos dentro do ambito dos Seminarios de Musica da UFBA. Nesta entrada, volta
a aparecer a informacao errada do ano da sua formatura, como sendo o de 1970.

Esta informacgao ja foi aludida no ponto N°11 deste enquadramento bibliografico.

14. Pesquisa Escolar, Lindembergue Cardoso, Salvador-Bahia, Boanova, 1998,
255 p.

Trabalho editorial dividido em duas partes: “Produgdo Escolar’ que contém

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

Fontes” que contém valioso material de consulta onde se encontram dados
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biograficos, catalogo de toda a sua obra incluindo arranjos e orquestragdes, a sua
produgdo como artista plastico, maestro, escritor, instrumentista e o acervo do
Memorial Lindembergue Cardoso.

Devido a quantidade enorme de informagdes manejadas, podem encontrar-
se alguns erros ou imprecisées em alguns textos.

Como por exemplo:

Na pagina 163 do livro Pesquisa escolar citado anteriormente pode ler-se:

V Apresentacao de Jovens Compositores da Bahia

Concurso de Composi¢gdo Musical dos Institutos Goethe do
Brasil

Institutos Goethe no Brasil — com colaboragdo da Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFBA

“‘Kyrie — Christe” para Coro misto, Quinteto de cordas,
trombone e Soprano solo

1° Prémio

Comissao Julgadora: Maestros: Henrique Morelenbaum (Rio
de Janeiro), Edino Krieger (Rio de Janeiro) e Ernst Widmer
(Bahia).

Guanabara (RJ) — 1971

As informagdes no paragrafo acima citado ndo estdo totalmente erradas,
mas nao se trata da V Apresentacéo de Jovens Compositores onde Lindembergue
Cardoso ganhou o primeiro prémio, mas sim um concurso para escolher uma obra
destinada a tournée latino-americana, em 1971, do Conjunto PRO MUSICA de

Kdln, promovido pelo Instituto Cultural Brasil Alemanha de Salvador, os demais
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Institutos Goethe no Brasil e a EMAC, e reservado a baianos, na qual “Kyrie —
Christe” recebe o primeiro prémio.

Na referéncia da obra Pesquisa escolar, o nome dos elementos do Juri
corresponde aos nomes do Juri dados no Boletim 5 e 6 para o concurso acima
referido.

Segundo dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, este livro foi feito de forma
célere, reconhecendo algumas imprecisdes nas informagoes.

Lindembergue Cardoso participou, sim, na V ACB, mas com a obra Extréme
op.11, para conjunto misto, composta em 1970.

No livro Pesquisa Escolar, observa-se também a denominagdo da
Apresentacgdo ainda com o qualificativo de Jovens e, no fim da citagdo, a indicagao
de Guanabara (RJ) — 1971, o qual ndo deve passar de um erro de impresséo,

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 mantém as imprecisdes da edicdo de 1980, mas incorpora

algumas informacdes biograficas e acrescenta obras a lista selectiva, bem como

aumenta de um para cinco titulos as referéncias bibliograficas.

16.Mariz, Vasco, Histéria da Musica no Brasil, 5% edi¢éo, Rio de Janeiro, Nova

Fronteira, 2000, 550 p., pp.431-433.
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Esta edigdo é semelhante a edigdo de 1981, mudando apenas o ultimo
paragrafo, no qual, Vasco Mariz se refere ao falecimento de Lindembergue
Cardoso.

O texto acrescentado na traducdo do castelhano para a edigdo peruana, de

1985, aqui nao figura.

A seguir transcreve-se uma lista de outros materiais bibliograficos que nao
levantam qualquer questdo quanto aos conteudos (a numeragdo vem em

seguimento da empregue nos casos anteriormente comentados).

17. Tudo, Dicionario enciclopédico ilustrado, Sdo Paulo, Abril Cultural, 1977.

18.Azevedo, Héctor Correa de, “La musica de América Latina”, In: Aretz, Isabel
(relatora), América Latina en su musica, México, UNESCO, 1977, 344p., pp.
53-70, p. 63.

19.Neves, José Maria, “Estudio comparativo dentro de la produccion musical
latinoamericana”®, In: Aretz, Isabel, (relatora), América Latina en su mdusica,
México, UNESCO, 1977, 344., p.199-225, p. 215.

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

21.Dizionario enciclopédico universale della musica e dei musicisti, Torino, Utet,
1983, 4v. Vol. |, p. 392.

22.Pérez, Mariano, Diccionario de la musica y los musicos, Madrid, Istmo, 1985,
3v, Vol. 2, p.243.

23.Dibelius, Ulrich, Moderne Musik 1l, 1965-1985, Minchen, Piper, Schott, Mainz,

1988, p.382.
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24.Mendes, Gilberto, “Dois baianos tranquilos”, Salvador-Bahia, 1990, In: 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.Saloméa, Gandelman, 36 Compositores brasileiros, Obras para piano (1950-
1988), Rio de Janeiro, Ministério de Cultura, FUNARTE, 1997, 344 p., pp. 55,
56.

27.Enciclopédia da Masica Erudita, Sao Paulo, Art Editora, 2000, p.59.

28.8Silva, 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, Ecletismo no Trio N°2 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, Identificando e
Ressignificando Procedimentos Composicionais a partir de Seis Obras da
Década de 80 (diss., Universidade Federal da Bahia, 2002).

31.Pereira, Valdenora Maria de Sousa, Trés pecgas de camara para voz solista e
instrumentos de Lindembergue Cardoso, uma abordagem historico analitica
(diss., Universidade Federal de Goias, 2005).

32. http://www.lindemberguecardoso.mus.br/

33. http://www.mhccufba.ufba.br/apresenta.php?idioma=pt

Nos sites acima referidos, a obra esta completa, no primeiro organizada por
conjuntos e estilos, e, no segundo, por ordem cronolégica. Em nenhum dos dois

aparece a referéncia aos numeros de opus.

51



As trés teses citadas nos pontos 29, 30 e 31, embora focalizem algumas
problematicas semelhantes as deste trabalho, ndo abordaram sistematicamente a
observacédo da aplicagéo das técnicas de composigao utilizadas por Lindembergue
Cardoso durante o seu periodo de estudante, para concluir, por meio de
observacdo e comparacado, que foi nessa altura que se forjou o material que

depois iria a suportar a sua criagao durante as duas décadas seguintes.

1.2 Enquadramento bibliografico-Analitico

Até meados do ano de 2007, poucos sao os trabalhos publicados com perfil
analitico que abordaram a obra de Lindembergue Cardoso. Organizando-os por
ordem cronoldgica, os trabalhos a abordar sé&o:

1. Oliveira, Jamary, “Relatividade IV, variagdes e digressdes”, Salvador-Bahia,
caderNOSdeESTudo:ANalisEmuSical2 — 9, sem referéncia a editora, 1990,
pp.9-15.

2. Katena Veiga, Ryoko, “A Necessidade de um Enfoque Tedrico para o
Executante”, ART 021, Revista da Escola de Musica da UFBA, Salvador-
Bahia, Dezembro de 1992, pp.103-111, p.107, 108.

3. Barros, Alfredo Jacinto de, Ecletismo no Trio N°2 de Lindembergue Cardoso:
Uma andlise da multiplicidade de procedimentos composicionais (diss.,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1996).

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

Cardoso, Comentarios Analiticos, Salvador-Bahia, Marcos Historicos da
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Composicao Contemporanea na UFBA, EMUS/UFBA, 2001, 55 p., pp. 41-
55.

. Reche e Silva, Alexandre, Lindembergue Cardoso, Identificando e
Ressignificando Procedimentos Composicionais a partir de Seis Obras da
Década de 80 (diss., Universidade Federal da Bahia, 2002).

. Gomes, Wellington, Grupo de Compositores da Bahia, Estratégias
Orquestrais, Salvador-Bahia, REISA 3, 2002, 140 p.

. Pereira, Valdenora Maria de Sousa, Trés pecas de cadmara para voz solista
e instrumentos de Lindembergue Cardoso, uma abordagem historico
analitica (diss., Universidade Federal de Goias, 2005).

. Lima, Paulo Costa, “Composition and Cultural Identity in Bahia”, Salvador-

Bahia, http://www.paulolima.ufba.br/, consultado a 20 de Agosto de 2007.

Existe uma carta da Professora Esther Sclair enderegada a Lindembergue

Cardoso com data de 22 de Janeiro de 1978, na qual submete & apreciagéo do

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

que, por motivos explicitados na referida carta, ndo foi exposta nos cursos de S&o

Joéao del Rey de 1978.

Nas paginas seguintes, realizam-se observagdes pertinentes quer para as

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

desenvolvimento dos comentarios analiticos.

Os comentarios limitam-se aos artigos de dominio publico, pelo que néo é

feita referéncia a carta de Esther Sclair com a sua andlise de Procissdo das

53



Carpideiras op.8, por se tratar de um documento do foro pessoal e cuja divulgacéo
nao compromete o resultado desta dissertagao.

As trés teses de mestrado, ndo levantam problemas de inconsisténcias ao
nivel dos métodos ou dos resultados atingidos.

A decisdo de comegar com o da Doutora llza Nogueira foi tomada em fungéo
da maior quantidade de comentarios referentes a varios trechos da publicagio dos
Marcos Histéricos da Composigdo Contemporanea na Universidade Federal da

Bahia.

Nogueira, llza Maria, Trio para violino, violoncelo e piano por
Lindembergue Cardoso, Comentarios Analiticos, Salvador-Bahia,
Marcos Histéoricos da Composicdo Contemporanea na UFBA,

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

Cabe aclarar que os comentarios que se seguem, ndo pretendem substituir
uma analise sistematica ou, mais ou menos pormenorizada e completa, pois esta
sera apresentada no capitulo terceiro desta dissertacdo. Limitar-se-4 o contetido
destes comentarios a referir trechos que sejam susceptiveis de observagées
pertinentes, sem extrapola¢des de textos que ndo tenham a ver com algum dos
pontos contemplados no trabalho da Dra. llza Maria Costa Nogueira.

Marcos Historicos da Composi¢cdo Contemporénea na UFBA é um projecto
de pesquisa aplicada que se vem desenvolvendo desde o ano 2000 sob a
coordenagdo da Dra. llza Maria Costa Nogueira. A analise do Trio N°1, para
violino, violoncelo e piano op.4 é o sétimo volume de uma colecgdo de dezasseis
(até 2007).
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O volume comega com uma edigdo digitalizada, que difere em poucos pontos
em comparagao com o manuscrito autografo. A saber, dinamicas adicionadas pelo
editor, com as respectivas aclaragbes em notas de rodapé, supressdo de
dindmicas “desnecessarias”, correcgdes de notagdes ritmicas visivelmente
erradas, notacdes de articulagdes, etc.

A edigao digitalizada suprime também sem qualquer tipo de esclarecimento
os bequadros ‘redundantes” que precedem as notas sem alteragGes no
manuscrito, ignorando esta caracteristica da notagéo.

A edicdo digitalizada nado faz referéncia a possiveis notas “erradas” no
manuscrito que, segundo a légica do sistema de composi¢cao empregue ou pela
observagdo de passagens analogas poderiam ser catalogadas como erros e nao
como opg¢des composicionais.

A indicagdo de caracter no inicio do primeiro andamento, (andante),
encontra-se entre parénteses no manuscrito autografado, facto que n&o se
observa na edigao digitalizada, nem faz referéncia a uma possivel adigéo posterior
por uma outra mao diferente a do compositor.

Os comentarios ao aspecto da edicdo da partitura sdo limitados e néo
exaustivos ja que ndo se enquadram na pertinéncia desta tese, que se refere no
essencial aos textos analiticos da Dra. Nogueira.

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

Compreendemos a estrutura do primeiro movimento como

uma sequéncia de variagbes continuas de uma série de
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eventos ritmico-harmoénicos que identificamos nos compassos
1e 26.

A Dra. Nogueira observa bem o principio que estrutura o inicio deste primeiro
andamento, o da variagdo, ou (pode dizer-se), o da reiteragdo 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 ternaria grande, constituida pelas trés partes

seguintes:

A: do compasso 1 até ao compasso 58, exposicdo do material musical.
B: do compasso 59 até ao compasso 94, desenvolvimento.

A’: do compasso 95 até ao compasso 126, "recapitulagao”.

Tanto a parte A como a parte A’, caracterizam-se por uma certa estabilidade
devido a reiteragéo ou caracterizagdo do material musical. A parte B manifesta
uma certa instabilidade devido a falta de reiteragdes, um tratamento mais fluente
dos materiais musicais e a um tratamento menos objectivo e regular da série
dodecafdnica.

Tendo em conta o caracter de comentario ao texto e ndo de uma andlise
exaustiva paralela, s6 se referirdo algumas das conclusdes que diferem do texto
comentado.

Na pagina 49, na separata "O trabalho serial", pode ler-se no quinto
paragrafo, “... e o terceiro tricorde de 17 (11 5 4).” Deve ler-se: e o terceiro tricorde

de I7 (11 5 3), ja que a nota em questdo & Mi bemol e ndo Mi natural.
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Na pagina 50, no fim do primeiro paragrafo, a Dra. liza Nogueira refere: “...
onde cada segundo elemento € unissono”, quando na realidade o intervalo € de
oitava. Tratando-se de um trabalho dodecafénico a diferenciagéo entre unissono e
oitava é pertinente.

Na pagina 50, no segundo paragrafo, também se pode ler:

Nao crendo que o compositor tenha-se enganado na escrita
das notas, admitimos que as muitas substituicbes sejam uma

escolha estética, em fungdo do contraponto.

Perante uma afirmagdo desta natureza, e pelo caracter cientifico do projecto
Marcos Histéricos da Composicdo Contemporanea na UFBA, impde-se uma
explicagdo mais pormenorizada e, como o texto sob andlise acompanha e
comenta uma edicdo musical, deve esperar-se que cada caso entendido como
substituicdo seja contemplado particularmente para dar opgbes de escolha aos
intérpretes, seja a opgao do texto original, seja a opgdo sugerida e justificada pelo
editor.

Como exemplo, comentar-se-30 alguns casos particulares que justificam o
paragrafo anterior.

Na Figura 1, expde-se a parte de piano do compasso 24 do primeiro
andamento, o qual esta construido sobre a versao invertida da série sobre Do.

Observe-se a falta da alteragdo de precaugdo no quinto tempo da méao

esquerda que corresponderia a Ré bequadro.
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Figura 1 — Trio N°1, 1° 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 alteragbes de precaugao mais cuidadosamente.

No compasso 40, onde o desenho de fusas esta a cargo das cordas, falta a
indicagdo de sustenido para o ultimo D6 do compasso, no violino, tanto no
manuscrito autografo, como na edigao digitalizada. Isto € possivelmente um erro
de distrac¢éo, nao uma opgao estética.

Outra possibilidade € 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 reiteracdo na segunda

seccdo de A, compassos 37 e 38 (Figura 3).
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Figura 3 — Trio N°1, 1° andamento, ¢.37-39

No primeiro compasso da Figura 3, o primeiro Fa sustenido na pauta da méao
esquerda do piano corresponderia segundo a Figura 2, a quinta nota da inverséao

(com permutacao 3x2) da série comegando em Dé: Ré sustenido. Pode supor-se
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que, na transcri¢do da passagem anterior (Figura 2), para esta outra secgéo, o Ré
sustenido do violino no compasso 21 tenha sido “lido” em clave de F3, dai a sua
transcricdo como Fa sustenido

Na Figura 3, as terceira, quarta e quinta notas do segundo compasso na
parte de violino, corresponderiam as notas 10, 11 e 12 da vers&o retrograda da
serie a comecgar por D6. O Sol bequadro e o Fa bequadro do violoncelo, do
compasso 22 (Figura 2), foram copiados, na passagem transcrita na Figura 3,
como se de clave de Fa (a clave do violoncelo no compasso 22) se tratasse.

Neste caso, a mudanga de duas notas num contexto de rigor técnico notavel,
talvez ndo se justifique, e, correspondendo as notas em gquestdo a uma leitura
numa clave “errada”, pode sugerir-se a alteragdo para as notas que poderiam ser
correctas, Ré sustenido no piano, e Sol e Fa bequadros no violino, deixando ao
intérprete a decisdo de escolher uma ou outra possibilidade.

Num pequeno paréntese chama-se a atengéo para o pormenor do trabalho
ritmico que se observa na Figura 2, onde as vozes do violino e do violoncelo do
compasso 21 s&o imitadas em canone pelo violoncelo, violino, e piano
respectivamente, no compasso 22. As mesmas células ritmicas participam no
compasso 23.

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

resultante seria:

1-2-3-4  1-2-3-4  3-4-21
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Onde no compasso 23 pode observar-se o moédulo 1-2-3-4 retrogradado e
recorrendo a permutagao 3x4.

Um exemplo de “escolha estética em fungdo do contraponto”, pode ser a que
acontece no compasso 14, na parte do violoncelo (Figura 4).

Na pagina 52 da andlise da Dra. llza Nogueira pode ler-se no segundo

paragrafo da letra j):

Nos compassos 8 a 15 do mesmo movimento (primeiro), o
violino desenvolve um contorno melddico anguloso, que tem
11 elementos: Fa é repetido e falta DO#/Réb para a
integralizagdo de uma série completamente descomprometida

da familia serial.

A passagem em questdo € a seguinte (Figura 4):

2 10 [l .7 . 5 43 2 m
|

Vie.

Figura 4 — Trio N°1, 1° andamento, c.8-15

Como se pode observar na Figura 4, existe um compromisso com a série
original pois a partir do Mi bemol comeca o retrégrado da série original.
Lindembergue Cardoso substitui as notas 11 e 12 da série original com

transposicdo sobre Sol sustenido pelas notas 11 e 12 da série original com
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transposicdo sobre Si bemol, situada na matriz T/l a qual se pode consultar nas
Informagbes Anexas (V.5.3 ou V.5.11).

Voltando a discussdo sobre a pertinéncia de uma alteragcido da série em
fungdo de uma escolha estética, pode dizer-se que a presenca do Sol bequadro é
uma escolha intencional dado o seu caracter “cadencial” devido & "clausula" de
meio-tom, Fa sustenido-Sol.

O mesmo principio ja ndo ocorre no compasso 31, onde o operador anterior
da série acaba no Sol sustenido.

No compasso 46, empregando o mesmo operador da série utilizado nos
compassos 8 e 31, Lindembergue Cardoso realiza uma permutagao entre os sons

11 e 12, ficando a série com a seguinte disposigao:

Fa — Mib — Ré — D6 — Sib — Mi — Sol — Fa — Si — La — Sol# — Fa#

Na sequéncia da discussao sobre trabalho publicado pelos Marcos Histéricos
da Composicdo Contemporanea na UFBA, deve observar-se uma referéncia
errada, ja que, na segunda linha do ultimo paragrafo da pagina 50 de dito trabalho,
deve ler-se compasso 21 em lugar de compasso 20.

O comentario justificando as trocas de elementos na série por parte de
Lindembergue Cardoso, apoiando-se no escrito de Schonberg, retirado de Estilo e
Ideia, onde se pode ler: “Algumas vezes uma série nao comporta todas as
condi¢cdes que um compositor experiente pode prever...”, parece algo fora de lugar

pela simples razdo de que Lindembergue Cardoso, na época em que escreveu
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este trio, tinha na sua bagagem de compositor apenas mais trés obras, sendo esta
a primeira completamente dodecafénica.

No terceiro paragrafo da letra j) na pagina 52, pode ler-se: “Mais um exemplo
desses agrupamentos livres e recorrentes € 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 provém de
uma permutagdo entre notas de diades da série original, segundo a seguinte

maneira:

Ordenacao original: 1234567891011 12

Ordenacgdo com permutagdes: 132547698111012

Este recurso, como muitos outros utilizados neste trio, € aproveitado por
Lindembergue Cardoso durante a sua actividade como compositor profissional,
nomeadamente em Monddica I, para clarinete e piano op.106.

Na Figura 2, o segmento do operador com permutacdo da série, que
corresponde as notas 2-5-4, provém de uma outra transposicao, neste caso, sobre
Lab.

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

pagina 43 do seu trabalho:

63



Neste largo central, o voo livre da imaginacgao, prevalecendo
sobre convencgdes de forma ou estilo, lembra o género da

fantasia, de caracter marcadamente improvisatorio.

Mais adiante, na pagina 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 série dodecafonica, este
movimento apresenta uma estruturagdo motivica. Trés
motivos podem ser observados no movimento, em diferentes
niveis hierarquicos de recorréncia. O motivo mais recorrente
(de agora em diante motivo A) encontra-se, iniciaimente, entre
0s 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 série do

terceiro movimento...

Como se poderd observar na analise dedicada a este trio para violino,
violoncelo e piano, o segundo andamento esta construido com base numa série
derivada do primeiro andamento, a qual vai gerar uma série secundaria utilizada
pontualmente no mesmo andamento.

A analise da Dra. Nogueira, afirma que a série do terceiro andamento é nova,
afirmagao que se discutira também na analise deste trio (111.4), e comega em Sol,
com a primeira nota do tema da fuga a cargo do piano. Segundo outro critério a
série principal do terceiro andamento comega em D6, e como se de uma fuga se

tratasse, a relagdo Sol — D6 das duas primeiras entradas podem sugerir uma
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intengéo de aproximar a estrutura da exposigéo da fuga & de uma fuga escolastica
em D& maior, com a entrada do sujeito na dominante e a resposta tonal na ténica,
o qual parece plausivel ja que o plano das entradas principais sugere as entradas

acima mencionadas:

D6 c.6 D6 c.22
Sol c.1 (episodio) Sol c.25

Réc.8

Sendo D6 a eventual tonica da fuga é logico pensar que Lindembergue
Cardoso tenha elaborado a matriz dodecafonica a partir da série original a iniciar-
se em Do.

Segundo Fernando Cerqueira foi Ernst Widmer quem deu a formagéo
dodecafénica aos alunos dos Seminarios de Musica', baseada em Schénberg,
Webern e Alban Berg e na andlise de algumas obras do professor Hans Joachim
Koellreutter. E de destacar que a partitura da Suite Lirica foi conhecida em
Salvador no ano de 1966".

Como comentario a estas breves observagdes, pode dizer-se que, embora
partindo a analise musical de critérios cientificos, ndo é totalmente uma ciéncia,

dai que, como na recriacdo de uma partitura podem realizar-se multiplas leituras,

" Em 1968 passaram a ser Escola de Msica e Artes Cénicas.
15 Informagdes do professor Fernando Cerqueira, fcerqueira@ampiv.com.br, por correio
electronico recebido a 30 de Agosto de 2007 (4:27).
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na analise objectiva de uma partitura podem realizar-se também, variadas

aproximagdoes.

Oliveira, Jamary, “Relatividade IV, variagdes e digressées”, Salvador-
Bahia, caderNOSdeESTudo:ANalisEmuSical2 — 9, sem referéncia a

editora, 1990, pp.9-15.

O comentario ao texto deste artigo ja esta feito pelo préoprio autor quando

escreve.

Analise composicional de Relatividade IV para piano de
Lindembergue Cardoso focalizando aspectos tematicos.
Descreve o0s processos composicionais meloédicos e
harmoénicos utilizados nas variagcbes e as digressdes
introduzidas como elementos de contraste. N3o se trata de
uma andlise exaustiva da composicdo, mas de

exemplificagbes de procedimentos tipicos do compositor.

Katena Veiga, Ryoko, “A Necessidade de um Enfoque Teérico para o
Executante”, ART 021, Revista da Escola de Misica da UFBA, Salvador-

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

Quando a professora Ryoko Katena Veiga escreve na Revista da Escola de
Musica da UFBA, do més de Dezembro de 1992 no ambito do seu artigo, “A
Necessidade de um Enfoque Teorico para o Executante”, um paragrafo dedicado
a comentar a Relatividade Ill, para piano op.82: “Essa pec¢a € na minha opinido

uma série de variagbes.”, parece ignorar o artigo escrito sobre a Relatividade 1V,
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por Jamary Oliveira em 1990, onde se pode ler no quarto paragrafo da pagina 10:
“Tecnicamente, Relatividade IV é uma série de variagdes sobre este
encadeamento.”

No seu texto, Ryoko Veiga, escreve:

Lindembergue a mim disse apenas que eram variagdes.
Nunca me disse onde estava o tema. Busquei-o com grande
empenho, até encontra-lo na segunda pagina da mdsica, num

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

O trecho indicado por Ryoko Katena Veiga como sendo o tema das
variagbes tem um percurso tonal diferente as outras situagées onde o “coral “ é
referido. Sendo o percurso tonal “regular”: D6 — Sib (final da primeira pagina, 6°
compasso do 2° sistema da 22 pagina, 4° compasso do 2° sistema da 32 pagina),
este parece ser uma “transgress&do” da regra quando é a Unica situacdo na qual o
percurso tonal do coral evolui de D6 para Réb, aproveitando o acorde de sétima
diminuta sobre D6, o qual é enarménico com o acorde de sétima diminuta sobre
La, e se encontra presente nas secgdes que evoluem regularmente de D6 para
Sib.

Portanto, sendo o trecho escolhido como “tema” pela professora Ryoko
Katena Veiga, um trecho com um percurso tonal excepcional, instala-se a davida
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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Figura 5 — Relatividade I, percursos tonais

Lendo com atengéo a citagédo anterior da professora Veiga: “Lindembergue a
mim disse apenas que eram variagdes.”, ndo disse “Tema com variagGes”, o que
da para supor que o Tema pode estar subentendido.

O resto do texto da Revista da Escola de Musica da UFBA, de Dezembro de
1992, limita-se a descrever situagbes caracteristicas mas, na tentativa de
enumerar procedimentos aplicados nesta peca, a professora Ryoko Veiga
escreve: “Alguns artificios composicionais incluem contraponto, técnica
dodecafonica, ritmos sincopados Brasileiros, tudo mesclado num incrivel
eclectismo.” Destas quatro afirmagdes 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 técnica contrapontistica e a dodecafénica,
pecam pela falta de rigor analitico, ja que, em toda a pega n&o se encontra uma
unica secgdo com textura contrapontistica nem uma unica secgdo serial ou

dodecafénico.
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Gomes, Wellington, Grupo de Compositores da Bahia, Estratégias

Orquestrais, Salvador-Bahia, REISA 3, 2002, 140 p.

Wellington Gomes comenta no seu trabalho oito trechos de cinco obras
diferentes de Lindembergue Cardoso, sendo estas: O Fim do Mundo, para sopros,
piano, percusséo e coro op.1; Procissdo das Carpideiras, para mezzo soprano,
coro feminino de camara e orquestra op.8; Pleorama, para orquestra op.19;
Extréme, para conjunto misto op.11 e Reflexbes I, para orquestra op.29.

Nas duas primeiras, o autor focaliza a atengdo dos comentarios na escrita
para vozes e no resto expbe questdes relacionadas com o timbre e com a
notacao.

Nao faz referéncia a procedimentos como a sincronia, a derivagdo de
texturas a partir de permutagdes ciclicas de uma linha melédica, do tratamento
“classico” da orquestragao”, da utilizagao de registos trocados nos instrumentos de
madeira, etc., porque supostamente estes procedimentos sdo considerados, por

Wellington Gomes, mais ligados ao processo de estruturagdo.

Lima, Paulo Costa, Composition and Cultural Identity in Bahia,

Salvador-Bahia, http://www.paulolima.ufba.br/, consultado a 20 de

Agosto de 2007.

O principal contributo do autor do artigo para a compreensao de Ritual, para
orquestra op.103 é a apresentagéo de ritmos afro-baianos e a sua “identificagao”

na obra Ritual op.103 de Lindembergue Cardoso.
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Este género de observagbes encontra-se mais desenvolvido na tese de
mestrado de Alexandre Reche e Silva, orientada pelo proprio Paulo Costa Lima,

de 2002.
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Il CAPITULO SEGUNDO

Informagdes biograficas até 1974






1.1 Lindembergue Rocha Cardoso, dados biograficos

1.1 Informagdes preliminares

As fontes para a elaboragdo destas notas biograficas, além de compreender
material bibliografico e documentos expedidos por instituicdes oficiais brasileiras,
incluem as seguintes figuras de comunicagdo pessoal: cartas, entrevistas
pessoais, entrevistas telefénicas e correio electrénico.

Entre as varias fontes mencionadas no paragrafo anterior existem
informagdes contraditorias, as quais foram referidas nas suas diferentes
possibilidades sem tomar partido por uma ou outra, ja que, ou por falta de
documentos escritos (porque nunca foram realizados ou porque foram
extraviados), ou pela distorcdo natural da memoéria dos entrevistados, ou
falecimento de alguns protagonistas dos factos, € quase impossivel, sem recorrer

a especulacao, reconstruir a historia.

I1.1.2 O texto

Lindembergue Rocha Cardoso nasceu em Livramento de Nossa Senhora —
Bahia, Brasil, a 30 de Junho de 1939 e faleceu a 23 de Maio de 1989 em Salvador
— Bahia, Brasil.

Entre 1946 e 1952 realizou os seus estudos primarios na Escola Dona Tina,

em Livramento de Nossa Senhora — Bahia.
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Segundo referéncias registadas no livro Pesquisa escolar'®, ja com 8 anos de
idade (1947) tocava trompa na Banda, “Filarmoénica 2 de Julho”, mas, na sua
autobiografia, Causos de Musico", Lindembergue Cardoso néo faz referéncia ao
ano em que ingressa na citada Filarménica. Existe apenas um apontamento na

pagina 18 do livro Causos de Musico onde escreve:

Minha primeira experiéncia em Canabrava aconteceu em
1951, quando eu tinha doze anos e ainda tocava trompa na

Banda'®.

Esta referéncia ndo coincide com os dados citados nas informagdes do livro
Pesquisa escolar onde se pode ler que no ano de 1949, Lindembergue Cardoso
tocava saxofone tenor na Filarménica 2 de Julho.

A informagédo mais fidedigna respeito a iniciagdo musical de Lindembergue
Cardoso, segundo a sua vilva, Lucia Maria Pellegrino Cardoso encontra-se no site
oficial administrado por ela mesma, no ambito do Memorial Lindembergue

Cardoso da UFBA:

Iniciou-se entdo 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 Pesquisa escolar, Lindembergue Cardoso, Secretaria da Educacéo do Estado da Babhia,
Instituto Anisio Teixeira, Salvador, Boanova, 1998, p. 200.

i Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador/Bahia, Empresa Grafica da Bahia,
1994, pJ). 11e13.

'® Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador/Bahia, Empresa Gréfica da Bahia,
1994, p.18.
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fundos para a festa da padroeira e a de Sdo Gongalo do

Amarante (na Canabrava)®.

Na sua autobiografia, Lindembergue faz meng¢édo a mudancga de instrumento,

mas sem especificar a data:

Depois de algum tempo, dois anos mais ou menos, o0 mestre
Né perguntou-me se eu gostaria de trocar a trompa pelo sax-

soprano. Aceitei.”

No paragrafo anterior ao transcrito imediatamente acima, do livro Causos de
Musico (ver nota de rodapé 18), a data referenciada é a de 1951.

Isto leva a supor que a mudanga possa ter sido feita em 1953 e ndo em
1949. Outra discrepancia entre as informagdes cruzadas dos dois livros citados é
que em Pesquisa escolar, o primeiro saxofone que Lindembergue Cardoso
experimentou foi o tenor e, segundo a sua autobiografia e referéncias no seu site
oficial foi o saxofone soprano, instrumento que executou até 1954 nos conjuntos

“Afilhados da Lua” e “Pau e Corda” em Livramento de Nossa Senhora?'.

19 (2006), Maestro Lindembergue Cardoso, Vida, Consultado em 3 de Agosto de 2007,
www.lindemberguecardoso.mus.br

% Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador/Bahia, Empresa Grafica da Bahia,
1994, p. 19.

5)1 Uma das possiveis solugdes para resolver a divida foi a de recrutar informagdes perante
a actual direcgao da antiga Filarménica 2 de Julho, agora Sociedade Filarmonica Maestro
Lindembergue Cardoso, na pessoa do seu director, Mestre Everaldo Santos Gomes, quem referiu
que infelizmente a Banda nao tem registos escritos que possam ajudar, e que embora centenaria
n&o tem documentos para provar as suas origens (conversa telefénica no dia 1 de Agosto de 2007
as 12:35h). As datas reconstruidas no Livro Pesquisa escolar foram acertadas pela sua vilva dona
Lucia Pellegrino Cardoso em fungdo de conversas com a mée de Lindembergue e memorias
pessoais. Em conversa telefonica com a senhora Lucia Pellegrino Cardoso, a 1 de Agosto de 2007,
as 14:15h, ela referiu que os dados registados no livio Causos de Misico também pecam de
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Entre 1953 e 1956 realiza o primeiro ciclo do curso secundario no Ginasio de
Livramento de Nossa Senhora.

Entre 1954 e 1958 ¢ director e executante de saxofone alto na “Jazz
Ubirajara” (antigo “Afilhados da Lua”) em Livramento de Nossa Senhora, composta
por musicos da Filarménica 2 de Julho.

Em 1957 desloca-se a Salvador, capital do estado da Bahia, para cursar o
segundo ciclo do curso classico no Colégio Central da Bahia (1957-1958).

De acordo com o livro Causos de Musico® no fim do ano de 1959, enquanto
tocava no conjunto “Bazzoka Joe Jazz”, em Salvador, presta provas de saxofone
para ingressar como aluno nos Seminarios de Musica da Universidade Federal da
Bahia, mas segundo documento existente com formato de Certidao de estudos, na
posse da sua vilva, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, emitido a 29 de Julho
de 1974, assinado pelo Chefe de Administragao Escolar e pelo Director da Escola

de Musica e Artes Cénicas, Manuel Veiga, pode ler-se:

... que LINDEMBERGUE ROCHA CARDOSO, ingressou nos
Antigos Seminarios de Mdusica, apés submeter-se a teste de
admissdo no ano de 1958, e somente iniciou seus estudos em
1959, por ndo haver vaga para o curso de Saxofone, naquele

ano.?

incertezas devido a faita de registos escritos, que Lindembergue Cardoso n&o possuia, no
momento de escrever o livro.

22 of Nota de rodapé N°13.

2 Junta-se nas Informacdes Anexas, uma tabela (para melhor relacionamento dos dados)
com as informacdes referidas no documento expedido pela Escola de Musica e Arte Cénica (V.3).

76



Entre 1959 e 1962 dedica-se principalmente ao saxofone, estudando com o
professor Armin Guthman, além de cursar outras disciplinas complementares dos
seminarios.

Em 1960, segundo informagé&o obtida directamente do site oficial, e no artigo
escrito por Gérard Béhague para o The New Grove Dictionary of Music and
Musicians®, Lindembergue Cardoso comecou a estudar Fagote com o professor
alemao Adam Firnakaes em 1960.

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

Em 1964 retoma os estudos acrescentando ao Saxofone tenor as disciplinas
de Canto (por sugestdo de H. J. Koellreutter), Oboé e Composi¢ao Suplementar.

Em 1965 abandona os estudos de Saxofone e em 1966 o Canto, ficando s6
com o Oboé e a Composigcdo Superior, na qual, segundo a Certiddo acima
referida, se matriculara no ano de 1966.

Quanto a respeito a referéncia sobre o oboé registada na dita Certiddo de
estudos pode dizer-se que levanta algumas suspeitas, ja que é de conhecimento
publico que Lindembergue Cardoso, além de estudar Saxofone, estudou Fagote
com Adam Firnakaes (pintor, gravador, musico e professor). O professor Horst
Schwebel, que, segundo Lindembergue, foi o responsavel por fazé-lo trocar a
percussédo da Orquestra Sinfénica da Universidade (fungcdo que desempenhava
desde 1967) pelo fagote® em 1968 (fungdo que viria a desempenhar até 1982),

n&o se lembra de alguma vez ter visto Lindembergue com um oboé nas maos, e

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

% Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador/Bahia, Empresa Gréafica da Bahia,
1994, p. 62.
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que, sempre que trabalhou com ele, foi na qualidade de fagotista e, muito
raramente, de saxofonista®.

Outra referéncia biografica relativa aos estudos de Lindembergue encontra-
se no Boletim 5 e 6 do Grupo de Compositores da Bahia, que abrange o biénio
1970/71, no qual na pagina 8 se pode ler: “estudou nos Seminarios de Musica da
UFBA: Saxofone, Oboé e Composicao (E. Widmer)”.

Segundo dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, Lindembergue tera
frequentado algum tempo a disciplina de Oboé, informagéo esta que também
consta no site oficial.

Como ultima referéncia aos seus estudos de oboé, pode citar-se o
testemunho de quem foi professor de oboé nos Seminarios, desde Agosto de
1964, o maestro Afranio Lacerda, que refere ndo se lembrar de ter tido
Lindembergue Cardoso como aluno, embora se lembre de todos os alunos da
época em que esteve como professor em Salvador®.

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

21

o seu conjunto”. Entre 1962 e 1963, na “Jazz ltapod” e, entre 1964 e 1968, 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 Musica em Salvador na

Escola de Musica da Bahia, do Professor Pedro Jatoba.

% Referéncia obtida por conversa telefonica com o professor Horst Schwebel, director da
Escola de Musica da UFBA a 1 de Agosto de 2007, as 19:00h.
27 Contacto telefénico o dia 3 de Agosto de 2007, as 19:00h.
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Desde 1962, Lindembergue Cardoso faz parte do Madrigal (coro de camara)
dirigido pelo professor Ernst Widmer, que, em 1965, encomendou a alguns alunos
de Composicéo (incluindo Lindembergue Cardoso) uma pequena pega para levar
numa digressao do coro aos Estados Unidos da América, mais especificamente a
Nova lorque (por ocasido do | Festival Internacional de Coros Universitarios,
promovido pelo Lincoln Center for The Performing Arts). Nessa ocasiao,
Lindembergue escreve o Reisado do Pidu. Na coépia de 1988 da partitura
manuscrita, onde se incluem, sob o titulo de Série Nordeste, a Missa Nordestina
de 1966, trés reisados, um de 1965, dois de 1966 e um aboio de 1967 (?)*, pode
ler-se, no inicio, que “Os REISADOS e o ABOIO foram pesquisados na regi&o de
Livramento de Nossa Senhora, na Chapada Diamantina, interior da Bahia’.

Em 1964 ou 1965 comeca a frequentar as aulas de composi¢éo de Ernst
Widmer na disciplina Composigao Suplementar, instituida pelo professor suigo em
1964%.

Numa carta enderegada a vitiva do compositor pelo professor Ernst Widmer,

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

[...] Foi o meu aluno (em todos esses anos) mais susceptivel,
verdadeiro sismografo. A qualquer observacao (veja bem, isso

foi 14 em 64/65) da minha parte reagia instantaneamente [...].

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

o Informagdo recebida do Dr. Jamary Oliveira, jamary_oliveira@oi.com.br, por correio
electronico na quarta-feira 9 de Agosto de 2006 (12:37).
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Segundo informagdo da sua vilva, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso,
Lindembergue Cardoso n&o 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 Composigdo.®

Na sua autobiografia, Lindembergue Cardoso refere que foi em 1967%" que
comegou a estudar Composigédo com Ernst Widmer®, data que é confirmada pela

sua viuva, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso®:

Quanto a data em que comegou com Widmer, a de 1967 deve
estar certa pois ele fez outras coisas antes de comecar a
estudar Composigdo com ele, mas esses arranjos dos
reisados, sao de bem antes, pois a partitura do Reisado do
Piau é 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 ndo o escolheu logo para
aluno de Composigcado, mas sé depois dos outros. Conforme
informagéo de Fernando Cerqueira, parece que também o

prof. Koellreutter ensinava Composi¢ao ou Magnani.

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

% Na Certidao emitida pela Escola de Musica e Artes Cénicas o ano em que Lindembergue
Cardoso matricula-se no curso de Composigao Superior é o de 1966.

% No livro Causos de Musico, ja referido anteriormente, Lindembergue escreve na pagina
59: “Em 1967, muita coisa mudou em minha vida. Passei a estudar Composi¢do com o prof. Ernst
Widmer...”

% contato@lindemberguecardoso.mus.br, 6 de Agosto de 2007, (19:03).
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Foi em 1966 que, no primeiro Boletim 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 contemporaneas 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 nao tivesse participado do concerto da Semana Santa, talvez
porque a obra O Fim do Mundo, para coro, sopros e percusséo op.1 (composta
para um organico semelhante ao das obras estreadas pelo Grupo na Semana
Santa de 1966), tem como data de concluso, segundo o manuscrito autografo, de
16 de Abril de 1966, seis dias depois da Pascoa daquele ano™.

Pertencem também ao ano de 1966 A Festa da Canabrava, para orquestra
op.2, estreada a 17 de Novembro desse ano no ambito do 8° Concerto Popular, na
Reitoria da Universidade Federal da Bahia, com a participagdo da Orquestra
Sinfonica da UFBA sob a direcgdo de Ernst Widmer, e a Missa nordestina, para
coro op.3, estreada a 3 de Julho de 1967, pelo Madrigal da UFBA dirigido por
Afranio Lacerda.

Em 1967, comega a sua actividade como maestro de coros dirigindo o “Coral
do Mosteiro de Sao Bento” por dois periodos, entre 1967 e 1970, e 1979 e 1980; o
coral “Os passaros”, da Escola de Educagao Artistica de Salvador em 1970; o

coral do Colégio dos Orfaos de Sao Joaquim, de Salvador, entre 1971 e 1974; o

* 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 Econémico S.A.) entre 1976 e 1979, o Madrigal da UFBA
entre 1975 e 1977, e 1982 e 1987; o grupo “Ars Livre”, entre 1978 e 1979; o grupo
“Bahia 13", entre 1980 e 1981; o coral da Polipropileno, entre 1984 e 1988: e o
“Coral da Luz” entre 1985 e 1989. Como se pode apreciar, em 1979 e entre 1985
e 1988, sobressaem dois periodos de intenso trabalho j& que dirige
simultaneamente trés grupos em cada periodo: o “Coral do Mosteiro de Sio
Bento”, o coral “BESA” e o grupo “Ars Livre”, em primeiro lugar; e o “Madrigal”, o
coral da Polipropileno e o “Coral da Luz” em segundo lugar.

Entre 1967 e 1968, dedica-se academicamente, quase com exclusividade, ao
curso de Composi¢éo Superior e pode depreender-se que focaliza a sua atengéo
na produgdo de obras como o seu Trio N°1, para violino, violoncelo e piano op.4,
no qual utiliza a técnica dodecafonica, tendo sido premiado, por este trio, com a
Medalha de Prata, Reitor Edgar Santos, durante a | Apresentacdo dos Jovens
Compositores da Bahia (1967); a Minisuite, para conjunto de sopros e percussao
op.5, de linguagem neoclassica; Via Sacra, para orquestra sinfonica op.6, peca de
grandes dimensdes e rica orquestragdo que lhe valeu o 1° Prémio, “Prémio Estado
da Bahia” na categoria de musica erudita e o prémio do publico na 22
Apresentagéo de Jovens Compositores da Bahia em 1968 e a bem-humorada
peca Caricaturas, para conjunto de percuss&o op.7, na qual recorre a citages de
obras de Bach, Mozart e Mendelssohn, estreada no Teatro Castro Alves, de
Salvador. a 27 de Novembro de 1968, pelo Conjunto de Percussdo da UFBA,

dirigido por Ernst Huber-Contwig.
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No mesmo ano de 1968, trabalha como professor leccionando Composigéo,
pelo periodo de um ano, no Instituto de Musica da Universidade Catdlica de
Salvador, onde voltaria a trabalhar entre 1975 e 1981.

O ano de 1969 foi particularmente marcante devido a sua participagéo no
Primeiro Festival de Musica de Guanabara — Rio de Janeiro com a obra Procissgo
das Carpideiras, para orquestra, oito sopranos e mezzo soprano solo op.8, que lhe
valeu o terceiro prémio e o prémio do publico. Deve-se salientar que, entre os
elementos do jari, se encontravam os compositores Fernando Lopes-Gracga e
Krzysztof Penderecki. Por este ultimo, Lindembergue Cardoso viria a cultivar uma
admiragdo particular ao longo de toda a sua vida. Com a Procissdo das
Carpideiras, para orquestra, oito sopranos e mezzo soprano solo o0p.8,
Lindembergue Cardoso participou no mesmo ano na VI Bienal de Paris. Datada de
1969 é também a obra Captagées, para orquestra, radio em onda média, radio em
onda curta, duas radiolas e quarteto vocal op.9*°, com a qual arrecadou os
prémios “Secretaria de Educacgao e Cultura do Estado da Bahia” e o “Prémio de
incentivo”, durante a lll Apresentagcédo de Jovens Compositores da Bahia.

Lindembergue Rocha Cardoso casa com Lucia Maria Pellegrino a 25 de
Julho de 1970, na Igreja de Santo Anténio da Barra, em Salvador.

No ano de 1970, faz a sua matricula em Composi¢gdo e regéncia, no
Seminario de Musica da UFBA, e participa como professor de Composi¢do no I

Festival de Musica Nova, realizado no més de Julho, dentro do dmbito da UFBA.

* Um antecedente de Captacées pode ser Kurzwellen (ondas curtas de 1968) de K.
Stockhausen, para instrumentistas e radios de ondas curtas, mas a utilizagao de instrumentos de
radio tem um antecedente em Imaginary Landscape de John Cage, de 1951, concebido para 12
receptores.
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Em Maio, participa no Il Festival de Muasica de Guanabara, com a pega Espectros,
para coro e orquestra op.10, obtendo o 3° prémio da categoria sinfonica. A obra foi
estreada pelo coro e orquestra do Teatro Municipal de Rio de Janeiro, dirigidos
pelo maestro Henrique Morelenbaum®. Entre os membros do Jari deste concurso
encontrava-se o compositor portugués 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 IV Apresentagio de
Jovens Compositores da Bahia, o seu Quinteto op.15, no qual se podem observar
influéncias de Varése, Ligeti e Penderecki. Pertencem também a 1970 as
seguintes composi¢des: Extréme, para conjunto misto op.11, estreado na V
Apresentacdo de Compositores da Bahia, a 19 de Novembro de 1971 sob a
direcgdo de Piero Bastianelli; Dois, para soprano e fagote op.12; Abertura Toboga,
para orquestra op.13; Serestachorofrevo, para orquestra op.14; Aleluia, para coro
e bombo 0p.16, estreado a 13 de Outubro, durante a IV Apresentacdo de Jovens
Compositores da Bahia, sob a direcgdo de Afranio Lacerda; Trio N°2, para violino,
violoncelo e piano op.17 e Kyrie, para coro op.18.

O ano de 1971 sera o dltimo ano lectivo completo de que ha registos oficiais
de Lindembergue Cardoso como aluno dos Seminarios de Musica.

No ano de 1971, ingressa como professor na Escola de Musica da UFBA,
onde lecciona, até 1989, as seguintes disciplinas: Composi¢do, Percepcio, LEM

(Literatura e Estruturagdo musical), Coral Universitario e Canto Coral. No més de

% A 5 de Novembro de 1970, Espectros foi repetido pela T. V. Globo. Rio GB, pela
Orquestra Sinfénica Nacional e o coro do SRE sob a direcgdo de Rinaldo Rossi.
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Janeiro do mesmo ano, coordena o Atelier de Musica no “Festival de Arte Jovem”
de Salvador.

Do trabalho de composicdo de 1971 constam quatro obras: Pleorama, para
orquestra op.19, obra ecléctica, que embora evidencie algumas influéncias 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 Igreja de Santa Teresa,
UFBA, pela OSUFBA dirigida por J. Ledesma; Influéncia, 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
influéncias 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 pagina 20, faz-se referéncia a um
concurso para escolher uma obra destinada a tournée latino-americana de 1971
do Conjunto PRO MUSICA de Coldnia, promovido pelo Instituto Cultural Brasil
Alemanha de Salvador, os demais Institutos Goethe no Brasil e a EMAC,
reservado a baianos, no qual “Kyrie — Christe” recebe o primeiro prémio.

Em 1971, trés obras de Lindembergue Cardoso representaram o Brasil em
trés eventos em Franca: Extréme op.11, no Festival International du Son, Paris;
Espectros o0p.10, na Tribuna Internacional de Musica Erudita, promovida pela
UNESCO em Paris; Quinteto op.15, na VIl Bienal de Paris.

Nos meses de Julho de 1972 e 1973 participou nos VI e VII Festivais de

Inverno de Ouro Preto, promovidos pela Universidade Federal de Minas Gerais.
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Nos meses de Julho de 1972 e 1973, participa nos VI e VIl Festivais de
Inverno de Ouro Preto, promovidos pela Universidade Federal de Minas Gerais.

Entre 1972 e 1973, acaba o curso secundario prestando provas no exame de
madureza® no Centro Integrado Conselheiro Luiz Viana de Salvador,®
credenciando-se, a partir desse momento, para acabar o Curso Superior de
Musica.

Em 1974, (depois de concluir o curso secundario) matricula-se em Histéria da
Musica, disciplina exigida pelo Colegiado do Curso, tendo obtido a Certiddo de

finalizagéo do curso a 29 de Jutho de 1974.

1.3 Colocando algumas questées

Tragar um percurso simples e objectivo de Lindembergue Cardoso enquanto
aluno dos Seminarios Livres de Musica da UFBA resulta numa tarefa algo ingléria,
dado que os dossiers de registo das actividades académicas dos alunos néo se
encontram disponiveis 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 académico.

No sentido de ter um ponto de vista critico sobre o documento acima referido

como Certidao de fim de curso, emitida pela Escola de Musica e Artes Cénicas a

¥ O decreto 981 de 8 de Novembro de 1890, dentro da Reforma Benjamin Constant,
instituia o Exame de madureza ap6s o término do curso secundario.

¥ Em 1971 e 1972, existem registos no Colégio 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

electronico recebido do Dr. Jamary Oliveira®:

Quando a situagdo da escola foi regularizada (oficializada)

todos nos tivemos de passar por uma reavaliagdo que incluia

a apresentacdo de documentos de conclusdo do curso

secundario e de cursos realizados nos Seminarios de Musica.

A escola forneceu a lista oficial de disciplinas que

supostamente realizamos. Porque supostamente? O sistema

de documentagdo dos Seminarios apesar dos alemaes, nunca

foi exemplo de eficiéncia. Vejamos:

Cursamos muitas disciplinas nas quais ndo estdvamos
matriculados;

Deixamos de cursar muitas nas quais estavamos
matriculados;

A maioria dos professores (a grande maioria eu diria)
nao 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,

A avaliagcdo nas disciplinas era falho geralmente
inexistente - recebiamos (ndo todos, inexplicavelmente)
um documento escrito do Diretor nos informando como
foi 0 nosso semestre;

Este processo, como ndo podia deixar de ser,

beneficiou alguns e prejudicou muitos. Estes

% jamary@ufba.br, segunda-feira, 14 de Agosto de 2006 (12:41 PM)
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documentos, embora importantes para fins
académicos, nao sao totalmente fiaveis.
Todos os que conseguiram provar que tinham cursado as
disciplinas equivalentes as do novo curriculo obtiveram o
diploma em 1972 e 1973 (ndo lembro se alguém conseguiu
em 1971).
No caso de Lindembergue, ele teve que satisfazer as
exigéncias relativas ao ensino médio, € por isso que s6
obteve o diploma em 1974.
Ao que lembro, éramos obrigados a nos matricular até a
obtengdo do diploma, mesmo que ndo cursassemos a

disciplina.
I.1.4 Confrontagao de informagées

No que diz respeito a data de inicio do seu curso nos Seminarios de Musica,
trés datas sé@o colocadas em discussdo: 1958 para a admisséo, e 1959 para o
inicio do curso; 1959 para a admissao e 1960 para o inicio do curso, ou 1961 para
o0 ingresso nos Seminarios de Musica da Universidade Federal da Bahia.

A primeira hipotese esta registada no referido documento da EMAC da
UFBA, em The New Grove Dictionary of Music and Musicians de 1980 e 2000. A
segunda hipotese esta registada pormenorizadamente na autobiografia de
Lindembergue Cardoso e no site oficial do Memorial Lindembergue Cardoso e &,
por isso, a mais fiavel. A terceira hipotese esta registada no livro de Vasco Mariz,
Historia da Musica no Brasil, nas suas edigées de 1981 e 2000, e na tradugao em
castelhano da publicagéo peruana de 1985 (ver I.1).

Os estudos de oboé ou fagote sdo pormenorizadamente considerados no

texto (l.1.2) destas Informacgdes biograficas.
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A data de inicio dos estudos de composigao de Lindembergue Cardoso com
o professor Ernst Widmer estd documentada nas seguintes fontes:
* Causos de Musico, apresenta a data de 1967.
e Site do Memorial Lindembergue Cardoso nao refere data.
» Site dos MHCC-UFBA nao refere data.
» The New Grove Dictionary of Music and Musicians: 1959-1965.
e Carta de Ernst Widmer enderecada a dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, a
25/05/89: 1964-1965.
* Certidao emitida pela Direccao da EMAC da UFBA: 1966.

« Correio electrénico do Dr. Jamary Oliveira®: 1967.

A duvida que se instala é se Lindembergue Cardoso tera tido aulas de
Composicdo antes de iniciar o curso superior de composi¢ao, com Ernst Widmer.

A data do The New Grove Dictionary of Music and Musicians parece estar
fora de questdo, ja que o professor de composigdo naquela altura, até 1962, foi
Hans J. Koellreutter e Lindembergue Cardoso refere-o como seu professor na
qualidade de director do coro dos alunos dos Seminarios de Musica. Além 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 Direcgéo
da Escola de Musica e Arte Cénica da UFBA, em Causos de Musico, e na

referéncia do correio electrénico recebido do Dr. Jamary Oliveira, sdo as mais

0 Cf. Nota de rodapé N°29.
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plausiveis para o inicio do curso superior, j& 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 composigdo com Ernst
Widmer. Dois testemunhos escritos e um documento escrito vém a apoiar esta
afirmacao.

Os testemunhos escritos sao:

* Correio electronico do Dr. Jamary Oliveira.

» Carta de Ernst Widmer a Lucia Maria Pellegrino Cardoso.

No primeiro, lé-se:

O ano de 1967 pode ser considerado como o inicio dos
estudos “oficiais”... 0 que nao significa que ndo tenha tido
alguma orientacdo com Widmer anterior a essa data, seja
como aluno de Composicao 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 susceptivel,
verdadeiro sismografo. A qualquer observacao (veja bem, isso

foi 14 em 64/65) da minha parte reagia instantaneamente [...].
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Quanto ao documento escrito, trata-se de um caderno de musica, 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 Composigdo; apontamentos de
Instrumentagdo como também de Analise, e, presumivelmente fazendo parte dos
exercicios de composi¢édo, uma Fantasia, para oboé solo.

Na caligrafia musical de Lindembergue Cardoso, no caderno de
apontamentos, observam-se influéncias da caligrafia de Ernst Widmer na forma de
desenhar a clave de Fa. Essa influéncia é evidente na pagina 39 do dito caderno,
onde no primeiro sistema tera sido escrito pelo professor a maneira de exemplo,

correspondendo o trecho seguinte a caligrafia do aluno.
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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

indicagéo de compasso entre as duas pautas.
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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 mao do professor suico também esta presente na indicacdo de “oboe”, na

Fantasia, para oboé solo que se encontra na pagina 49 do referido caderno.

olret

Figura 8 — Fantasia, indicagao de “oboe”
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Figura 9 — Widmer, E., Partita, indicagdo de “oboe”

Nas Figuras 8 e 9, é possivel comparar as duas caligrafias*', a da Figura 8
corresponde ao caderno de Lindembergue Cardoso e a da Figura 9 pertence ao
manuscrito da Partita para oboé solo, de Ernst Widmer, escrita na Bahia em
1960.%

Este caderno é a prova de que Lindembergue Cardoso teve aulas de
composicdo com Ernst Widmer ao mesmo tempo em que iniciava o estudo do
contraponto, evoluia na harmonia e comegava a ter conhecimentos de analise.

Ernst Widmer comecou a leccionar composi¢do nos Seminarios de Musica
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 questdes de salde, reintegrando-se aos Seminarios em 1964.

A Certidao emitida pela Direccdo da EMAC da UFBA confere que, em 1962,

Lindembergue Cardoso estava matriculado em Harmonia e Contraponto. Mas,

A grafia das claves de Fa de Lindembergue antes de ser aluno dos Seminarios de Musica pode
ver-se em folhas de musica escritas a maneira de teste, possivelmente enquanto musico da Banda
de Livramento, em 1956, documentos esses pertencentes ao espoélio do Memorial Lindembergue
Cardoso, em Salvador-Bahia.

2 A grafia das claves de Fa “a maneira de Widmer” acompanhou a LC entre os anos de
1964/65 até o fim do ano de 1970.
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dado que o primeiro ano em que a Instrumentacdo e a Analise aparecem
documentadas € o de 1965 e sabendo que Ernst Widmer sé comecou leccionar
Composicao apds a partida de Hans J. Koellreutter para Alemanha, em 1962, e
considerando ainda que Lindembergue Cardoso ndo esteve em salvador em 1963
por questdes de saude, dando certa margem a divida inspirada pela referida
Certidao, pode-se concluir que Lindembergue Cardoso comecgou os seus estudos

de Composigao (suplementar) com Ernst Widmer entre 1964 e 1965.
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IIICAPITULO TERCEIRO

Analises de 16 obras compostas entre 1965 (?) e 1988






1.1 Fantasia, para oboé solo

ll.1.1 Introducao

A Fantasia, para oboé solo € uma pequena pec¢a 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 anotagbes varias, tais
como explicagbes sobre a construgdo de acordes, exercicios elementares de
contraponto, e esta pega, Fantasia, para oboé solo, a qual ocupa uma pagina em
que, além do exercicio em si, se podem observar apontamentos graficos,
observacGes ou comentarios (um deles apagado, mas legivel) e a série
dodecafénica que serve de base ao exercicio.

Pelas caligrafias observadas nesta pagina, supde-se que mais de uma
pessoa, além do proprio Lindembergue Cardoso, tomaram parte na escrita desta
pagina. Uma escreveu a indicagdo de Oboé enquanto o resto dos textos foram

escritos por alguém que, néo foi possivel identificar pela caligrafia®.

lll.1.2 Comentarios analiticos

I11.1.2.1 A série

A Fantasia, para oboé solo tem como material de base a série dodecafonica

que se pode ver na Figura 10, a qual é diferente das séries do Trio N°1, Sincronia

3 Durante uma entrevista concedida na Pousada de Palmela (Portugal), a 25 de Julho de
2006, o Doutor Jamary Oliveira ndo conseguiu identificar a caligrafia dos textos nesta pagina.
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fonética op.50 e Monddica | op.106, por ndo possuir os seus hexacordes auto-

complementares®,

g
3
3
N

T
T
ol

ol

- -

(016)[8,1,2] (016)[10,3,4] {016)[11,0,5) (013)[6,7.9]

Figura 10 — Fantasia, série

Os intervalos que se encontram entre notas seguidas da série s&o:

1 e 11: D6# — Ré, Mi — Ré#, D6 — Si, Sol — Fa#
2 e 10: Sol# - La#, Fa - Sol

3e9:Ré#-Do, Fa# - La

4e8:

SeT:

6 : Ré — Sol#, La# — Mi, Si — Fa

Faltam os intervalos 4 — 8 e 5 — 7, caracterizando-se a série 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 é (016).

* “Hexacorde Auto-complementar: Hexacorde cujo complementar pertence ao mesmo
conjunto-classe...” QOliveira, Jodo Pedro Paiva de, Teoria Analitica da Musica do Século XX, Lisboa,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1998, p.344.
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Segundo uma observacao realizada em 111.1.4 (Figura 15), pode aceitar-se a
denominacéo das classes de intervalos como sendo: 1-11, 2-10, 3-9, 4-8, 5-7, 6,
em lugar da denominacéo de 1, 2, 3, 4, 5, 6 uma vez que Lindembergue Cardoso

nao as utiliza indiscriminadamente, mas sim com certo sentido estrutural.

1.1.2.2 Sobre os diversos tratamentos da série

.1.2.2.1 Tratamento da série na totalidade da peca

Na Figura 11 foram transcritas as alturas a totalidade da pega. Os trechos
que utilizam a série completa foram identificados com parénteses rectos dispostos
horizontalmente sobre a pauta. Os segmentos que utilizam s6 os primeiros sons
da série foram identificados com parénteses rectos dispostos horizontalmente por
baixo do pentagrama. As pequenas secgdes X e Y utilizam procedimentos mais
elaborados que podem ser observados em obras como o Trio N°1 op.4, de 1967,

Sincronia fonética op.50 de 1977 e Monddica | op.106, de 1988.
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Figura 11 — Fantasia, transcri¢ao das alturas
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1.1.2.2.2 Tratamento da série na pequena secgao X

A maneira de Alban Berg, omitem-se alguns elementos da série, neste caso
os algarismos pares, para construir o novo material musical (particularmente com
a apari¢cdo do intervalo 5-7). Nos extremos, Lindembergue Cardoso conserva as

notas pares como se de uma moldura se tratasse (Figura 12).

Nameros impares da série

A s or
{7y - .7 s
A\ v o

v

1 2 [3 5 7 9 ﬂ 12

Figura 12 — Fantasia, pequena secgéao X

.1.2.2.3 Tratamento da série na pequena secgao Y

Na Figura 13, as linhas continuas mostram o percurso para a direita na
sequéncia da série enquanto que as linhas tracejadas mostram o percurso para a
esquerda na sequéncia da série. O recurso de fazer rodar sons da série como se
de criar desenhos circulares se tratasse vai ser utilizado no Trio N°1 op.4,
Sincronia fonética op.50 e Monddica | op.106*. A partir deste recurso obtém-se os

intervalos 5, 4 e 7 que faltavam na série original.

*® Estas solugdes foram-me sugeridas pelo Dr. Christopher Bochmann.
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haat

Figura 13 — Fantasia, pequena secgéo Y

11.1.3 Sobre o manuscrito

Referem-se a seguir algumas observagdes com respeito a aspectos graficos

do manuscrito da Fantasia, para oboé solo (Figura 14).
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Figura 14 — Fantasia, manuscrito




A caligrafia das anotag6es parece pertencer a Lindembergue Cardoso.

O titulo Fantasia aparenta ter uma caligrafia ligeiramente diferente e uma
“anomalia” na letra “s”.

As referéncias da notagdo grafica para acelerando e retardando no canto
superior direito parecem ter sido uma sugestdo 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 apontamento, no inicio da pagina ao centro: “pseudo monodia... duas
melodias que se complementam”, pode ter sido orientado para a série ou para
0 exercicio todo.

As indicagcbes de dindmica e agogica pecam de duas inconsisténcias: a
primeira € a presenga de um crescendo sobre a pauta e a segunda uma
indicagdo de lento por baixo da pauta, as quais podem dever-se a falta de
espagco ja que foram claramente escritas depois de acabada a peca.

Algumas indecis6es ou correcgdes de ultimo momento podem observar-se no
meio da quarta pauta da folha, no inicio da quinta pauta, e no ultimo gesto de
semicoicheias.

A ligadura entre as duas semicolcheias Sol sustenido, na quarta pauta da
folha, pode ter a fungéo de anular a articulagdo das duas notas repetidas que,
sendo o unico caso de repeticdo de nota, & claramente uma incoeréncia de

estilo.
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I11.1.4 Comentarios finais

Comparando este trecho com os trabalhos que abrem o caderno de musica
onde este exercicio se encontra, a diferenca de grau de dificuldade é notéria.
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 sugestées do professor, sendo o primeiro a
substituicio dos intervalos utilizados para apresentar a série pelos seus
complementares durante a segunda apresentagao dos doze sons (Figura 15), para
voltar a primeira solugdo intervalar durante a terceira aparicao da série, agora
realizada por retrogradagdo. Até aqui, a musica, pode-se ver como uma espécie
de apresentagdo do material que sera tratado ou com menor rigor, ou com mais
fantasia, nas aparigbes posteriores da série, como se fosse um sector de
desenvolvimento do material original, para voltar ao retrégrado final & maneira de

recapitulagdo. Segundo estas observagbes estar-se-ia perante uma microforma

Sonata.

B
x3
N
%3
]
o
L
|

iy

N>
Yy

Figura 15 — Fantasia, tratamento dos intervalos
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A segunda possibilidade de ideia musical orientada por comentarios do
professor Ernst Widmer pode ser o ultimo gesto da pega (Ultima pauta da pagina),
o qual procede por acumulagdo de elementos da série. Este recurso foi utilizado
como base para a composi¢do do inicio de A Estrela, para soprano, trompa e
piano 0p.49, de 1977.

A personalidade criativa e plastica de Lindembergue Cardoso evidencia-se
nos dois trechos indicados na analise como X e Y, onde o compositor liberta a sua
imaginacdo e o traco de desenhador para construir contornos novos a partir de
uma ideia mais grafica que musical.

Nao se observam o emprego de transposi¢cdes nem de inversdes da série e
os seus retrogrados®.

A flexibilidade ritmica parece ter sido uma das premissas para a realizagéo
do exercicio como pretexto de contradizer o ritmo periddico.

A indicagéo do oboé como instrumento parece ter sido escrita pelo professor
que orientou o exercicio, depois de ter sido acabado o trecho em fungdo da
tessitura e dos contornos melddicos. A presenca dos glissandi e a falta de
indicagdes de articulagdo e a indicagdo de oboé por outra mao de caligrafia
desconhecida sugerem que a escolha do instrumento foi, de facto, posterior a

realizagcéo do exercicio.

*® Em trabalhos como A Estrela op.49, Sincronia fonética op.50 e Monddica | op.106, néo se
observa, como na Fantasia, para oboé solo, a utilizagdo de inversdes ou retrogradagdo das
inversdes. No Trio N°1 para violino, violoncelo e piano op.4, Lindembergue Cardoso faz uso de
materiais musicais derivados da inversao da série.
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.2 O Fim do Mundo, para sopros, piano, perc. e coro op.1

1.2.1 Introducao

O Fim do Mundo é a primeira obra classica de Lindembergue Cardoso
catalogada com numero de opus. Foi escrita em 1966, para coro, sopros e
percussdo*’, 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, s6 chegou a ser estreada em 1967, no Teatro Castro Alves de
Salvador, pela orquestra Sinfonica da UFBA e o Coro dos Seminarios da UFBA,
sob a direcgdo de Rinaldo Rossi.

O texto utilizado na composicdo da obra pertence a Jodo Cabral de Mello
Neto, poeta pernambucano de Recife, que viveu entre 1920 e 1999.

A eventual data de conclusdo da obra, a qual figura na ultima pagina do
manuscrito, € a de 16 de Abril de 1966, sensivelmente poucos dias depois da
estreia do Grupo de Compositores da Bahia, que teve lugar durante a Pascoa do
mesmo ano, entre 3 e 10 de Abril.

Um pormenor curioso é a identificagdo que Lindembergue Cardoso faz de si
mesmo, na primeira pagina do manuscrito autdégrafo, assinando como

“Lindemberg” Cardoso (Figura 16).*

7 Lindembergue Cardoso foi o unico compositor em utilizar o piano para a composigao da
sua peguena oratdria.
Segundo comentario da sua vilva, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, esta ndo € uma
assinatura feita pelo proprio compositor, mas sim por uma segunda mao, dai talvez o erro
involuntario de ortografia.
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Figura 16 — O Fim do Mundo, assinatura (Lindemberg)

l1.2.2 Comentarios analiticos

Na introdugéo 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) € um conjunto de nove
alturas, ou, um modo constituido por trés segmentos de, dois, trés e um meios-
tons respectivamente. Estes segmentos estéo separados entre si pelo intervalo de

um tom inteiro (Figura 17).

Figura 17 — O Fim do Mundo, primeiro cluster

Por questdes de espago e sem prejudicar a compreensdo do texto musical,
utilizar-se-a, no inicio, uma reducao® a duas pautas da partitura original (Figura

18).

*® Minha redugao.
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Figura 18 — O Fim do Mundo, inicio (redugéo)

A melodia realizada pelo coro (pauta inferior do sexto compasso da Figura
18) parece ser uma variagdo do Dies Irae®.

O La 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 décimo compasso da Figura 18.

A melodia que comeca na pauta inferior do décimo compasso da Figura 18, é
uma variagao por retrogradagéo (a partir do Mi, terceiro tempo do compasso e
com algumas licengas) dos primeiros sete sons da melodia do coro.

As células x e y da Figura 19 parecem derivagdes do meio-tom descendente

e do tom descendente marcado na parte de coro ou do Dies Irae (Figura 19).

% possivel alegoria ao Dia do Juizo Final.
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Figura 19 — O Fim do Mundo, relagdes motivicas
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Figura 20 — O Fim do Mundo, serialismo incipiente




A conclusdo da introdugéo (Figura 20) é realizada sobre a base da melodia
que esteve a cargo do fagote e o piano a partir do décimo compasso, mas agora
realizada nas madeiras agudas (flauta, oboé e clarinete) seguidas pelo piano.

O tratamento é quase serial embora exista a repeticdo de um som da “série”,
Sol, o que nao invalida a utilizagdo de procedimentos como o retroégrado, e a
permutagdo. O mecanismo de permutagdo ja foi utilizado, de uma forma menos
regular, na Fantasia, para oboé solo, enquanto que a permutagdo entre notas de
uma diade, observada nas linhas do oboé e do piano na Figura 20, voltara a ser
utilizada no primeiro andamento do Trio N°1, 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 (Figura 21).
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Figura 21 — O Fim do Mundo, c.36, letra A
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A musica a cargo do clarinete na Figura 21 é o retrégrado (incompleto) do
material transcrito na terceira pauta da Figura 19, material que também lhe é dado
no compasso 17 (Figura 20). O oboé e o fagote realizam em canone o mesmo
material musical sem a presencga da quinta nota, Ré bemol.

Numa carta com data de 21 de Julho de 2001 enviada de Salvador, a viava

do compositor, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, faz referéncia ao seguinte

assunto:

... Conforme suas palavras, na sua obra quase sempre havia
o acorde dos sinos da Igreja de Livramento de Nossa
Senhora, que por informagao do Prof. Widmer, é o seguinte:
Mi-Fa#-Si...

Nesta partitura, o dito acorde aparece pela primeira vez no compasso 175,

na parte de piano, como se pode observar na Figura 22.
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Figura 22 — O Fim do Mundo, Acorde dos Sinos

Em O Fim do Mundo op.1 de Lindembergue Cardoso, as indefinicdes de

alturas s6 acontecem nalgumas passagens do coro quando é 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 trés mulheres®’.

O tratamento serial incipiente, o recurso as variagdes tematicas, canones e
uma instrumentagdo bem caracterizada, fazem desta obra um ponto de partida
para alguns procedimentos que serdo utilizados por Lindembergue Cardoso ao

longo da sua formacgao e carreira de compositor.

*! “Evidentemente, a musica néo é obrigada a limitar-se puramente a um dnico sistema...”
Bochmann, Christopher, “Para uma formacgéo actualizada”, Revista de educacdo musical,
Janeiro a Abril de 2006, pp. 28-40.
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.3

A Festa da Canabrava, para orquestra op.2

11.3.1 Introduc¢ao

112

Outra manifestagao 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 Sado Gongalo do Amarante. Esta
festa comegava para n6s, membros da banda, exactamente
no momento em que empreendiamos a viagem a pé, da Sede
do Municipio de Livramento, até o citado distrito, cuja
distancia é de 30 quilobmetros, sendo mais da metade, subindo
a serra. Saiamos sempre por volta das 3 horas da manh3,
cada musico 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 musicos que levavam instrumentos
menores. Chegavamos ao distrito por volta das 8 horas da
manha. O distrito da Canabrava € um dos mais antigos do
municipio, tendo sido, inclusive, Sede até o final do Século
XIX. Compdem este municipio algumas dezenas de casas
velhas, formando uma pequena praga enladeirada, e a Igreja
de Pedra, em cujo altar pode-se ver uma pequena imagem de
madeira, do milagroso Sao Gongalo do Amarante, também
chamado pelos fiéis romeiros, de Sao Gongalo da Canabrava.
Ao chegar, iamos primeiro a Igreja e depois nos alojavamos
em uma casinha de apenas um cdmodo, chamada de “Casa

dos Musicos”. Nesse primeiro dia de festa — que na realidade



era a véspera, pois chegavamos sempre no dia vinte e sete —
tocavamos a novena e, posteriormente, no leildo, que durava

"2 aos dos

toda a noite misturando os sons dos “ciscos
“gritadores de leildo”, que com suas vozes ja roucas,
tentavam convencer alguém a arrematar ¥4 de leitoa assado
ou uma “grade de avuador™®®, gritando assim.

-Dois “minreis”! Quem da mais?

O problema maior que enfrentdvamos era na hora de dormir,
pois, como alojar em um quarto tdo pequeno dezoito a vinte
pessoas? O resultado era que, muitas vezes, preferiamos
ficar na pracinha conversando, até o dia acabar de
amanhecer. Minha primeira experiéncia em Canabrava
aconteceu em 1951, quando eu tinha doze anos e ainda
tocava trompa na Banda. E a ultima em 1968. O que mais me
impressionava nesta festa, era a convivéncia 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 Igreja®.

E com este texto que Lindembergue Cardoso descreve no seu livro Causos
de Musico, a Festa da Canabrava, a qual dara o titulo a pega para orquestra, opus
2.

Esta obra foi escrita em 1966, quando o compositor ainda ia a tocar a

Canabrava com a banda de Musica de Livramento de Nossa Senhora e foi

52 Pecas executadas de ouvido quando cada musico improvisava ao seu gosto.

%3 Biscoito muito leve feito de farinha de trigo e ovos, também conhecido como “voador”.

54 Lindembergue Cardoso, Causos de Musico, Salvador — Bahia, Empresa Grafica da Bahia,
1994, p.17.
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estreada a 17 de Novembro de 1966, na Reitoria da UFBA, pela Orquestra
Sinfénica da UFBA, sob a direcgao de Ernst Widmer.

A obra esta estruturada numa forma ABA: Lento, (Vivo) e Tempo |, e pode
obedecer a um critério programatico ou descritivo, relacionando a primeira parte,
Lento, com a viagem até Canabrava; a segunda parte, Vivo, com a festa em si,
onde o0 pequeno coral pode representar a “pacifica Missa cantada em latim a duas
vozes”, e a terceira parte, além de completar classicamente a forma, pode sugerir

o retorno dos musicos a Livramento de Nossa Senhora.

11.3.2 Comentarios analiticos

O objectivo destes comentarios analiticos, ndo sera o de realizar uma
observacgao exaustiva a nivel das estruturas, texturas e tratamento serial, mas sim
o de colocar fora de contexto alguns elementos que formarao parte da linguagem
musical futura de Lindembergue Cardoso, como por exemplo: texturas
pandiatdnicas, utilizagdo da técnica dodecafdnica, recorréncia ao Acorde dos

Sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora e a ritmos de caracter popular.

1.3.2.1 Texturas pandiatonicas.

O trecho transcrito na Figura 23, que corresponde ao inicio da obra, € um
exemplo de como Lindembergue Cardoso constréi o conjunto (01356) a partir da
nota Si. Embora a intengédo seja a de criar um cluster com uma certa dinamica
interna, ndo deixam de se ouvir algumas polarizagdes, ja que, ao nivel da
percep¢ao, uma nota sustentada durante um tempo relativamente longo se escuta

com fungdo 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

D6 dos primeiros violinos, como uma apogiatura do Si.

A Festa da Canabrava, para orquestra

Figura 23 — A Festa da Canabrava, inicio

Este procedimento, de criar texturas cerradas com movimentagéo interna é
caracteristico de compositores como Penderecki e Ligeti, que come¢am a ser

conhecidos na Bahia por volta de 1968, segundo testemunho de Jamary Oliveira:
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quando vocé chega em 67 pra 68 veio a onda dos
poloneses [Penderecki, etc.]; pra gente foi muito curioso
porque, como estavamos trabalhando naquela mesma linha e
nao conheciamos os poloneses, foi uma surpresa saber que

alguém estava fazendo aquilo também em outro lugar®.

O exemplo seguinte (Figura 24) pertence ao compasso 70 e contempla dois
conjuntos diferentes, (013568T), o total diaténico, e o subconjunto (0135), que
estd incluido no primeiro.

Observe-se o cuidado de realizar duas texturas diferentes para cada um dos

dois conjuntos.

o o 4 hod
T |z x

S=sSscziSszsosm—i==—c—===
TP PG IS [P FIF G P gagope

T

SRS Sm

Figura 24 — A Festa da Canabrava, c.70

No compasso 144 (Figura 25), observam-se quatro entradas canoénicas a
distdncia de nona maior descendente, nona menor descendente, nona maior

descendente e quinta descendente, respectivamente. Os conjuntos

%% Lima, Paulo Costa. Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia, Salvador —
Bahia, Fazcultura/Copene, 1999, p. 174.

116



correspondentes a cada uma das vozes sdo: (0235), (0245), (0246), (0135) e

(0235). As entradas sucessivas destes conjuntos vao construindo, paulatinamente,

um cluster dindmico.
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Figura 25 — A Festa da Canabrava, c.144

Um recurso semelhante sera utilizado no futuro, por exemplo, no inicio da

sua Folclopera Infantil, A Lenda do Bicho Turuna op.34, com entradas sucessivas

nas tonalidades de Si bemol, D6, L4, Si e Sol (Figura 26).
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Figura 26 — A Lenda do Bicho Turuna, inicio

Outra possibilidade de tratar um cluster (023579), agora nos sopros, € o
ataque simultaneo seguido da sua diluigdo gradual. Este recurso pode observar-se

a partir do compasso 127 (Figura 27).
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Figura 27 — A Festa da Canabrava, c.127
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Lindembergue Cardoso voltara a utilizar esta estratégia no futuro, em obras

como Procissdo das Carpideiras op.8, Espectros op.10, Quinteto op.15 e
Pleorama op.19.

11.3.2.2 Tratamento da série dodecafonica.

No compasso 41, aparece o primeiro gesto “melodico” a cargo da primeira

flauta e o primeiro clarinete (Figura 28).
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Figura 28 — A Festa da Canabrava, melodia dodecafénica

O desenho melédico transcrito na Figura 28 esta construido utilizando a série
de doze sons exposta na Figura 29:
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Figura 29 — A Festa da Canabrava, série dodecafénica

Observar como os primeiros trés sons da série (Figura 29) correspondem ao

conjunto (013) e os sons 2, 3 e 4, ao conjunto (025), os quais serdo utilizados

muito frequentemente em obras posteriores.
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Sendo este opus 2 uma obra realizada no inicio do seu periodo de estudante
sob a orientagdo do professor Widmer, sao justificadas as suspeitas que incitem a
procurar certa influéncia do professor no aluno, e numa primeira instancia, na
construgdo da série, para o0 qual se recorreu a uma das poucas séries
dodecafénicas que se encontram na obra de Ernst Widmer, a série de Ceremony

After a Fire Raid op.28, para coro misto, de 1962%.

(013)

(0123)

Emst Widmer .
Série de Ceremony after a fire raid , 0p.28 e qa 5, B
1962

¥
N
A

013) (013)

Lindembergue Cardos: ) ry
A Festa da Canab op.2 = x * - i % e 5 —
1967 # : * i

Emst Widmer
Ceremony afler a fire raid

Série RETROGRADADA

Lindembergue Cardoso
A Festa da Canabrava op.2
1967

t@;’ib
x
i
b
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s
Har
s

6-2=4

Figura 30 — Séries dodecafénicas de Widmer e Cardoso

*® Na pagina 156 do livro Ernst Widmer e o ensino de Composicdo Musical na Bahia de
Paulo Costa Lima, se pode ler:

Jamary Oliveira — Vocé ndo encontra quase nada serial, mesmo depois...
vocé 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 série de Widmer também comeca
com o conjunto de forma primaria (013). Se a série de Widmer é disposta na sua
versao retrograda, algumas semelhancgas entre as duas séries sdo mais evidentes.

O conjunto constituido pelas quatro primeiras notas da série de Widmer
(0123), tem a mesma forma primaria que o conjunto formado pelas Gltimas quatro
notas da série de Lindembergue Cardoso.

A série de Ernst Widmer participa da simetria intervalar dos trés médulos de
quatro notas, como acontece nos modulos de quatro notas, primeiro e ultimo da

série de Cardoso.

Widmer: 1-4-1 4-3-4 2-1-2

Cardoso: 2-3-2 2-3-6 2-1-2

No segundo médulo de quatro notas na série de Cardoso, a simetria esta
mascarada. O intervalo 4 dos extremos da série de Widmer surge depois que se
realiza a subtracgdo entre os intervalos dos extremos do segundo médulo de
quatro notas da série de Lindembergue Cardoso (6-2=4).

Na série de Lindembergue Cardoso os médulos de quatro notas segundo e
terceiro, ttm um movimento contrario com respeito ao contorno dos moédulos

correspondentes na série de Ernst Widmer. Segundo este ponto de vista, pode
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supor-se que a série de A Festa da Canabrava op.2, de Lindembergue Cardoso, é
isomorfica® com respeito a série de Ernst Widmer.

As semelhancgas entre estas duas séries, a luz destas observagéoes, torna-se
evidente, o que pressupde ou o conhecimento por parte de Lindembergue
Cardoso da série de Ceremony After a Fire Raid, ou, o facto da série de A Festa
da Canabrava op.2, ter sido elaborada pelo professor Ernst Widmer.

Comparando a série da Fantasia, para oboé solo, a série de A Festa da
Canabrava op.2 e a série do Trio N°1 op.4 (Figura 31), observa-se que estas duas
dltimas estdo em relacdo de inversdo e, em relagdo a série de A Festa da
Canabrava op.2 com a série retrograda da Fantasia, para oboé solo, observa-se
as relagdes intervalares que vinculam uma série com outra, sendo os dois
primeiros subconjuntos de trés notas iguais, (013) e (026), o intervalo entre os
sons 6 e 7 é um intervalo 3, e o conjunto, Mi — La # — Sol #, (026) € comum a

ambas séries.

%" segundo o critério de Isomorfia, denominagao encontrada na pagina 74, da tradugéo feita
no Brasil em 1972 do livro de Pierre Boulez: Penser la musique aujourd’hui, ao procedimento de
derivar figuras de trés ou quatro sons, por exemplo, por aumentagéo e/ou diminui¢ao intervalar.
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TRIO N° 1, op. 4, SERIE ORIGINAL
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Figura 31 — Séries dodecafénicas de Fantasia, op.2 e op.4

A série em A Festa da Canabrava op.2, foi tratada de maneira elementar,

utilizando a versao do retrogrado, um tratamento a duas vozes segundo preceitos

de um dodecafonismo ortodoxo, e o inicio da inversao para completar um gesto

canonico nos contrabaixos, como se pode observar no segundo compasso da

Figura 32.

No compasso 85 (Figura 32), observa-se um desenho a duas vozes a cargo

dos dois fagotes, mas note-se a falta do som 8 da série no primeiro fagote e a

oitava de D6 sustenido, pouco idiomatica da técnica dodecafénica no fim do gesto.
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Figura 32 — A Festa da Canabrava, c.85

l1.3.2.3 Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de N? Sra.

O Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora, encontra-se
na parte de piano em varios momentos da obra. Para exemplificar, transcreve-se o

trecho representado na Figura 33.
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Figura 33 — A Festa da Canabrava, Acorde dos Sinos
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Nao deixa de ser curioso que o conjunto que corresponde as classes de
notas: Mi-Fa#-La e Si-La-Fa#, é (025), conjunto este que, Lindembergue Cardoso,
ira voltar a utilizar caracteristicamente em Via-sacra op.6 e Procissdo das
Carpideiras op.8.

O motivo que induziu a Lindembergue Cardoso para escrever Sol bemol em
lugar de Fa sustenido escapa ao entendimento propiciado pela analise. Razbes de
indole subjectivo podem ter levado a Lindembergue Cardoso a substituir o Fa
sustenido, ja utilizado na representacédo deste Acorde no seu opus 1, pelo “pouco

correcto”(ao nivel da ortografia musical) Sol bemol.

I.3.2.4 Ritmos de caracter popular.

Na Figura 34 observa-se um trecho escrito por Lindembergue Cardoso para
a percussao da orquestra. Este trecho se antecipa, por exemplo, aos solos de
percussao em Procissdo das Carpideiras op.8 (DANCA DA BONANCA), Pleorama
op.19, Suitemdd op.60, Rapsddia Baiana op.85, Ritual, para orquestra op.103 e
Os Santos, para coro e orquestra op.105.

O caracter popular do ritmo esta sugerido pelas sincopas.
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Figura 34 — A Festa da Canabrava, trecho para percussao
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1.3.2.5 Sobre a orquestragao.

Alguns pormenores referentes a orquestracdo, como, por exemplo, a
atribuicdo de diferentes materiais musicais as cordas, madeiras, metais e

percussado, glissandi nas cordas, nos timpanos e no xilofone, indicagbes de

" »

aleatoriedade como a de “ (qualquer nota) ” nos timpanos ao compasso 129,
clusters com os dois antebragos no piano (compassos 127 e 137), harménicos nas
cordas (inicio e fim), utilizagdo a solo do naipe da percusséo, vao ser explorados
no futuro com maior caracterizagéo destes gestos, os quais aparecem nesta obra

como primeiras experiéncias de um aluno dotado.

126



.4 Trio N°1, para violino, violoncelo e piano op.4

1.4.1 Introducgao

Na partitura autografada e oficialmente reconhecida do Trio N°7 de
Lindembergue Cardoso, que serviu como base para a edigdo realizada pelos
Marcos Histéricos da Composigdo Contemporanea na UFBA, em 2001, pode ler-
se, na ultima pagina, a data da conclusao: Salvador, 7-X-67, e, na capa, a data da
oferta ao Trio da UFBA (Moysés Mandel, Piero Bastianelli e Pierre Klose):
Salvador, 29 de Abril de 1968.

O Trio N°1 op.4 de Lindembergue Cardoso foi escrito para a | Apresentagao
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, atribuida
a revelacao de talento e originalidade.

Nas notas de programa escritas pelo préprio compositor, pode ler-se as

seguintes referéncias a cada um dos trés andamentos:

TRIO-10. movimento-figuras geométricas; 20. movimento — a
luta contra a morte que se aproxima; 30. movimento-cores:
amarelo (violino), azul (cello), vermelho (piano), das

combinagdes resultam as cores secundarias.
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Nos comentarios analiticos faz-se referéncia as figuras geométricas
mencionadas nas notas de programa, como também ao texto relativo a morte, nas

notas para o segundo andamento.

llL4.2 Consideragdes a margem

Quando se faz a pergunta: -“Quem foi o professor de composigéo de
Lindembergue Cardoso?”, a resposta unanime é Ernst Widmer. Widmer foi o
Professor de pelo menos 60 alunos de composi¢do entre 1963 e 1987 em
Salvador-Bahia.

Recorrer a depoimentos registados no livro de Paulo Costa Lima, Emst
Widmer e o ensino de composicdo musical na Bahia® pode ser util para
compreender a aproximagado que Lindembergue teve com a técnica dodecaf6nica,
utilizada na composicédo do Trio N°1, para violino, violoncelo e piano op.4, durante
o seu primeiro periodo de trabalho com o mestre suigo.

Na pagina 154 do livro anteriormente citado pode ler-se:

Fernando Burgos®, -... Eu nem sei se posso chamar de
exercicio, ele gostava de usar determinados termos como, por
exemplo, me traga uma “constelagdo” para a préxima aula.

Constelacéo era para ele uma série, uma determinada série...

O Dr. Paulo Costa Lima comenta:

%8 | ima, Paulo Costa, Ernst Widmer e o ensino de Composi¢do Musical na Bahia, Salvador-
Bahia, FAZCULTURA/COPENE, 1999.
%9 Anténio Fernando Burgos Lima foi aluno de Ernst Widmer em 1987.
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Ao preferir considerar um conjunto de notas como
“constelacdo” ao invés de simplesmente “série”, é provavel
que Widmer estivesse buscando um contexto que remetesse
a valorizagdo da dimensdo sonora do conjunto geralmente
ofuscada pelo lado mais “administrativo” (técnico, mecanico)

das operagdes seriais.

A palavra “constelagdo”, referindo-se a um conjunto de notas, aparece na
Introducdo ao livro: Qué es la musica dodecafénica? de Herbert Eimert, publicado
em Weisbaden em 1952, sendo a sua versdo em castelhano publicada em Buenos
Aires em 1959%.

No livro do Dr. Paulo Costa Lima, acima referido, podem ler-se alguns
depoimentos de ex-alunos de Ernst Widmer:

José Coelho Barreto, aluno de Widmer entre 1983 e 1985 diz:

. ele (Widmer) brincou muito com a gente... talvez ndo no
sentido mais serial... mas ndo nessa direccdo do
dodecafénico, parece que ele tinha aversdo a isso, néo sei.

NZo estava interessado em transmitir isso para a gente.*’

Aderbal Duarte, aluno em 1979 diz:

€0 Eimert, Herbert, Qué es la musica dodecafonica?, Buenos Aires, Nueva Vision, 1959,
p.17.

® Lima, Paulo Costa, Emst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bahia, Salvador-
Bahia, FAZCULTURA/COPENE, 1999, p. 154.
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Trabalhava, colocava uma série no quadro, depois pedia o
espelho, o retrogrado da série... agora ele ndo insistia muito,

alias ele nao insistia muito na coisa técnica pela técnica...??

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 enigmatica; por causa da visdo mais matematica que
ele tinha, simetria, etc., entdo ele preferia...

... a gente ndo 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 vocé fazer um bom contraponto,
ele também tentava aplicar na série, numa série que fosse
boa em termos de relagcbes e que ndo tivesse campos
harmoénicos que fizessem ela cair facilmente numa relacao

tonal...®®

Além 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 método de ensino: “Conhecimento de um métier

que correspondesse as exigéncias da composigcdo moderna, justificadas pela

%2 |dem.
% |dem, p.156.
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expressao da composi¢cao musical’®®, desatou uma polémica com o compositor
brasileiro Camargo Guarnieri. Esta polémica atingiu o seu ponto mais algido em
1950 com a Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil, escrita pelo compositor
paulista, onde trata ao dodecafonismo como: “nefanda infiltragdo formalista e
antibrasileira™®.

Na Bahia, a pedido do Reitor da Universidade Federal, Dr. Edgar Santos,
Koellreutter criou os Seminarios Livres de Musica da UFBA nos quais ensinou
entre outras disciplinas, composicgéo.

Lindembergue Cardoso sé teve (supostamente) contacto com Koellreutter
enquanto aluno da disciplina de coro, que funcionava nos Seminarios a cargo do
professor alemao.

Lindembergue Cardoso, também foi aluno de Nicolau Kokron®®, compositor
de origem hlngara, que esteve em Salvador como professor de trompa e
estruturacdo, depois de ter voltado da Alemanha, onde passou um periodo de
aperfeicoamento entre 1960 e 1962.

Os pergaminhos dodecafénicos de Koellreutter sdo mais que conhecidos,
ndo podendo dizer-se o0 mesmo do desenvolvimento desta técnica por parte de
Kokron, de quem se supde que sobreviveram apenas trés trechos musicais, uma
peca para piano, Estudo N°2 (Seresta,)* de caracter neoclassico, uma partitura

para orquestra de 1968, Maré em Estrutura de Contornos, onde o tratamento das

8 Mariz, Vasco, Historia da Musica no Brasil, Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira, 2000,
p.292.

® |dem, p.293.

66 Antigo aluno de H. J. Koellreutter.

®7 Editado em 1969 pela Ricordi Brasileira de Sdo Paulo.
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alturas é 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 referéncia de que

partituras como a da Suite Lirica de Alban Berg, que pertenciam a Widmer, eram

levadas frequentemente as aulas.

Entre o material bibliografico dedicado ao dodecafonismo, até meados dos

anos sessenta pode-se encontrar:

Leibowitz, René, Schénberg et son école: 'étape contemporaine du langage
musical. Paris, J.B., 1947.

Leibowitz, René, Introduction a la musique de douze sons: Les variations pour
orchestre op.31, d'’Arnold Schoenberg, Paris: L'Arche, 1949.

Schoénberg, Arnold, Style and Idea, London, Williams and Norgate, 1951. Na
Parte V desta compilagéo de artigos de Arnold Schonberg editada por Leonard
Stein se podem encontrar os textos que referem a composi¢gdo com doze sons
de 1941 e 1948.

Eimert, Herbert, Lehrbuch der Zwélftontechnik, Weisbaden, Breitkopf & Hartel,
1952.

Gyorgy Ligeti, "Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure 1a"
no N°4 da versdo alema revista Die Reihe, 1958.

Krenek, Ernst, “Extents and limits of serial techniques.”, Musical Quarterly,
42:2, Apr.1960.

Perle, George, Serial Composition and Atonality, Berkeley, University of

Califérnia Press, 1962.
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» Boulez, Pierre, Penser la musique aujourd’hui, Mainz, Schott’s Séhne, 1963.
* Smith Brindle, Reginald, Serial Composition, New York, Oxford University
Press, 1966.

Infelizmente, ndo ha conhecimento de que algum ou alguns destes textos
tenham chegado as maos de Lindembergue Cardoso ou de alguma das pessoas
do seu circulo mais proximo.

Servem estas breves linhas a margem para levantar a questdo de como
Lindembergue Cardoso tera adquirido os conhecimentos que lhe permitiram
manipular a(s) série(s) dodecafénica(s) de uma maneira tao ecléctica como a que

é observada nos comentarios analiticos seguintes.

I.4.3 Comentarios analiticos

111.4.3.1 As séries

Na analise seguinte sdo utilizadas ferramentas das técnicas dodecaf6nicas
por serem pertinentes com os procedimentos utilizados na composi¢ao deste Trio
N°1 op.4.

A série do Trio N°1, 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 construgédo
intervalar se refere.

Na terceira linha da Figura 35, observa-se como, a partir do intervalo 2

(segunda maior), é criado um mddulo de quatro notas simétrico em fun¢do dos
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intervalos: 2-3-2 e 2-1-2. Observa-se também a simetria entre os intervalos 6 e 2

(entre os sons 4-5, e 5-6) e 6 € 2 (entre os sons 7-8, e 8 — 9).
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Figura 35 — Trio N°1, 1° andamento, série

Observa-se igualmente, na série do primeiro andamento do Trio N°1 op.4, a
presenga do conjunto de trés notas de forma primaria (013), o qual € um elemento
caracteristico ndo s6 desta série como de outras séries construidas
posteriormente.

Da série utilizada no primeiro andamento do Trio N°71 op.4, Lindembergue
Cardoso vai derivar mais duas, uma para o segundo andamento e outra para o
terceiro andamento.

O procedimento para derivar a série do segundo andamento esta

demonstrado na Figura 36:
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Troca entre os dois primeiros sons (4 e 7) do segundo e terceiro modulos de

trés notas.

Permutagdo entre os elementos das duas metades do primeiro hexacorde

como se pode ver na Figura 36, recorrendo a dois gestos simétricos: 2-3-1, e

5-4-6.

Permutagao entre os elementos do segundo hexacorde, a comecgar pelo som

10 e saltando irregularmente (no que a orientagéo se refere) por cima de dois

sons, um som, dois sons, um som e dois sons.

A série resultante é transposta para Fa, que como se vera tera importancia

estrutural no que ao “plano tonal” do trio se refere.

Série do 1° andamento

H
= ————— = -
1 2 3 4 5 7 8 9 10 1 12
Série do 1° andamento dividida em sub-grupos de trés notas e trocando 4x7
rn
e == = :
1 2 3 7 5 4 8 L] 10 n 12
Série do 1° andamento rotando 231 - 21'3' - 113322
. /—é , /?f
1 2 3 " 2 1 2 k) 1 z 3
Série resutante
-
% e
3= ¥ = e
2 3 1 z 1 1 3 3 ? 2
Série resultante transposta em F4, Série do 2° andamento
g
L= = —

1

Figura 36 — Trio N°1, obtencao da primeira série do 2° andamento

2
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Lindembergue Cardoso vai utilizar, no segundo andamento, uma segunda
série. O procedimento para obter esta segunda série a partir da série basica do
segundo andamento esta demonstrado na Figura 37:

* Troca entre os dois segundos sons (5 e 8) do segundo e terceiro médulos de
trés notas.

* Permutagéo 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 simétricos.

Série do 2 andamente

'y i
=== E = H 22
H 4 ¥ i
1 2 3 H 4 5 & 7 8 9 10 1 12
Série do 2° andamente subdividida em 4 grupos de 3 notas cada um e trocando 5x8
2 s ;
& : = =
J H H
1 2 3 4 8 6 1 5 [ 10 1 12
Série do 2° andamento rotando 11'23'32-21'12'3 3' (rotagbes simétricas)
5 e
~ ZF ——
1 2 3 } v 2 ¥ 1 2 3 1 2 3
Série resullante, Série B do 2° andamenio
5 , ; —
& ‘ == ——

1 2 3 4 5 6 7 ] 9 ' 10 1 12

Figura 37 — Trio N°1, obtencao da segunda série do 2° andamento

O procedimento para derivar a série do terceiro andamento a partir da série
do primeiro andamento esta demonstrado na Figura 38:

* Troca entre os dois primeiros sons (4 e 7) do segundo e terceiro médulos de

trés notas.

136



* Permutagdo 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 ndo 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 simétrico.

* A série depois sera transposta a D6, transposi¢do que terd importancia

estrutural no que ao “plano tonal” do Trio N°7 op4 se refere.

Figura 38 — Trio N°1, obtencao da série do 3° andamento

Os trés esquemas para realizar as permutagbes entre as notas dos
hexacordes das séries utilizadas como ponto de partida para obter uma série
derivada sdo diferentes, participando cada um deles de um processo légico e

irrepetivel.
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Os procedimentos acima descritos ja foram utilizados por Alban Berg,
nomeadamente na Suite Lirica e em Lulu, e aproveitam a invariancia parcial dos
hexacordes entre as séries a transformar e as transformadas.

No livro de George Perle, Composicién serial y Atonalidad, versao
castelhana editada em Espanha por Idea Books S.A., em 2006, pode ler-se na
pagina 167 uma referéncia a transformacgado da série basica de Lulu na série de
Alwa.

Na Figura 39 pode ver-se o procedimento descrito por Perle com algumas
modificagdes para o aproximar dos procedimentos realizados nas figuras
anteriores. No mesmo livro, na pagina 169, Perle chama a atencgéo para a relagao
entre as séries do Dr. Schén na sua versao invertida e a série de Alwa, onde as
permutacdes sdo exactamente iguais as permutagdes expostas neste trabalho na

Figura 36, alegando o critério de invariancia tricordal (ver Figura 40).

Série basica de Luld

-

B = = =
1 2 3 4 5 [ 7 8 9 10 1 12
Série basica de Lulli com a permutagso entre 5 e 9

-

i z — %
1 2 3 4 9 [ 7 a 5 10 " 12
Série basica de Luld, rotagdes.

= = R
2 1 8 a 5 3 4 2 5 1 3 6
Série de Awa.

&

Figura 39 — Berg, Lulu, obtencéo da série de Alwa (a)
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Série do dr. Schon, 19

T
bz
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I8
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3
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T

Série do dr. Schén, 19, com rotagdes.

5 .
A ! :
= z 5= T e
S e S = TN
3 1 2 5 6 4 9 7 8 1 12 10
Série de Alwa, B4.
g bz
g 7 — b — = H#= —

Figura 40 — Berg, Lulu, obtengao da série de Alwa (b)

Estes comentarios analiticos estardo limitados aos dois primeiros
andamentos do Trio N°1 op.4 de Lindembergue Cardoso. Do primeiro andamento
sairam a luz questdes estruturais, tratamentos variados da série e uma possivel
ligacdo 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
versao “oficialmente divulgada” e comentada pela analise realizada da doutora llza
Nogueira, e 0 manuscrito que corresponde a uma copia “descoberta
acidentalmente” entre uma série de rascunhos recolhidos pela vidva do
compositor, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, em Setembro de 2007, tendo-se
optado para a realizagdo da analise que segue, pelo manuscrito acidentalmente

descoberto, o qual supostamente revela as primeiras ideias do compositor.
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111.4.3.2 Primeiro andamento

A forma do andamento corresponde a uma estrutura A-B-C. Onde A esta
constituido por uma introdugdo e trés secgbes, em que as secgbes segunda e
terceira funcionam como variagoes da primeira. A sec¢do B cumpre as fungdes do
desenvolvimento na forma classica pela utilizacdo nao linear da série original o
que confere a esta parte um caracter instavel. A secgdo C comeca com a

reexposicado da série na sua versao invertida e completa.

A B C

1-58 59-94 95-126

O calculo da secgao de ouro em fungdo do niumero de seminimas, ja que 0s
compassos mudam quase constantemente, da como resultado o compasso 78, no
qual nada de transcendente acontece, mas quatro compassos mais afrente, no
compasso 82, Lindembergue Cardoso escreve o unico acorde perfeito maior em
toda a obra, que provoca a audigdo uma sensagao de alerta ou surpresa.

A estrutura da parte A também obedece rigorosamente a um esquema
equilibrado e bem proporcionado.

O esquema abaixo apresentado (Figura 41) exibe as relacdes e proporcoes
das diferentes secc¢des da parte A, as versdes da série e a distribuicao do material
serial entre os trés instrumentos.

Observar na Figura 41, como a série na sua versdao invertida abrange a

introducdo e as duas primeiras sec¢gdes, como se de um cantus firmus se tratasse.
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Figura 41 — Trio N°1, esquema da exposigcao

111.4.3.2.1 Tratamento da série

Para ajudar a compreender os diferentes tratamentos da série segundo os
operadores utilizados, como por exemplo transposigdes ou retrogradacdes,
inversdes ou retrogradagdes das inversdes, exibe-se a matriz segundo o modelo
T/l, o qual segundo testemunhos de Fernando Cerqueira e Fernando Burgos, pode
ter sido o modelo que utilizou Lindembergue Cardoso durante a composigéo do
Trio N°1, para violino, violoncelo e piano op.4 (Figura 42).

Para a construgéo da matriz, optou-se pela identificagdo nominal em lugar da

denominag&o numeérica pelo esclarecimento dado na introdugéo desta tese, devido
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a que as ligagbes entre operadores se regulam segundo intervalos relacionados

“quase tonalmente”.

D6 Sib Dé# Mib La Si | Lab Ré Mi Fa# Fa Sol
Ré Do Mib Fa Si Do#| Sib M Fa# Lab Sol La
Si L4 D6 Ré Lab Sib | Sol Do# Mib Fa M Fa#
La Sol Sib D6 Fa# Lab| Fa Si Do# Mib Ré M
Mib Dé# Mi Fa# D6 Ré | Si Fa Sol La Léb Sib

Dé# Si Ré M Sib D6 | L& Mib Fa Sol Fa# Lab

Mi Ré Fa Sol Do# Mib | D6 Fa# Lab Sib La Si

Sib Lab Si D6# Sol La |Fa# D6 Re M Mb Fa

Lab Fa# La Si F& Sol | Mi Sib D6 Re Do# Mib

Fa# Mi Sol La Mib Fa | Ré Lab Sib D6 Si Do#

Sol Fa Lab Sib Mi Fa# | Mib La Si Do# D6 Reé

FA Mib Fa# Lab Ré Mi |D6# Sol La Si  Sib D¢

Figura 42 — Trio N°1, matriz da série do 1° andamento

A seguir enumeraram-se os procedimentos identificados que Lindembergue

Cardoso utilizou no tratamento da série basica do Trio N°7 op.4.

111.4.3.2.1.1 A série original na sua versao basica.

A série original na sua versdo basica se observa, por exemplo, no segundo

compasso deste trio, transcrito na Figura 43.
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Compasso 2

Figura 43 — Trio N°1, 1° andamento, série original, operador O, c.2

1.4.3.2.1.2 Permutagdes entre notas de uma diade

Lindembergue Cardoso utiliza permutagdes (rotagdes) 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 1960 escreve:

By rotation we understand a procedure in wich the elements of
a given series systematically and progressively change their

relative positions...

E comenta que segundo Josef Rufer no seu livro Die Komposition mit zwolf

Toner, editado em Berlim em 1952, Schénberg permite ocasionalmente a alguns

% Krenek, Ernst, “Extents and Limits of Serial Techniques”, Musical Quarterly, 46:2, 1960,
April, pages 210-232, Oxford University Press.
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sons das suas séries que troquem de lugar, ou que maédulos de notas, troquem de
posi¢do dentro da mesma série.

O principio de permutagdo de Krenek: 1 325476 98 11 10 12, é
observado na obra de Cardoso no compasso 17 do seu trio, como se pode ver na

Figura 44.

Compasso 17

HN
T
B
o
Ne|
NN

Figura 44 — Trio N°1, 1° andamento, permutacgées entre diades, c.17

O mesmo principio aplica-se a verséo retrograda da série: como se pode ver
no compasso 23 (Figura 45).

No exemplo referido na Figura 45, observa-se também o procedimento de
substituicdo de sons que pertencem a uma transposig¢&o, por sons equivalentes a
outra transposicgéao.

Os sons 4-5-2 correspondentes a transposicdo em La bemol da inversao,

estao substituindo aos sons 4-5-2 da transposi¢cdo em D6 da inverséo.
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Retrégrado da Inversdo em DS com rotagbes

e |
A4 —— = —— — |
12 10 11 8 9 6 7 4 5 3 1
Retrégrado da inversdo com rotagdes e substituigbes: 2, 5, 4 de | em Lab
e ——
12 10 11 8 9 6 7 4 5 2 3 1
Compasso 23 arco
3
= ; 3 ;
[o ) A ?- =| A
9 6 7
I1Lab
pizz. arco hﬁ’\
— @ 2@
SRS v 3 = 7
. $ = !
4 5 2
@d ¥ e T =
‘*'g ry r.N ya
[y
1210 11 8
L. y 2 73 & y 2 1
——= t : S oo —
3 1

Figura 45 — Trio N°1, permutagées e substituicées, ¢.23

A substituicdo de elementos da transposi¢do da inversdo da série, que se
encontra na primeira coluna da esquerda, da primeira metade da série, é feita por
elementos que se encontram na primeira coluna da esquerda, da segunda metade

da série.

Os sons resultantes, depois de realizar as substituicdes, estdo marcados em

amarelo na matriz exibida na Figura 46.
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Dé Sib Doé# Mib ta Si [Ld8b Ré Mi Fa# Fa Sol
Ré D6 Mib Fa Si Do#|Sb M Fa# Lab Sol L4
Si La D6 Ré Lab Sib | Sol D6# Mb Fa M Fa#
Ld Sol Sib D6 Fa# Lab| FA Si Do# Mib Rée M
Mib Dé# Mi Fa# D6 Ré | Si Fa Sol La Lab Sib
Do# Si Ré M Sib Dé | La Mib Fa Sol Fa# Lab
Mi Ré Fa Sol Dé# Mib | D6 Fa# Lab Sib La  Si
Sib Léb Si Do# Sol La |[Fa# D6 Ré M Mib Fa
Ldb Fa# La Si Fd& Sol | Mi Sib D6 Ré Do# Mib
Fa# Mi Sol La Mb Fa | Ré Lab Sib D6 Si Do#
Sol Fa Lab Sib Mi Fa#|Mib La Si Dé# D6 Ré
Fa& Mib Fa# Lab Ré Mi [Do# Sol La Si Sib Dé

Figura 46 — Trio N°1,

1° andamento, matriz indicando substituigbes

1.4.3.2.1.3 Troca de segmentos entre operadores.

Compasso 16

-~
3

121110 9 5 6 7 8 4 3 2 1

re

l)>¢1 X

he PR be  fe 8m

e et
S —

Figura 47 — Trio N°1, 1° andamento, troca de segmentos

1

2 3 4 8 7 6 5 9

10 11 12



A troca de segmentos entre operadores, quando acontece simultaneamente,
e como no caso do exemplo da Figura 47, quando os dois operadores estao
realizados com o mesmo timbre, € um procedimento mais visual que auditivo (ver

compasso 16, deste trio, na Figura 47).

1.4.3.2.1.4 Alteracao de direccionalidades

No compasso 19 (Figura 48), o segundo hexacorde da inversdo em DO da
série esta na sua versao retrograda, enquanto o primeiro hexacorde (colocado em

segundo lugar) esta conforme a direccionalidade original da mesma transposi¢ao

da inversao.
B T = |
Compasso 18 1211109 8 701 2 3 45"
= im o O /\ lisS-
) et atiele poy fony, £ FEe, NTE

e - e e——————— , & I
* 8 7 7123456

pizz.

ﬂ,'_ 4° corda
= e e e Lo
5 ::ﬂ " S i gl

P — —_— P

#1! 121110 9 8
9 ) ﬁp\ e e
o—F—— i = &

D) [
S
, |
EE=— e :
#\/
Bed

Figura 48 — Trio N°1, 1° andamento, alteragédo de direccionalidades
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111.4.3.2.1.5 Sentido estrutural dos intervalos

Lindembergue Cardoso, nas apresentagdes da série nos compassos 2, 5, 8,
17 e 18 do primeiro andamento do Trio N°1 organiza os intervalos entre os sons
da série, ndo de uma maneira aleatéria ou caprichosa, mas sim recorrendo a um
critério quase weberniano, onde as classes de intervalos sdo escolhidas pelas
suas caracteristicas intrinsecas, em fungdo dos meios-tons que contem.

Por exemplo:

Compasso 2: série na sua versdo original.

2-3-10-6-2-9-6-2-10-11-2

Compasso 5. retrébgrado da inversédo, onde os sons da série estao

relacionados pela mesma classe de intervalo.

2-11-10-2-6-9-2-6-10-3-2

Compasso 8: retrégrado do original com substituicdo de dois sons (12-11) da
transposi¢cdo em Sol sustenido, pelos sons 12 € 11 da transposi¢cao em Si bemol,
situada imediatamente acima na matriz de tipo T/I. Nesta aparicdo, a série
substitui, talvez por razées melddicas de ordem cadencial, o Sol sustenido (som 1)
por Sol natural, para o Fa sustenido anterior resolver a maneira de clausula de

meio-tom o final da frase do violoncelo.
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2-13-10-2-6-9-2-6-2-3-(1)

Neste operador, Lindembergue Cardoso utiliza os intervalos 10 e 2 entre os
sons 3 e 4, como apareceu na primeira apresentagao da série.

Compasso 17: inversdo do original onde se observa a substituicdo
sistematica dos intervalos 2 por 10, 3 por 9, 9 por 3, 11 por 1, criando contornos

mais angulosos e tensos.

10-9-2-6-14-3-6-10-2-1-10

Compasso 18: inversao do original, onde, e talvez a maneira de reexposigao,

Lindembergue Cardoso recorre ao modelo inicial.

2-3-10-6-2-9-6-2-10-11-2

Na Figura 49 observa-se mais explicitamente este procedimento, que parece

ter sido aplicado numa escala mais reduzida no exercicio dodecafénico (Fantasia,

para oboé solo), que se encontra no caderno de aula, provavelmente dos anos

1964-1965.
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Figura 49 — Trio N°1, 1° andamento, intervalos e estrutura

Um critério semelhante para a escolha das classes de intervalos observa-se
nalgumas obras de Anton Webern, como por exemplo o Concerto op.24 e as
Variagbes, para piano op.27, onde as classes de intervalos utilizadas funcionam
estruturalmente, seja caracterizando um elemento de uma frase, ou uma seccao

maior de uma grande forma.

111.4.3.2.1.6 Substituigdes de notas

Lindembergue Cardoso as vezes substitui notas de um operador da série por
notas provenientes de outro operador, com a mesma posi¢ao relativa na matriz.
Este recurso foi abordado ainda que de forma tangencial, nos pontos

1.4.3.2.1.2 e1.4.3.2.1.5.
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11.4.3.2.1.7 Tratamento vertical da série

Alguns critérios para o tratamento vertical da série podem observar-se nos
compassos 71, 19, 49, 28-31, 70 e 72. No compasso 71 as notas ordenadas
verticalmente obedecem quase a ordem regular da Inversdo da série na sua

transposi¢cdao em D6 (Figura 50).

Compasso 71 | D6
tr 7 b
P i
{ e
D)
1 3 2 5 4
| Mi L
3 . 2 by - i 7
ay 1 |
1
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h

ND
&

QN
b
o]

Figura 50 — Trio N°1, 1° andamento, tratamento vertical da série, c.71

No compasso 19, o agregado participa de oito notas da série invertida na
transposicdo em Dé (Figura 51), quase como se de uma harmonizagéo se tratasse
no desenvolvimento melédico do mesmo operador que aparece distribuido entre o

violoncelo e o violino no mesmo compasso.

151



Compasso 18
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Figura 51 — Trio N°1, 1° andamento, tratamento vertical da série, c.19

No compasso 49 (Figura 52) o procedimento € 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 critérios diferentes. O
agregado que se encontra na pauta superior utiliza os sons 1 4 9 e 12 da versao
invertida na sua transposigdo em D6 da série como se obedecesse ao critério de
escolher sons que se encontram a distancia de 2, 4 (2+2) e 2 sons na sequéncia

de doze.

1234567891011 12
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O agregado que se encontra na pauta inferior utiliza os sons 122 4 e 6 do
mesmo operador como se obedecesse ao critério de escolher notas que se
encontram a distancia de 1 som na sequéncia de doze notas comegando pelo som
12.

1212345678910 11
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S S —— ] = ==
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m.d. 1 4 9 12
1212 3 4567 8 9101112
me. 12 2 4 6

Figura 52 — Trio N°1, 1° andamento, tratamento vertical da série, ¢.49

Critério semelhante pode observar-se nalgumas derivagcbes de séries
utilizadas por Alban Berg em Lulu.

Entre os compassos 28 e 31 observa-se a participagcao de dois recursos: o
primeiro recurso contrapde simultaneamente dois operadores diferentes como se
de uma textura a duas vozes se tratasse; € o segundo recurso, o de completar
com uma espécie de harmonizagido livre a quatro partes, sem recorrer a
elementos gerados através de tratamentos mais ou menos artificiosos sobre

algum operador (Figura 53).
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Compassos 28, 29, 30, 31.

Figura 53 — Trio N°1, 1° andamento, tratamento vertical da série, ¢.28-31

Nos compassos 70 e 72 (Figura 54) Lindembergue Cardoso deriva os

e 7 8 9), os que participam da mesma forma normal (046).

Compassos 70-72, piano.

agregados de proliferagdes a partir de dois segmentos de trés sons da série (4 56

- o~ b hee b e b
e Fiwe W = 5 = 5. i
s 5 5
q !,'
6 6.5.4 6,543 654,32 789 78 8,9 89 89,10,1
| D6
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
S ﬁ@g
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Y
6,7,89 6,789
| Mi | Fa
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135 - s T - #E # 5 — HE—F s F " ;|
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 1 2 3 4 5 7 8 9 10 1M 12

Figura 54 — Trio N°1, 1° andamento, tratamento vertical da série, c.70 e 72
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111.4.3.2.1.8 Omissoes de classes de notas

Omissdées de classes de notas podem ser observadas, em algumas

situagdes, sem que a nota omitida possa estar implicita noutro operador que

esteja a ser utilizado simultaneamente (Figura 55).

Compassos 32, 33.

32547 689 8111012 1

3
23 o fHpte 3 3
: o #f i1 "

SSSS—_S=i=i==S=

1234567 8 91011 12

0 D N S . S — bo—tpm
- 73 b | bi¥ T T
(GRS EEES T e ¥ EEEE
S
: et g
Z k=3 g s
3 = 4= © 7 " [ TAR O
1 3 5 6 7 8 9 10 11 12

Figura 55 — Trio N°1, 1° andamento, omissdes de classes de notas, ¢.32, 33

Na Figura 56, além de faltar mais uma vez, o som 4 da série, também se
observa a permutacéo parcial entre dois elementos (3x2) e a permutagdo do som

12, para o primeiro lugar da versé&o original da série, na sua transposi¢do em D6.

12132(4)5678910 11

155



Compasso 111
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Figura 56 — Trio N°1, 1° andamento, omissdes de classes de notas, c.111

11.4.3.2.1.9 A série a maneira de cantus firmus
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Figura 57 — Trio N°1, 1° andamento, série a maneira de cantus firmus, c.34
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A série a maneira de cantus firmus, na sua versao invertida na transposicio
em Do, pode encontrar-se além do procedimento observado na analise da doutora
llza Nogueira, também 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
articulagdo, seja pizzicato para os instrumentos de arco, seja staccato para o

piano.

111.4.3.2.1.10 Desenhos simétricos

Desenhos simétricos podem ser encontrados em segmentos da série, o0 em
versOes completas da série, como se observa no compasso 24, Figura 58, onde o
violoncelo participa dos sons 11 7 8 9 8 7 11 da verséo invertida da série na sua
transposi¢cao em D6 e a pauta superior da parte de piano de duas reiteragdes da
mesma versao da série, onde a primeira altera a ordem dos dois hexacordes.

A pauta inferior da parte de piano participa neste exemplo, do critério de
permutagdo de segmentos desiguais da série, comegando o operador a partir do
som 8 até a o som 2, para continuar a partir do som 12 até o som 9. Observa-se a
permutagao na diade dos dois primeiros sons da série, permutagdo possivelmente

intencional, para manter um contorno escalar.

87654312-1211109
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Figura 58 — Trio N°1, 1° andamento, desenhos simétricos, ¢.24

11.4.3.2.1.11 Indicios 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 homéfonas, que pode sugerir uma
polarizagdo em mi menor.

Observar que a transposig¢do da série utilizada na parte de piano é a de Mi,

seja nas suas versodes originais, seja no retrogrado da inverséo.
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Compassos 41, 42, 43.
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Figura 59 — Trio N°1, 1° andamento, gesto cadencial em mi menor, c.41-43

Outra situagdo onde elementos derivados do tonalismo podem ser
observados é a escala desenhada na pauta inferior da parte de piano entre os
compassos 24 e 25.

O acorde de F& maior que irrompe no compasso 82 como que chamando a
atencao da secgéo aurea da forma, pode ser outro exemplo.

Na mesma estrutura da série observa-se que os dois primeiros modulos de
quatro notas podem ser referidos as tonalidades de La bemol maior e La menor

segundo a transposi¢do em D6 da vers&o original da série.

111.4.3.2.1.12 Segmentos de operadores diferentes

Na secgédo central do andamento, a qual se atribuiu a caracteristica de uma
seccdo onde o material apresentado até o compasso 58 & desenvolvido, pode
observar-se o procedimento de utilizagdo de médulos de trés 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).

IMI1,32 106458 1D67.98 IF8#1,2,3
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Figura 60 — Trio N°1, 1° andamento, segmentos de operadores diferentres

111.4.3.2.1.13 Simbologia

No inicio deste comentario ao Trio N°1, para violino violoncelo e pianoc op.4,
de Lindembergue Cardoso, transcreveram-se as notas de programa realizadas
pelo compositor para a primeira apresentagéo publica da obra, onde se pode ler,
como referéncia ao primeiro andamento: ... “Figuras geométricas.”

Depois de analisar a primeira parte deste primeiro andamento, entre os
compassos 59 e 62 encontra-se um material musical que nao parece ter nada a
ver com a série do primeiro andamento, mas sim com a série A do segundo
andamento, ja que o desenho melddico a cargo do violoncelo tem um moddulo de
quatro sons, que sdo comuns com a série A do segundo andamento, a saber: 0s
sons 5 6 7 8 da dita série coincidem com os sons 3 4 5 6 da linha do violoncelo.

Outra caracteristica da linha melédica a cargo do violoncelo € a presenca de
quatro intervalos 5 explicitos e dois intervalos 5 obtidos relacionando as notas

restantes (ver Figura 61).
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A quarta (quinta), ou intervalo 5 (intervalo 7), & “crucial” na série A do
segundo andamento, ja que é o intervalo que divide a série ao meio.
As relagbes de quarta (ou quinta), estdo presentes estruturando o plano

“tonal” de todo o trio desde as notas iniciais das séries de cada andamento:

| andamento: D6
[l andamento: Fa

[l andamento: D6 (Sol)

O ultimo gesto a cargo do violino no primeiro andamento € um glissando
ascendente a partir da quarta Fa-Si bemol, que “casualmente” abre o segundo
andamento, realizada no mesmo instrumento.

Supondo que Lindembergue Cardoso tenha tido influéncias de Alban Berg
através das aulas de Ernst Widmer, nas quais pode ter sido analisada a Suite
Lirica, o recurso de utilizar no andamento em curso uma versédo da série que
corresponde ao andamento seguinte (como de facto acontece na mencionada
obra de Berg), ndo seria completamente ignorado por Lindembergue Cardoso.

Se tal procedimento aconteceu, € licito recorrer & matriz da série do segundo
andamento para tentar desvendar de onde pode vir o total cromatico que se
observa nos acordes do piano entre os compassos 61 e 62.

O referido total cromatico esta distribuido entre trés acordes, os quais podem
ser reescritos na sua versao “fundamental’, obtendo-se desta forma, trés acordes

construidos por quartas sobrepostas (Figura 61).
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Figura 61 — Trio N°1, 1° andamento, inicio do desenvolvimento, c.59-62

Fa Lab Sol Mi Mib Fa# |Do# Sib Si Ré D6 La
Ré Fa Mi Do# D6 Mib | Sib Sol Lab Si La Fa#
Mib Fa# Fa Ré Dé# Mi | Si Lab La D6 Sib  Sol
Fa# La Lab Fa Mi Sol | Ré Si D6 Mib Do# Sib
Sol Sib La Fa# Fa Lab|Mib D6 Do# Mi Re Si

Mi Sol Fa# Mib Ré Fa | Do La Sib Do# Si Lab

L4 Do Si Lab Sol Sib| Fa Ré Mib Fa#¥ M Do#

D6 Mib Ré Si Sib Do#|Lab Fa Fa# La Sol Mi

Si Ré Do# Sib La D6 |Sol M Fa Lab Fa# Mib

Lab Si  Sib Sol Fa# La | Mi Do# Ré Fa Mib Do

sib Dé# D6 La Lab Si |Fa# Mib Mi  Sol Fa Ré

Dé# Mi Mib D6 Si Ré | La Fa# Sol Sib Léb Fa

Figura 62 — Trio N°1, 1° andamento, FIGURA GEOMETRICA, a CRUZ
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Na matriz da série A do segundo andamento (Figura 62), salta a vista, depois
de ressaltar todas as quartas centrais, quer dos operadores das transposi¢oes
originais da série, quer dos operadores das inversdes, o desenho de uma cruz.

Vale lembrar que o intervalo de quinta (inversdo da quarta) foi um simbolo
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. Schén em Lulu e no Concerto para violino.

A quarta como inversdo da quinta pode ter sido utilizada por Lindembergue
Cardoso da mesma maneira que Alban Berg utilizou a quinta, podendo esta breve
sec¢do no primeiro andamento simbolizar a proximidade da Morte a qual
Lindembergue Cardoso faz alusdo nas notas de programa quando escreve sobre
o segundo andamento: “Luta contra a morte que se aproxima”.

A atribuicdo de uma fungéo estrutural a quarta (quinta), o desenho da cruz na
matriz do segundo andamento (uma suposta simbologia), podem ser recursos
ingénuos ou até banais, mas de inquestionavel pertinéncia e coeréncia por parte
do compositor baiano. A terceira parte (1V.3) do quarto capitulo desta tese dedicar-
se-a a relacionar a utilizacdo do intervalo de quinta pelo professor Ernst Widmer e
pelos seus alunos, através da andlise da obra do mestre suigo: Officium Sepulchri
e a observacdo de trechos das oratérias apresentadas pelo Grupo de
Compositores da Bahia durante a Semana Santa de 1966.

O recurso grafico relativo ao desenho da cruz vai ao encontro do comentario
de Fernando Burgos, aluno de Lindembergue no seu terceiro ano do curso de
composic¢ado, que referiu durante uma entrevista dada em Salvador, Bahia, Brasil,

a 12 de Agosto de 2004 que Lindembergue Cardoso comentou numa aula que
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durante a composi¢do do seu Trio N°1 para violino, violoncelo e piano op.4,
chegou a desenhar figuras geométricas nas matrizes dodecafénicas para
encontrar o material musical, mas sem chegar a dar nunca um exemplo, dai que o
professor Burgos nunca tenha visto nenhum desenho geométrico em matriz

alguma.

11.4.3.2.1.14 Supostos erros de copia

Erros de codpia ou desatengbes acontecem no acto criativo de todo
compositor. Na Figura 63 observam-se quatro situagbes claras onde algumas

notas n&o se correspondem com a aplicagao sistematica da técnica dodecafoénica.

Compasso 50, viocloncelo. grggasso 51, piano.

106

5 7 8 9 10 9 12 2 1110 ¢ 8 7 6 12 4 3 2 1
Sol {11) Fa (5)

Compasso 55, violoncelo. Compasso 66, violoncelo. Erro de clave.
OFa 0ODé

Lab (4) Réb(7)

F&#t, Fa,
(10,11,12)

Figura 63 — Trio N°1, 1° andamento, supostos erros de copia

111.4.3.2.2 Observacdes parciais

Parafraseando a Goethe, que escreveu sobre o seu Fausto:

O Fausto € um tema incomensuravel, e inGteis serdo todos os
esforcos que faca a inteligéncia para o penetrar
completamente.
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(Conversas de Goethe com Eckermann, 3 de Janeiro de
1830)

Pode dizer-se que uma obra de arte € um tema incomensuravel e que os
esforgos realizados através da analise ou analises, para desvendar os seus
misteriosos segredos, serao mais ou menos inuteis.

O Trio n°1, 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 nao correspondem a solugdes analiticas mais ou menos
convencionais ou imediatas, talvez devido ao facto da sua construgéo obedecer a
procedimentos mais herméticos ou devido a uma criacdo, mais ou menos
espontanea, ja embebida de uma rotina baseada numa técnica consistente, que
tenha governado momentaneamente o gesto do compositor.

No primeiro andamento do Trio N°1, Lindembergue Cardoso utiliza
mecanismos provenientes da técnica dodecafonica como aplicada por Schénberg,
Webern e Alban Berg, as permutacées de Krenek; e no segundo andamento,
comeca a aproveitar a permutagdo em espiral, recurso utilizado por Messiaen em
Mode de valeurs et d’intensités de 1944, e em Jle de feu Il de 1950. Este
eclectismo na aplicagdo de uma técnica, 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

N°1, muitas vezes sem consequéncias estruturais ou sem recorréncia, induz a
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supor que o jovem compositor experimenta procedimentos apreendidos

recentemente nas aulas de composicao ministradas pelo professor Ernst Widmer.

Tentando este trabalho esgotar as especulagbes sobre as possiveis
influéncias que puderam ajudar na composi¢cdo deste trio de Lindembergue
Cardoso, recorreu-se a um trabalho realizado por Adriano Braz Gado no Brasil em
2005.

A luz de uma andlise realizada por Adriano Braz Gado na sua dissertagdo de
mestrado na Universidade Estadual de Campinas em 2005%, revela-se uma
possivel influéncia 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 referéncias a distintos tratamentos
da série praticado por Koellreutter na sua peca para piano Musica 1941, como:

» A utilizacdo de trés materiais diferentes para cada um dos trés andamentos;
duas séries, para os andamentos segundo e terceiro, onde a segunda série
provém de uma transformagdo da primeira, e a utilizagdo de segmentos
incompletos da primeira série, para o primeiro andamento.

* A transformacgado da série original procede de uma permutacao de posicgoes.
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.

®Gado, Adriano Braz, Um estudo da técnica de doze sons em obras seleccionadas, Hans
Joachim Koellreutter e César Guerra-Peixe, Campinas, Adriano Braz Gado, 2005.
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Figura 64 — Koellreutter, séries de Musica 1941

Braz Gado observa a utilizagdo de segmentos em lugar de séries de doze
sons; segmentos representados pela série incompleta, nas suas possibilidades
original e retrograda; segmentos representados por alteragbes em seus
ordenamentos, segmentos que sofrem alteragbes de meio-tom, segmentos que
repetem alturas no interior da série, segmentos que omitem alturas da série e
segmentos com classes de notas em permutacgao.

S6 estes elementos chegavam para relacionar os procedimentos utilizados
por Hans J. Koellreutter em Muasica 1941 para piano, com alguns dos
procedimentos observados nos comentarios ao tratamento da série, realizados
acima sobre o primeiro andamento do Trio N° 1, para violino, violoncelo e piano
op.4 de Lindembergue Cardoso, ndo fosse pela construgao intrinseca da série que
obedece, de maneira consciente ou inconsciente a alguns dos principios ditados
por Koellreutter ao seu aluno César Guerra-Peixe em 1944, quando este comecgou

as suas aulas com o professor alemao, dos quais se destaca:
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2) Nao prolongar por mais de quatro tons um determinado
movimento para evitar aumentagdo ou diminuicdo forte
demais da linha melédica.

3) O ultimo som deve ser atingido por uma 22 Maior ou menor.
Pode-se também atingir a ultima nota com intervalo de 32
maior ou menor e 5% descendente e 42 ascendente. Os outros
intervalos nao dao impressao de final.

7) Nao saltar mais que uma 52 ascendente ou descendente.
10) Evitar o cromatismo tanto quanto possivel.”

1.4.3.3 Segundo andamento

Como se pode ler, no Enquadramento bibliografico-analitico, nas paginas
dedicadas ao Trio N°1 de Lindembergue Cardoso o segundo andamento utiliza
elementos da técnica dodecafénica para estruturar as alturas do material musical.
A série basica utilizada neste segundo andamento, como foi demonstrado
anteriormente, deriva da série basica do primeiro andamento. Uma série
secundaria, construida a partir da série basica deste segundo andamento ¢ ainda
utilizada esporadicamente.

Como se referiu no inicio deste trabalho, existem duas copias manuscritas
deste segundo andamento. A primeira a considerar é a cdpia autégrafa de 7 de
Outubro de 1967, sendo a segunda coOpia, um manuscrito sem data, nem
assinatura.

Tudo leva a supor que a segunda copia, talvez um “rascunho”, sendo

descoberta acidentalmente entre outros manuscritos de trechos inacabados

® Guerra-Peixe, César, Musica em doze sons, aulas do prof. H. J. Koellreutter (1944),
manuscrito, Colecgéo Guerra-Peixe, sec¢do de musica, Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro,
Brasil.
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encontrados pela senhora Lucia Maria Pellegrino Cardoso, no Memorial
Lindembergue Cardoso em Salvador em Setembro de 2007, seja uma primeira
versdo deste andamento, feita a maneira de rascunho. Além de faltar a assinatura
e a data de composigao, faltam elementos como as claves no inicio das pautas e
as pausas nos compassos vazios. A caligrafia parece ter um gesto mais leve e
descuidado que a caligrafia do manuscrito da versdo de 7 de Outubro. Existem
diferengas ocasionais entre o material musical de um manuscrito e do outro e
também diferencias substanciais, que ndo sdo objecto de comentario neste
trabalho, dado que a analise se focou sobre o “rascunho” pela razao de tratar-se
(em principio) das ideias originais, livres de reelaboragdes posteriores, que na
versao definitiva mascaram por momentos o processo de aplicagao da técnica
dodecafonica, que € o objecto de estudo nesta seccao da tese.

Infelizmente ndo se encontraram (até a data)’’, no Memorial Lindembergue
Cardoso, copias dos rascunhos dos outros dois andamentos.

Para facilitar a observagao de como Cardoso escolheu o material musical em
funcao das alturas, apresentam-se a seguir as matrizes das duas séries utilizadas
no andamento do trio em analise (Figuras 65 e 66).

A analise pormenorizada pode ver-se na partitura transcrita a partir da pagina

177 deste documento.

™ Abril de 2008.
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F4 Lab Sol Mi Mib Fa#|Do# Sib Si Re D6 La
Ré Fa Mi Do# Do Mib| Sb Sol Lab Si L& Fa#
Mib Fa# Fa Ré Do# Mi | Si Léab La D6 Sib Sol
Fa# La Lab Fa Mi Sol | Ré Si Dé Mib Dé# Sib
Sol Sib La Fa# Fa Lab|Mib D6 Do# Mi Ré Si

Mi Sol Fa# Mib Ré Fa | D6 La Sib Dé# Si Lab

LA D6 Si Lab Sol Sib| F& Ré Mib Fa# M Do#
D6 Mib Ré Si Sib Dé#)Léb Fa Fa# La Sol Mi

Si Ré D&# Sb La D6 | Sol M Fa Lab Fa# Mib
Lab Si Sib Sol Fa# La | Mi Dé# Ré Fa Mb Do
Sib D6# Do La Lab Si [Fa# Mib Mi Sol Fa Ré

Dé# Mi Mb D6 Si Ré | Ld Fa# Sol Sib Lab Fa

Figura 65 — Trio N°1, 2° andamento, matriz da 1° série

F& Mi Lab Fa# Sol Sib |Mib Ré Dé# D6 Si La
Fa# Fa L& Sol Lab Si | Mi Mib Ré Dé# Do Sib
Ré Do# Fa Mb M Sol| Dé S8i Sib La Lab Fa#
Mi Mib Sol Fa Fa# La | Reé Do# Do Si Sib Lab
Mib Ré Fa# Mi Fa Lab|Dé# D6 Si Sib Lad So

D6 Si Mb Dé# Ré Fa |Sib La Lab Sol Fa# Mi

Sol Fa# Sib Ldb L4 D6 | Fa M Mb Ré Do# Si

Lab Sof Si La Sib Do#|Fa# F4& M Mb Ré Dé

La Lab Do Sib Si Ré | Sol Fa# Fa M Mib Dé#

Sib La Do# Si D6 Mib|Lab Sol Fa# Fa M Reé

Si Sib Ré Do Do# Mi | La Lab Sol Fa# Fa Mib

Do# D6 M Ré Mb Fa#| Si Sib La Lab Sol Fa

Figura 66 — Trio N°1, 2° andamento, matriz da 2° série
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111.4.3.3.1 Tratamento das séries

O emprego das séries neste segundo andamento nao é tdo linear como
acontece na primeira sec¢ado do andamento anterior.

O tratamento vertical das séries utilizando os operadores O, R, | e IR; a
utilizagdo de segmentos das séries as que aplicaram-se operagbes como a
permutacéo; substituicbes, intencionais ou “fortuitas”, de classes de notas;
tratamento simultadneo das duas séries e o recurso a simbologia sdo alguns dos
procedimentos que ajudam a ordenar o material em fungdo das alturas neste

segundo andamento.

111.4.3.3.1.1 Tratamento vertical da série

O tratamento harménico é mais diversificado neste andamento que no
anterior.

Logo no primeiro compasso a versdo original da série basica na sua primeira
transposic¢ao (Fa) aparece dividida entre dois agregados.

Nos ultimos trés compassos da primeira pagina da transcri¢do utilizada para
fins de andlise, a segunda série aparece tratada mais harmonicamente na sua
versao retrograda e na primeira transposicao (Fa).

Na segunda péagina da versao transcrita os acordes da parte de piano dos
compassos 1-4 utilizam segmentos de diferentes operadores da série.

Os grupos de trés acordes, entre os compassos 5-19, da segunda pagina da

verséo transcrita recorrem basicamente (com poucas excepgdes) a distribuicio de
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diversos operadores da primeira série entre grupos de trés acordes de quatro sons

cada um com organizacdes internas diferentes como por exemplo:

4 8 12 11 6 3 6 10 M 1 4 5
3 7 11 9 5 4 5 9 12 2 9 8
2 6 10 10 7 1 1 4 7 12 3 6
1 5 9 12 8 2 2 3 8 1 10 7

Os modulos anteriores correspondem aos compassos 5, 8, 6 e 13
respectivamente da segunda pagina da versdo transcrita, mostrando quatro
possibilidades de distribuir os doze sons da primeira série segundo operador da
série basica, como aparece no primeiro grupo de trés colunas e quatro linhas

exposto no esquema acima desenhado:

1234567891011 12

A versdo retrograda exemplifica-se no segundo grupo de trés colunas e

quatro linhas acima desenhado:

121110987654321

Lindembergue Cardoso recorre a uma distribuicdo mais especulativa no
terceiro modulo de trés colunas e quatro linhas, alternando pares de notas

adjacentes, como se uma permutacdo de elementos de diades se tratasse:
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12 56 34 91078 1112

A C B E D F

O quarto moédulo baseia-se numa permutacdo em espiral utilizada por
Messiaen, entre os compassos 24 e 28, de Mode de valeurs et d’intensités de

194472

112211310495867

l1.4.3.3.1.2 Segmentos de operadores diferentes

A utilizacgdo de segmentos de diversos operadores também é mais
caracteristico neste andamento do que no primeiro, recurso que pode ter “iludido”
a doutora llza Nogueira levando-a a afirmar na sua andlise que o segundo
andamento n&o recorria a nenhuma série dodecafénica mas sim a um tratamento

livre de motivos.

11.4.3.3.1.3 Substituicoes de notas

O recurso & substituicdo de classes de notas num operador da série ja foi
observado no primeiro andamento. Como exemplos recorrentes pode citar-se a

substituicdo de Fa por Sol na primeira intervencdo da segunda série no compasso

2 0s algarismos em Mode de valeurs et d’intensités correspondem as notas do primeiro
Mobdulo de doze alturas e duragdes, do material serial exibido por Messiaen na péagina preliminar
da obra. Esta permutagio sera utilizada posteriormente por Messiaen em Jle de feu Il de 1950 e no
Livre d’'orgue de 1951.
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sexto do andamento (violino), no compasso sexto da segunda pagina da verséo
transcrita na integra, exposta mais adiante, (violino), no quarto compasso da
terceira pagina da mesma versdo (violino), e Ré por Si, no terceiro e quinto
compasso do segundo sistema da terceira pagina da versao transcrita, a cargo do

violoncelo e do violino respectivamente.

1.4.3.3.1.4 Permutagoes em espiral

A permutacdo: 1122 11 3 10 4 9 5 8 6 7 citada anteriormente e utilizada por
Messiaen encontra-se no compasso quarto do segundo sistema da terceira pagina
da versdo transcrita (violoncelo). Esta permutagdo encontra-se tratada

melodicamente.

11.4.3.3.1.5 Tratamento contrapontistico

Um exemplo de tratamento “contrapontistico” onde a alternancia entre as
duas séries constroem uma Unica linha melodica observa-se no segundo

compasso da terceira pagina da versao transcrita, na parte de piano.

Série Il (OFa) 12 34 5 67

Série | (RIRé#) 12 11 109 8 76

Neste exemplo estio representados os doze algarismos divididos entre dois

hexacordes de dois operadores diferentes e de séries diferentes.
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1.4.3.3.1.6 Insergao de segmentos de uma série

A divisdo de um operador em duas partes, ndo necessariamente iguais, por
insercdo de um segmento que faz parte de outro operador, pode observar-se no
compasso oitavo da quarta pagina da versao transcrita na parte de piano, onde a
versdo original sobre Fa, da série |, € interrompida entre a quarta e quinta notas,
pela inser¢do do segmento correspondente as quatro primeiras notas da

transposicao sobre Sol da versao original da série |.

1.4.3.3.1.7 Simbolismo

O simbolismo atribuido a quarta no andamento anterior continua a ser
pertinente neste segundo andamento.

O primeiro intervalo melédico a cargo do violino é a quarta Fa-Si bemol,
intervalo esse que foi o Ultimo a tocar no primeiro andamento.

O ultimo intervalo, agora harmonico, a cargo do violino é a quarta La-Re.

A partir do quarto compasso da quarta pagina da versao transcrita até ao
sétimo compasso da mesma pagina (quatro compassos no total), encontram-se
distribuidas entre os trés instrumentos as doze quartas centrais dos operadores
original e invertido das duas séries empregues neste andamento, seja
harmonicamente, seja melodicamente, que resulta no desenho da cruz observado

no primeiro andamento.
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11.4.3.3.1.8 A série secundaria

A utilizagéo da segunda série limita-se a 14 recorréncias, entre manipulagdes
do material completo, modulos e a versdo do operador com o primeiro elemento
substituido como se referenciou no ponto c).

Esta segunda série sé aparece na transposi¢do sobre Fa, embora recorra a
retrogradacao, substituicdo de classes de notas e permutacoes.

Na versao transcrita deste segundo andamento, a segunda série esta
indicada a vermelho para facilitar a sua localizagao no contexto musical.

A maneira de comentario & margem, para finalizar as observacdes realizadas
ao segundo andamento deste Trio N°1 op.4, que supostamente tem conotagdes
fatidicas, cita-se o fragmento de um texto que Lucia Maria Pellegrino Cardoso
redigiu numa mensagem de correio electrénico recebida a 20 de Setembro de

2007.

...era hipocondriaco, e vivia com muitos comprimidos na
pasta, e bastava que alguém falasse estar sentindo alguma
dor, ele logo comegava a achar que também estava sentindo,
mas ele realmente estava doente, de angina, s6 que néo

sabia”.

A seguir transcreve-se analisada na integra, a primeira versdo (“rascunho”)
do segundo andamento do Trio N°7 de Lindembergue Cardoso, obtida através de

dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso em Setembro de 2007.

" contato@lindemberguecardoso.mus.br, 20 de Setembro de 2007 (4:37).
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As notas a verde correspondem-se com a primeira série, enquanto as notas

a vermelho estdo relacionadas com a segunda série. Para as notas a preto nao se

encontrou, segundo estas andlises, uma insercdo dentro do sistema de

composigao utilizado.
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11.4.3.4 Terceiro andamento

1.4.3.4.1 Observacgoes parciais

Apesar de este terceiro andamento n&o estar incluido no plano de trabalho
desta andlise, ndo se pode deixar de lado dois aspectos relevantes no que a
correspondéncia com os outros dois andamentos se refere.

A série, como se explica nas primeiras paginas deste trabalho, esta
elaborada a partir da série basica do primeiro andamento.

O primeiro intervalo a ser escutado, entre o violoncelo e o violino, é a quarta
Do-Fa.

O plano “tonal” das entradas da quase exposicao de fuga com que comega

este andamento obedece a seguinte ordem:

Sol - D6 -Ré

Podendo estas classes de notas ser ordenadas por quartas: Ré-Sol-Do.

Da mesma maneira que Lindembergue Cardoso, recorrendo a um
procedimento que se observa na Suite Lirica de Alban Berg, na qual o compositor
utiliza num andamento a série que caracteriza um outro andamento, neste terceiro
andamento a série que era principal no segundo andamento passara a ter uma
fungdo secundaria, intercalagédo, dentro do desenvolvimento melddico que utiliza

operadores da série propria do terceiro andamento deste trio (ver Figura 67).
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Figura 67 — Trio N°1, 3° andamento, inicio

Na Figura 67 observa-se que a relacdo entre o operador do fragmento da
série original do terceiro andamento e o operador do segmento retirado da

primeira série do segundo andamento é de quarta aumentada.

Sol —Do #
D6-Fa#
Ré — Sol #

111.4.3.4.2 Sobre a referéncia as cores

Na introdugéo a este subcapitulo transcreveu-se na integra o texto das notas

de programa escritas por Lindembergue Cardoso para a estreia do Trio N°1 op 4,
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onde pode ler-se: “30. movimento-cores: amarelo (violino), azul (cello), vermelho
(piano), das combinagdes resultam as céres secundarias.”

Da mesma maneira que o desenho em cruz na matriz do segundo
andamento e o intervalo de quarta perfeita, as trés cores primarias, amarelo, azul
e vermelho, supostamente podem ter um significado.

Transcrevem-se alguns paragrafos retirados do Dicionario dos Simbolos de

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant:

Amarelo: Intenso, violento, agudo até a estridéncia...

Azul: O azul é a mais profunda das cores...

Vermelho: ... o vermelho, cor de fogo e de sangue, possui,
entretanto, a mesma ambivaléncia simbdlica destes ultimos,
sem duavida, visualmente falando, conforme seja claro ou

escuro.”

A leitura destas linhas pode dar lugar a interpretagbes subjectivas, por estar
fora de contexto, mas, podem dar lugar & suposigdo de que Lindembergue

Cardoso tinha alguns conhecimentos na area da simbologia aplicada & pintura.

l1.4.4 Comentario a margem

Lindembergue Cardoso vai utilizar, desde 1966, uma espécie de assinatura
ao longo da sua carreira como compositor, o Acorde dos Sinos da Igreja de

Livramento de Nossa Senhora, o qual foi encontrado em obras desde O Fim do

74 Chevalier, Jean e Gheerbrant, Alain, Dicionario dos Simbolos, Lisboa, Editorial Teorema,
LDA, traducgdo de Cristina Rodriguez e Artur Guerra, 1982.
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Mundo, para sopros, piano, percuss&o e coro op.1, de 1966, até a Sinfonia 0p.100,
de 1985.
O primeiro contacto pessoal com informagdes relativas ao dito acorde foi por

meio de uma carta escrita pela senhora Licia Maria Pellegrino Cardoso, datada de

21 de Junho de 2001.

Conforme suas palavras, na sua obra quase sempre havia o
acorde dos sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora,
que por informagdo do Prof. Widmer, é o seguinte: Mi — Fa #-
Si...

Fa sustenido — Si — Mi: quartas.

Referéncias a este Simbolo encontram-se no quarto capitulo desta tese.
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.5 Via Sacra, para orquestra op.6

l.5.1 Introducao

... Das 14 ocorréncias, 8 s&o de conjuntos do tipo (014).
Widmer trabalha basicamente com um jogo entre tercas 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

“constelagédo sonora”, um nome bem mais evocativo.

Assim escreve, o Dr. Paulo Costa Lima numa passagem da analise da
Partita | op.19 — para oboé solo (1960) de Ernst Widmer, publicada no seu livro,
Ernst Widmer e o ensino de Composi¢cdo Musical na Bahia™.

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 1° prémio "Estado da Bahia" e prémio do publico.

As obras escritas em 1967, ano em que Lindembergue Cardoso disse ter
comecado as aulas de composi¢cao musical com o Professor Ernst Widmer™ foram
o Trio N° 1 op.4, no qual emprega a técnica dodecafénica e a neoclassica

Minisuite op.5, para sopros e percussao.

" Lima, Paulo Costa, Ernst Widmer e o ensino de Composi¢cgdo Musical na Bahia, Salvador —
Bahia, Fazcultura/Copene, 1999, p.213.

"8 Cardoso, Lindembergue, Causos de Musico, Salvador — Bahia, Empresa Gréfica da Bahia,
1994, p. 59.
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Via Sacra op.6 contudo é uma obra atonal, pantonal (desde o ponto de vista
de Rudolph Réti)”’, onde a forma esta organizada em trés secgdes (lento, lento e
rapido), precedidas por uma introdugdo e seguidos de uma breve coda. A
identificagdo das secgbes baseia-se nas indicagdes de tempo, texturas e caracter

da musica.

11.5.2 Comentarios analiticos

Lindembergue Cardoso apresenta, na introdugdo, os materiais musicais (no

que a alturas se refere) que utilizara recorrentemente ao longo de toda a pega.

p' AN 1 L& IIN~L ]
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AN 3 ]‘ 1 } I I 1 ; ]
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Figura 68 — Via Sacra, inicio

7 .. En la misica contemporanea, cualquiera que sea su estilo particular,
casi siempre hay largos fragmentos en que raramente aparecen
verdaderas consonancias. Sin embargo, existe una diferencia béasica. En
la esfera especificamente atonal las disonancias aparecen sin ser
identificadas como disonancias, como si no crearan tensién, o la
necesidad de ser resueltas inherente a ellas. Mientras en el lenguaje
pantonal de nuestro tiempo, que superficialmente 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 resolucioén en consonancias, y las
pocas consonancias que se originan son debidas al azar de la
coincidencia candnica.

Réti, Rudolph, Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad, Madrid, Ediciones Rialp, S. A., 1963,
pp.113 e 117.
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O inicio da obra sugere, além dos conjuntos analisados na Figura 69, o
conjunto (025), como resultado da condugéo melddica entre a primeira flauta e o
primeiro e segundo oboés (Figura 68). Destaca-se também 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 introdugéo, prevalecendo os conjuntos (013) e (025), sobre os conjuntos (012),
(014), (015), (016), (024), (026) e (037)".

O tutti do ultimo compasso da introdugao (Figura 69) esta realizado sobre um
cluster pandiatonico, (013568T), recurso que sera frequentemente utilizado em
obras posteriores na criagdo de campos harménicos.

No que diz respeito & orquestracdo, os materiais dados aos naipes dos
sopros e das cordas s&o quase sempre diferentes, s6 existem amalgamas
ocasionais entre cordas e sopros, obtendo-se um resultado claro e brilhante. Este
critério comegou a ser utilizado por Tchaikovsky™. Ndo ha articulagbes
neoclassicas, nem ressonancias impressionistas.

O material musical fica mais exposto a partir do momento em que os
diferentes naipes distribuem entre si os varios elementos da textura (Figura 71).

Na primeira sec¢do, a seguir a introdu¢do, que come¢a com uma mudancga
no andamento de seminima igual a 120 para seminima igual a 60, o trabalho com

os conjuntos (013) e (025) é mais evidente, tanto melédica como harmonicamente.

’® Ver comentarios sobre a construgéo da série de A Festa da Canabrava op.2 (111.3.2.2).
® Carse, Adam, The History of Orchestration, New York, Dover Publications, Inc., 1964,
p.304.
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A textura das cordas pode analisar-se desde o ponto de vista do pantonalismo
segundo Réti. No inicio da textura das cordas os primeiros violinos estdo em Ré
menor, os segundos violinos em Fa menor, as violas em Sol menor, os violoncelos
em Si menor e os contrabaixos em D6 sustenido (Figura 70).

A segunda seccdo comega com um solo de fagote (Figura 72), o qual esta
caracterizado por uma textura mais magra, a partir do momento em que o material
melédico so esta a cargo de solos de fagote, corne inglés e flauta.

O conjunto (015) que apareceu no quinto compasso da obra (verticalmente),
comeca a ser utilizado mais sistematicamente no inicio da segunda secgéo (Figura
72), junto com o subconjunto (013).

A estrutura melddica desta secgao esta proxima da da Partita para Oboé solo
de Ernst Widmer, devido a imbricagao dos conjuntos.

A terceira seccdo (Figura 73) volta ao tempo rapido da introdugéo, e o
tratamento melddico dos conjuntos (013), (015) e (025) & semelhante ao

tratamento da segunda secc¢ao, isto &, utilizando notas pivo.
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VIA SACRA

Lindembergue Cardosa
(014)
o Cluster distonico (0135)  Cluster pandiaténico (0135687)
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e £ z .
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Figura 69 — Via Sacra, Introducao
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Em 1968, na ocasiao da !l Apresentacado dos Jovens Compositores da Bahia,

Lindembergue Cardoso preencheu um questionario no momento da inscrigdo de
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Via Sacra op.6. Numa das questdes ele responde que o motivo que o levou para a
composicdo era a “necessidade de compor”. Corria entdo o segundo ano de
estudos junto de Ernst Widmer, com quem experimentou o dodecafonismo, o
neoclassicismo, chegando agora a vez do pantonalismo por via das “constelagdes
sonoras”. Em 1966 ja tinha feito uma incursdo muito elementar no trabalho serial
em A Festa da Canabrava op.2, ja aparecendo alguns clusters diatonicos na dita
obra, pelo que se depreende que Lindembergue Cardoso estava numa época de
experimentar técnicas e linguagens novas para ele, e pelo que se observa nesta
partitura, com um profundo sentido de entrega e obediéncia a alguns preceitos

orientados pelo seu professor.
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.6 Procissdo das Carpideiras, para m. sop., coro e orq. op.8

11.6.1 Introducgao

A Procissdo das Carpideiras, para mezzo soprano, coro de camara e
orquestra op.8 foi composta em Abril de 1969 para concorrer ao "l Festival de
Musica de Guanabara no Rio de Janeiro" onde obteve o 3° prémio e o prémio do
publico. A partitura foi editada na Alemanha pela MUSIKVERLAG HANS GERIG —
KOLN / COLOGNE em 1975. O dito festival dirigido por Edino Krieger, contou com
90 pecgas inscritas oriundas de todo o Brasil, 16 foram seleccionadas e 5

premiadas, entre as quais, 3 foram de compositores baianos, Lindembergue

Cardoso,

compositores Krzysztof Penderecki (Polénia) e Fernando Lopes-Graga (Portugal),

Fernando Cerqueira (4° prémio) e Milton Gomes (5° prémio). Os

faziam parte do juri.
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Em algumas regides do Nordeste Brasileiro era comum
contratar-se mulheres mercenarias, ou carpideiras, para
chorar (carpir) em vel6rios. Nesta peca as carpideiras séo
usadas para, em procissao, chorar o sofrimento ndo da familia
do morto mas, o de todo um povo que sofre com a pobreza,
com a chuva escassa na regiao, e com o latifandio
aumentando seus problemas que parecem insoluveis, e os
aspectos dessa manifestacdo de Fé mistica tomam na obra
os seguintes passos: 1. AMBIENTACAO: sol quente,
atmosfera pesada; 2. PROCISSAO; 3. A 12 PRECE (mezzo
soprano solo); 4. DANCA DA ALUCINACAOQ; 5. A 22 PRECE
(mezzo soprano solo); 6. DANCA DA BONANCA por ter



finalmente chovido; 7. FINAL — uma incégnita, acorde de D67
(fl, ob, cl), sem resolugdo, caracteristica da musica

nordestina.®
111.6.2 Comentarios analiticos

Nao ha que ir muito longe para encontrar um antecedente a textura que
utiliza Lindembergue Cardoso nos primeiros 17 compassos da Procissdo das
Carpideiras op.8, AMBIENTACAO, ja que em 1966 A Festa da Canabrava op.2,
comecgava com uma textura muito semelhante. O cluster diatonico de quatro sons
da obra de 1966 é substituido por um agregado bem mais complexo, o que leva a
especular e tracar relagdes com as “constelagdes” que ja tinham comegado a ser

empregues pelo compositor de Liviamento de Nossa Senhora (Figura 74).
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Figura 74 — Procissgo das Carpideiras, inicio

80 Lindembergue Cardoso, Musica contempordnea brasileira, Salvador — Bahia, CD. (2001)
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Como se pode observar na Figura 75, o agregado (cluster) que se vai
formando é 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 a semelhanga do Urmotiv bartokiano, funcionam como
células geradoras na obra de Lindembergue, o segundo ponto de vista pode estar
relacionado com a construgdo do cluster como o resultado do emprego de quatro

notas de cada uma de duas transposi¢cdes do modo octaténico (Figura 75).

Figura 75 — Procisséo das Carpideiras, 1° agregado, dois modos octatonicos

O inicio da segunda secgdo da obra, PROCISSAO, comecga com o clarinete
no compasso 26 e esta construida com base em entradas canédnicas irregulares
de um desenho melddico que bem se pode caracterizar como tendo um ressaibo a
canto gregoriano (&mbito curto, modal, notas repetidas). As entradas principais
estdo nos compassos: 26 (clarinete), 27 (flauta), 28 (fagote), 29 (oboé), 34 (flauta,
fagote e contra fagote), 35 (c. inglés), sobre as notas: Do, Sol*', Mi, Ré, (Ré, Mi) e
Fa, que constituem o cluster diaténico D6, Ré, Mi, Fa, Sol, (02357), que por sua
vez contém as notas todas da melodia em analise (0235). E de observar que este

desenho esta formado por subconjuntos de tipo (025) e (013) (Figura 76).

¥ Na partitura impressa como no manuscrito encontra-se a nota Si, a qual deve ser,

segundo a sua nao insercao dentro do sistema, um erro “intencional” ou fortuito.
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O Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora volta a
aparecer explicitamente trés anos depois, agora escrito como Mi-Fa#-Si (Figura

76).
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A terceira sec¢do, PRIMEIRA PRECE, encontra-se no compasso 45. Muda a
textura, muda o caracter. Aparece a voz de mezzo soprano solista com um
contorno melodico (Figura 77) que se expande ascendendo a partir do Sol (Sol,
Lab, Si, D6 e D&#), e descendendo a partir do Sol (Sol, Fa), como se de duas
linhas independentes se tratasse, quase a maneira do inicio da parte de piano da
Balada para piano e orquestra de Frank Martin.

Lindembergue Cardoso conhecia este tipo de tratamento melddico ja que, no
manuscrito da Fantasia, para oboé solo, que foi realizada como trabalho de aula,
aparece a andlise da série empregue como se fosse de uma: “pseudo melodia’,

“duas melodias que se completam™™.

Figura 77 — Procissao das Carpideiras, 3% sec¢ao, contorno melddico

Na Figura 78 pode observar-se como o tratamento dos conjuntos obedece ao

sistema escolhido no inicio da obra.

8 Texto original escrito no manuscrito por uma méao impossivel de identificar nos dias de
hoje.
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Figura 78 — Procissao das Carpideiras, 32 sec¢ao, 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

contornos sonoros de alturas indeterminadas”.®

# Gomes, Wellington, Grupo de Compositores da Bahia, Estratégias Orquestrais, Salvador —
Bahia, Reisa 3, Universidade Federal da Bahia, 2002, p.49.




Figura 79 — Procisséo 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 Procissdo das
Carpideiras op.8 (Figura 80), foi utilizada em A Festa da Canabrava op.2, e tornara

a aparecer em Extréme op.10 e no Quinteto op.15.
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Figura 80 — Procissdo das Carpideiras, agregado diluido, ¢.63
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A quarta seccdo da Procissdo das Carpideiras op.8, DANCA DA
ALUCINACAO, 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 superposi¢céo de conjuntos (015)
nas segunda e terceira sec¢des de Via Sacra op.6, e por conseguinte a Partita

para oboé solo de Ernst Widmer.
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Figura 81 — Procissdo das Carpideiras,quarta sec¢ao

Na segunda parte da DANCA DA ALUCINACAO volta a utilizar como
agregado harmonico um cluster de quatro notas diatonicas, a cargo das cordas
agudas, cuja forma primaria é (0235). A escala cromatica que se vai construindo a

partir dos motivos apresentados nos sopros € um material novo. O baixo desta
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seccao € um ostinato stravinskiano, dado que a reiteracdo das trés alturas esta

distribuida num metro binario (Figura 82).
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Figura 82 — Procissao das Carpideiras, quarta secgéo (b)

Na quinta sec¢do, SEGUNDA PRECE o solo de mezzo soprano é dobrado
ora com oitavas, ora com unissonos com a primeira flauta. A realizagdo do
contorno melédico, como se explicita na Figura 83, obedece a um critério
apreendido nas aulas de anadlise talvez de 1965, nas quais o professor Widmer
explicava o método analitico conhecido como Sekundgang (“... processo de

analisar a amplitude melodica a base de graus conjuntos”®).

8 pagina 47 do caderno de apontamentos relativo aos anos de 1964 e 1965, ja referido no
ambito desta tese nos capitulos 11.1.4 e 111.1.1.
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Figura 83 — Procissdo das Carpideiras, quinta secgéo, contorno melddico

A DANCA DA BONANCA, sexta secgao, inicia-se com um solo dedicado aos
instrumentos de percussao que lembra os solos de A Festa da Canabrava op.2,
para depois apresentar uma realizagdo do Acorde dos Sinos da Igreja 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 ndo se encontra na

parte do piano, mas aparece realizado pelos instrumentos de um naipe de uma
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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 méo direita: F&, Sol, D6, que ndo correspondem ao Acorde dos Sinos de

Livcamento de Nossa Senhora®®.
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Figura 85 — Procissdo das Carpideiras, correcgéo de supostos erros

Supbdem-se tratar-se de um erro de impressdo e ndo de uma transposi¢ao
voluntaria. O contra fagote no compasso 213, na mesma edi¢éo esta escrito: Sol,

Sol bemol, Fa e Mi sustenido, o que também induz a pensar que se trata de um

% As notas que se encontram nesta transcricdo obedecem ao critério de apresentar os
exemplos musicais corrigindo os eventuais erros, sejam de edi¢io ou de copia manuscrita.
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erro, ja que Fa e Mi sustenido sdo a mesma classe de nota, além de que a
passagem vai utilizar o desenho: Mi, Mi bemol, Ré e D6 sustenido com alguma
frequéncia e coeréncia.

O penultimo agregado, antes do acorde de D67* (Figura 86) torna a ser um
cluster pandiatdnico, agora composto pelas sete notas do modo de D6 Maior,
(013568T).

Nesta peca, da mesma maneira que em Via Sacra op.6, o discurso musical é
continuo e fluente, a estrutura corresponde a uma forma aberta, embora entre o
sétimo e o terceiro compassos antes do fim Lindembergue Cardoso cite os
compassos 18, 19 e 20 da AMBIENTACAO.

O tratamento da orquestra continua a privilegiar a distribuicdo dos materiais
musicais entre os diferentes naipes sem o preconceito de que, de tanto em tanto,

acontegam algumas duplica¢des entre madeiras e cordas ou madeiras e metais.

% 0 acorde de sétima de dominante, tratado melodicamente, e quase um Urmotiv na Missa
Nordestina, para coro misto, op.3, de 1966.
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.7 Espectros, para coro e orquestra op.10

1.7.1 Introducdo

Espectros”, para coro e orquestra op.10, foi acabada de compor, segundo o
manuscrito autografo, a 14 de Janeiro de 1970. Ao que tudo parece indicar foi uma
peca realizada durante o inicio das férias de verdo (Dezembro a Marg¢o) entre os
anos lectivos de 1969 e 1970, e talvez sem a orientagdo 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, Composi¢cdo Superior e Piano complementar, embora
estas informacdes, segundo o Dr. Jamary Oliveira ndo sejam dignas de absoluta
confianca dadas as irregularidades do sistema de avaliagdo 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 catalogo) trés trabalhos de
composi¢ao, Caricaturas, para conjunto de percussdo op.7, Procissdo das
Carpideiras, para solista, coro de camara e orquestra op.8 e Captagbes, para
conjunto misto, dois radios, duas radiolas e quarteto vocal op.9.

O trabalho com fitas magnéticas ou meios electroacusticos surge na Bahia
nos ultimos anos da década de 1960 com Fernando Cerqueira (llhéus, BA, 1941)

como autor de Heterofonia do Tempo ou Monélogo da Multiddo (1968), para duas

¥ ESPECTRO: ¢ a representacao das componentes (ou raias ou termos) num grafico que
mostra suas amplitudes versus frequéncia.
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vozes solistas, coro, orquestra e fita magnética, uma das primeiras pecas, e das
mais divulgadas do Grupo de Compositores da Bahia. E de Jamary Oliveira
(Saade, BA, 1944) Congruéncias (1972), para trompa e piano, que utiliza o
recurso de amplificacdo estereofénica da ressonédncia das cordas do piano
causadas pelo som da trompa. Rufo Herrera (Cérdoba, Argentina, 1935) produz
Ambitus Mobile | (1970), para trés conjuntos instrumentais e fita magnética e
Lindembergue Cardoso (Livramento, BA, 1939), Captacbes (1969), para vozes,
orquestra de camara, gira-discos e radios op.9.

Em Espectros, para coro e orquestra op.10, dois recursos novos: a notagao
aleatéria proveniente de Penderecki e a micropolifonia proveniente de Ligeti,
convivem com gestos claramente tonais e texturas ja utilizadas em obras

anteriores.

1.7.2 Comentarios analiticos

O inicio de Espectros para coro e orquestra, op.10 de Lindembergue
Cardoso parece ter influéncias de Edgar Varése (Figura 87), pela maneira de
indicar as dinamicas, 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 trompetas®.

88 Segundo o Dr. Jamary Oliveira a fins dos anos sessenta tinham chegado a biblioteca da
UFBA as partituras de Octandre e Hyperprism de Varése, que podem ter sido consultadas por
Lindembergue Cardoso.
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Figura 87 — Espectros, inicio

Ja na segunda pagina da partitura, aparece um gesto que sera caracteristico
ao longo da peca (Figura 88). Trata-se de uma sucessao de quartas num baixo
“harmonizadas” com terceiras maiores/menores (a2 maneira de bimodalidade
simultanea). Este movimento do baixo é realizado, mais adiante, com
“harmonizacdes” de acordes perfeitos maiores, terceiras maiores, clusters de

quatro sons, sétimas menores e sétimas menores e maiores em simultaneo.

Figura 88 — Espectros, quartas melddicas no baixo harmonizadas, letra B
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No trecho musical transcrito na Figura 89 convivem, durante um curto espacgo
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 — Espectros, convivéncia de gestos diferentes, letra C

Quatro compassos antes da letra M de ensaio (Figura 90), encontra-se a

realizagao de clusters diaténicos sobre cada nota do baixo, a cargo do clarinete,
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gerados por movimentos melddicos de quartas e quintas ascendentes ou
descendentes de cada um dos sete instrumentos de madeira intervenientes®®.
Observe-se na Figura 90, como um simples procedimento de retrogradacao

cria o material dado a flauta a partir do material do clarinete (ou do piccolo).
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Figura 90 — Espectros, realizagdo de clusters diatonicos

Na Figura 91, sobre um desenho melddico a cargo da tuba e o clarinete
baixo (a sétima) sobrepdem-se por acumulagdo diferentes variantes das
“harmonizagdes” do desenho melodico de quartas descendentes que funciona
como um dos motivos caracterizadores da peca; ao terceiro compasso da Figura
91 observa-se a recorréncia a triades maiores (sem quinta) paralelas, ao quarto
compasso do exemplo aparece o recurso a bimodalidade e a sétima (de maneira
irregular) e ao sexto compasso do exemplo aparece a sétima maior, sempre com

respeito ao baixo do fagote.

% para que o resultado deste gesto corresponda a técnica aplicada, alterou-se no exemplo
da Figura 90, as Ultimas duas notas do oboé, que no manuscrito autografo s&o D6 e Mi, em lugar
do Si e Fa sustenido que completam o desenho de quintas ascendentes a partir de La, e
participam da construgdo dos clusters: Sol, La, e Si (em lugar de Sol, La e Do), na quarta
semicolcheia, e o cluster D6, Ré, Mi e Fa, correspondendo-se assim com o primeiro, Si bemol, D9,
Ré e Mi.
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A interpolagéo do encadeamento | — V7 em D6 maior no sétimo compasso da
Figura 91 e a concluséo sobre o acorde de Mi maior/menor sio claras alusdes a

secgédo “lento” da obra, que comeca na letra de ensaio G.
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Figura 91 — Espectros, alusées tonais (a)

Observe-se na Figura 92, como o inicio do “coral” utiliza uma cadéncia
evitada | — V7 — Il (maior), para ir evoluindo para um critério quase pantonal, onde
cada linha pode considerar-se numa tonalidade diferente, como por exemplo, o
oboé em D6 maior, o clarinete em Sol menor e o fagote em Fa maior.

Um exemplo das influéncias de Ligeti e, em particular, da micropolifonia,
pode observar-se nas cordas a partir do que € a segunda secgéo da peca, o que

tem inicio na letra E de ensaio (Figura 93).
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Figura 93 — Espectros, influéncias de Ligeti, micropolifonia, letra E
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Ao nono compasso de E (Figura 93), a ultima nota das violas no manuscrito
autografo € um Si bemol. Esta nota, Si bemol, foi substituida na Figura 93 pela
nota La, por ser a septina das violas analoga com as septinas dos primeiros
violinos, dos segundos violinos e dos violoncelos e contrabaixos, nos compassos
oitavo, nono e décimo, respectivamente. Outra inconsisténcia com respeito do
referido Si bemol das violas é a de criar o gesto da nota repetida, gesto que por
ser unico, e isolado, supostamente € uma anomalia.

Na Figura 94 explicitam-se algumas relagdes melddicas que organizam a

micropolifonia observada na Figura 93.
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Figura 94 — Espectros, explicagdo da micropolifonia da letra E
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O ritmo esta organizado de tal maneira que quase se pode dizer que se trata
da “copia” de um procedimento observado nalguma partitura de Ligeti*. A partir do
segundo tempo do sétimo compasso depois de E, os tempos tém as seguintes

subdivisbes:

667823456782
556782345678
445678234567
334567823456

223456782345

Além 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
as da Festa da Canabrava, para orquestra op.2, compasso 127 ou da Procissdo
das Carpideiras, para solista, coro de camara e orquestra op.8, compasso 63,
onde depois do ataque de um agregado (cluster) em simultdneo segue-se a
diluicdo meladica do dito cluster (Figura 95). Aqui a situagao é algo mais complexa
ja que se trata de dois agregados, nas cordas o acorde por quartas (intervalo
caracteristico da obra) e nos sopros o cluster com forma primaria (0123469). O

gesto tem um contorno orquestral quase simétrico j& que comeca e acaba com as

% 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, além de que o ritmo das madeiras do compasso 4 da Figura 95, se

assemelha a com um palindromo weberniano.
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Figura 95 — Espectros, simetrias

Um novo elemento gréfico utilizado nesta obra é o da “clave de regides™', a

qual se pode observar na Figura 96, que foi desenhada por Lindembergue

*' Na pagina 139 do Boletim do SYMPOSIUM INTERNAZIONALE SULLA PROBLEMATICA
DELL’ATTUALE GRAFIA MUSICALE, 23/26 OTTOBRE, 1972, Istituto ltalo Americano, pode ler-se:

Em Extréme de Lindembergue Cardoso, houve um enfoque das regites
extremas de tessitura de vozes, instrumentos e dos limites da audigéo.
Para melhor vivéncia 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 Isopor, de 3 metros
cada: a da esquerda apontando para baixo e a da direita, para cima....
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Cardoso e introduzida em Captagbes, para conjunto misto, dois radios, duas

radiolas e quarteto vocal op.9, de 1969.
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Figura 96 — Espectros, “clave de regides”

As influéncias de Penderecki, que o Grupo de Compositores da Bahia
conheceu entre 1967 e 1968, estdo presentes nos efeitos procurados com a
notacgao aleatéria escolhida e acolhida por Lindembergue Cardoso (Figura 97).

A multiplicidade de articulagdes 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 varios tipos de
ataque: batidas contra a caixa do instrumento, pizzicati sobre agudos, arco detras
do cavalete (uma corda), legno battuto detras do cavalete (quatro cordas), arco
(sobre agudo), s6 que na obra de Penderecki estes recursos sao realizados por
um so6 instrumentista, o que confere maior tensdo a musica, enquanto que, na
obra de Lindembergue Cardoso sdo distribuidos entre os diferentes naipes da
orquestra de cordas, o que pressupde que a primeira aproximagado do Grupo de
Compositores da Bahia a musica dos compositores polacos, foi uma aproximagao
desde a audigao.
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Figura 97 — Espectros, multiplicidade de articulagées

Os ritmos sincopados da musica popular também estdo presentes neste
trabalho do compositor baiano, como por exemplo nos compassos a seguir a letra
Q de ensaio (Figura 98). Gestos com este caracter quase “neoclassico”,
instrumentacao e estilo, podem observar-se também na Minisuite op.5, de 1967.

A obra acaba com o Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de Nossa

Senhora, desta vez a cargo das madeiras (Figura 99).
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Figura 99 — Espectros, Acorde dos Sinos

O entao 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” a maneira de Varése, micropolifonias
ligetianas, “sonoridades” ouvidas em obras de Penderecki, a clave de regides. A
caracterizagdo, novamente, do intervalo de quarta, os clusters diluidos
melodicamente, o tratamento neoclassico provavelmente stravinskiano e a
interpolagdo de um gesto tonal (coral) que ja fazia parte do leque de ferramentas
técnicas adquiridas no passado.

A variedade de recursos utilizados numa pecga s6 fazem supor que o jovem
Lindembergue Cardoso ainda se encontrava a experimentar técnicas novas com
fruicdo e ndo se importava de o fazer na mesma peca, resultando um trabalho
absolutamente sincrético e ecléctico.

Se por sincretismo (do grego synkretismos, unidos contra uma terceira parte,
de syn, juntos e kres, de cretenses, coligagdo dos cretenses) se entende a
amalgama de diferentes culturas, religides, escolas de pensamento num contexto
comum, a convivéncia de varios gestos na mesma entidade, entdo a musica de
Lindembergue Cardoso é sincrética.

Se ser ecléctico lembra os antigos filésofos que n&o pertenciam a escolas
determinadas ou segundo a etimologia da palavra ek: fora mais legein: escolha, ir
escolhendo, entdo a musica de Lindembergue Cardoso € ecléctica.

De uma maneira ou de outra o eclectismo esta presentes no primeiro
paragrafo da DECLARACAO de principios dos compositores da Bahia, onde se
pode ler no seu artigo Unico: “principalmente estamos contra todo e qualquer

principio declarado’.

92 DECLARACAO de principios dos compositores da Bahia, Salvador — Bahia, 30-11-66.
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.8  Extréme, para conjunto misto op.11

1l1.8.1 Introdugéao

Extréme, para conjunto misto op.11, foi escrita no ano de 1970 e estreada na
52 Apresentacdo de Compositores da Bahia, na Reitoria da UFBA a 19 de
Novembro de 1971 sob a direcgdo de Piero Bastianelli.

As influéncias de Ligeti manifestam-se outra vez no plano da micropolifonia,
neste caso mais perto do Poéme Symphonique para cem metronomos de 1962,
do terceiro andamento do Streichquartett N°2 de 1968 e do Continuum para cravo
também de 1968, peca que segundo o Dr. Jamary Oliveira era bem conhecida
pelos estudantes do curso de composi¢éo da UFBA.

O grafismo da notac&o no inicio de Extréme, 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 alemao nascido em 1936.

Esta peca utiliza tragos para prolongar as duragdes das notas
e nesta pagina a textura varia entre material sincronizado
(marcado com linhas verticais pontuadas), e sucessfes de
notas relativamente livres. As notas curtas (principalmente
pizzicato, mas também com arco, como nos violoncelos e os
contrabaixos), ndo tém tragos para prolongar as notas como

as notas sustentadas®.

9 Tradugéo propria ao portugués de: Stone, Kurt, 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 pagina da partitura de Aribert Reimann, Rondes

para orquestra de cordas (1967), C 1969, editada por Ars Viva Verlag, Mainz.

(&2

Figura 100 — Reimann, Aribert, Rondes

O texto de Kurt Stone, acima referido, bem pode aplicar-se as paginas que
correspondem a Exfréme, para conjunto misto op.11 de Lindembergue Cardoso,

pela semelhanga visivel no inicio da pega transcrito nas Figuras 101 e 102.
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Esta notacdo e esta ideia ideia ao nivel da textura voltaram a ser utilizadas
por Lindembergue Cardoso em Suitemdd, para conjunto misto op.60, de 1979.

Extréme, para conjunto misto op.11 deve o seu titulo a utilizagdo exaustiva
de registos extremos. A escolha dos instrumentos favorece este procedimento ja
que participam um instrumento de corda agudo e um grave, o instrumento de
sopro mais agudo e 0 mais grave, piano (grave — agudo) e xilofone (agudo), bong6
(grave), caixa clara (agudo) e dois pratos (grave e agudo). Este critério, baseado
na oposicao de registos, foi e € um procedimento bastante comum para a escolha

de um organico de instrumentos.

ll.8.2 Observagées

A nivel estrutural, Extréme, para conjunto misto op.11, recorre quase a
mesma planificagao ou critério que Espectros, para coro e orquestra op.10. Quer
isto dizer que a forma é aberta e estruturada com base nas justaposicbes de
pequenas secgles caracterizadas por uma textura particular, um tratamento
intervalar particular, uma notagdo particular ou um tempo que ajuda a determinar o
caracter da secg¢ao.

Embora com menos frequéncia que em Espectros op.10, a notagao recorre a
elementos indeterminados, como, por exemplo, as notas mais agudas ou mais
graves possiveis, clusters para o piano especificando a regido e a participagao de
teclas brancas e pretas, contornos livres, repeticdes ad libitum, ataques livres
onde so6 indica a densidade da textura e a notagao ritmica do inicio da peca.

Outro elemento novo na escrita instrumental de Lindembergue Cardoso, e

que sera recorrente na sua linguagem para piano € o cluster dinamico, de
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preferéncia no registo sobre agudo onde o jogo entre teclas pretas e brancas
parece ter tido a referéncia de Feux de Artifice de Debussy, como por exemplo

dois compassos antes de da letra de ensaio K (Figura 103).

N>
1
.
»

Q@’ib

Figura 103 — Extréme, cluster dinamico

Um recurso instrumental novo para Lindembergue Cardoso é o que se
produz nos instrumentos de arco, ao realizar uma pressdo muito forte com o arco
sobre as cordas o que provoca quase um “ruido”. Nesta obra o ponto de contacto

do arco com a corda é entre o cavalete e o estandarte, como por exemplo um

compasso antes da letra de ensaio J (Figura 104).

vno

A
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oy @ CCER R |

Figura 104 — Extréme, ruido produzido apertando o arco contra as cordas

A “desintegragéo” melddica de um cluster 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 simulténeo,

como por exemplo no compasso quarto depois da letra de ensaio M (Figura 106).
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Figura 105 — Extréme, desintegragdo de um cluster

A partir de Espectros, para orquestra op.10 e Extréme, para conjunto misto
op.11, Lindembergue Cardoso comega a afastar-se de uma composi¢cédo onde o0s
contornos melddicos e os agregados simultdneos eram organizados com base em
determinados conjuntos de classes de notas. Nos casos dos opus 10 e 11, a
escolha do material meldédico ou harménico parece mais livre, mas podem
observar-se esporadicamentie agregados com a estrutura de um cluster ou
diatonico, ou cromatico. Também na estrutura da forma, embora nesta peg¢a, como

na obra A Festa da Canabrava op.2 e em Procissdo das Carpideiras op.8, exista
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uma espécie de recapitulagdo das primeiras texturas, estando a “reexposicao”
trabalhada nos registos graves do piano, a tuba e o violoncelo, o material musical
encontra-se mais sujeito ao critério de justapor pequenas secgdes caracterizadas
pela procura de timbres novos, que ao de desenvolver contornos ou trabalhar
sobre desenhos construidos sobre pedais ritmicos.

No momento em que Lindembergue Cardoso escreve Espectros, para
orquestra op.10 e Extréme, para conjunto misto op.11, parece orientar as suas
escolhas em direccdo a exploragdo de pequenos gestos caracteristicos da
linguagem musical (supostamente referida nas aulas) da época em curso,
deixando por enquanto de lado as especulagbdes que caracterizam a sua produgao

até ao opus 8.
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1.9 Quinteto, para instrumentos de sopro op.15

11.9.1 Introdugao

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 ocasido da IV Apresentagao de Jovens Compositores
da Bahia, a 8 de Outubro, pelo quinteto formado por Jean Noel Saghaard (flauta),
Afranio Lacerda (oboé), Klaus Haefele (clarinete), Francisco Assis (fagote) e
Carlos Moreira (trompa).

O titulo, Flautaoboeclarinetafagotetrompa, s6 aparece no manuscrito
autografo desta peca, sendo catalogada como Quinteto, titulo que aparece no CD
Memoéria, Lindembergue Cardoso Il — Camara, 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, é a peca de maior duragdo de toda a produgéo da época de estudante de

composigao (1967 — 1971).

111.9.2 Comentarios analiticos

Durante a primeira audicdo deste quinteto parece que se esta perante
musica electroacustica. O conhecimento de Poeme électronique, Octandre e
Hyperprism de Varése e da musica de Ligeti e Penderecki também pode observar-

se nesta obra.
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O exemplo seguinte (Figura 106.) mostra uma série de agregados extraidos

de Octandre, de Edgar Varése, obra que segundo o Dr. Jamary Oliveira foi

possivel consultar e conhecer por meio da partitura em finais da década dos anos

sessenta. A construgdo de agregados construidos sobre intervalos 10-1, 1-10, 11-

1, 11-2, etc. € um elemento estilistico do compositor norte-americano, como

também o recurso a utilizagéo de registos extremos dos instrumentos utilizados,

ou a alteragdo da ordem convencional da partitura para a construgdo de acordes,

0 que provoca sonoridades asperas, tensas e caracteristicas.

Complementares
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Figura 106 — Varése, agregados de Octandre

Na andlise transcrita na Figura 107 observam-se os primeiros agregados do

Quinteto op.15 de Lindembergue Cardoso com a sua

correspondente.
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Figura 107 — Quinteto, agregados (inicio)

Da mesma maneira que os agregados em Octandre, a ordem de partitura é
alterada para conseguir sonoridades mais asperas e caracteristicas, evitando
repetir a mesma formula de instrumentacao.

Da mesma maneira que em Octandre, os agregados contém intervalos 10 e
11 como deslocagdo dos intervalos 1 e 2, o que cria disposigbes abertas dos
acordes, e colabora para a obtengao de um resultado sonoro mais rispido e cru.

A segunda parte do Quinteto op.15 de Lindembergue Cardoso comeca no
fim da terceira pagina do manuscrito autoégrafo®, onde mais especificamente onde
esta indicado entre paréntese, agitado. A textura resultante, como se pode ver na

Figura 108, é semelhante a obtida pela diluicdo de um cluster numa quase

* Na partitura autografa nao existem nimeros de compassos nem figuras de ensaio.
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melodia de timbres, recurso ja observado por exemplo em A Festa da Canabrava

op.2 e Procissdo das Carpideiras op.8.

P Fr = £E s
fl ————ia = — = I = F
; i i i ?
P=f P—==Ff P —=f P==f P —=f _— —_— —=
P
) b — — s —
ob % y 3 T s it T - v"l:" .} — L ‘-'r“y 5 $ ;‘
P—=f P<fP—f P =f —_— —_— —_—
2 £ be E -
cl %* —2 v s . v s . £ - e —a vi
% /3 P ——=f P—=f _— —_— #3—:
—
A —————————  } con sord.
tpa |5 3 ——— Z £
v BN f = I
a0 b& # o ug Mg
fo |EE I i F— : — e

A terceira parte deste quinteto comeg¢a no quinto compasso da pagina sete,

sendo os sete compassos anteriores uma transicao (Figura 109).

Figura 108 — Quinteto, quase melodia de timbres
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Figura 109 — Quinteto, inicio da terceira parte

Como se pode ver na Figura 110 o agregado do inicio da Figura 109 é

semelhante ao agregado com que comega a obra, (01234), e os campos
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harménicos que o sucedem estdo formados por conjuntos de forma primaria,
(01235), (0123), (01235). Observa-se nas caixas da Figura 110 que os meios-tons
sdo os intervalos que prevalecem nestes conjuntos e, que junto com os tons
inteiros, sdo os intervalos que constroem a linha melddica exposta, embora

utilizando mais uma vez o recurso de deslocacao de oitava.

(01234) intervalo 6 intervalo 5 intervalo 4

A. #‘; 4 h; e b.’T: _ b " hE fa .
% b

[

H
i

H
9

% Sons do primeiro agregado da obra

Figura 110 — Quinteto, comparagéo de agregados

Ainda na terceira parte deste quinteto, Lindembergue Cardoso recorre
brevemente a micropolifonia, utilizada, pela primeira vez, em Espectros, para coro

e orquestra op.10 (Figura 111).

Figura 111 — Quinteto, micropolifonia
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Trés paginas antes do fim da obra, Lindembergue Cardoso ensaia uma
reexposicdo da textura inicial que, pela sua brevidade, funciona auditivamente
mais como coda do que como uma reexposicao 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 Extréme, para
conjunto misto op.11. Em Quinteto op.15, alguns critérios utilizados para a criagdo
de algumas texturas estdo mais ligados a reflexdo que caracterizou as primeiras

experiéncias composicionais do que os critérios utilizados nos opus 10 e 11.
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I.10 Trio N° 2, para violino, violoncelo e piano op.17

11.10.1 Introdugao

N3do sdao muitos os elementos de que se dispdem para situar este segundo
trio de Lindembergue Cardoso. Segundo o catalogo publicado no site oficial e o
catalogo publicado no site dos Marcos Histéricos da Composi¢édo Contemporanea
na UFBA% foi composto em 1970. A edicdo da UFBA®, corresponde a uma
segunda versado realizada entre 1971 e 1973, anos em que segundo Certid&o
fornecida pela Escola de Musica e Arte Cénica da UFBA, Lindembergue Cardoso
se encontrava matriculado mas ndo frequentou por falta de professores. Outro
elemento fornecido pelo catdlogo e pela edicdo da UFBA é de que nao foi

estreado até 1991, ano da edi¢ao da partitura.

111.10.2 Comentarios analiticos

Na primeira pagina deste segundo trio de Lindembergue Cardoso verificam-
se procedimentos que serdo aproveitados posteriormente e que ja foram utilizados
no passado imediato.

A primeira ocorréncia do Trio N°2 (Figura 113) antecipa o inicio de La Torada

ou O “Acoblata” do piano, para piano e coadjuvante op.70 (Figura 112), de 1981,

% Nogueira, liza Maria, (2000), Lindembergue Cardoso, Consultado a 4 de Agosto de 2007
em: http://www.mhccufba.ufba.br/infoCompositor.php?nome=begcardoso

% Cardoso, Lindembergue, 37 pecgas para orquestra, coro, coro e orquestra, banda, musica
de cémara, obras didaticas, execugdo e projeto grafico de Piero Bastianelli, Salvador — Bahia,
Universidade Federal da Bahia, Escola de Musica, Centro Editorial e Didéatico, 1991.
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onde o gesto principal é a sucessao de clusters no piano utilizando todo o ambito

do instrumento.

La Torada
ou
O "Acoblata” do piano

para piano e coadjuvante

a Berenice Menegale
Lindembergue Cardoso, op.70

~ Presto
TN A

y) i y U
% : i

1 . e deixar soando até o nada ~ JIF séco sempre

[ | s N
H ;I 'fr
~—
T J

Figura 112 — La Torada, inicio, clusters

A notacdo em La Torada, para piano e coadjuvante op.70, € mais
pormenorizada pois no inicio do Trio N°2 op.17, faltam as indicagées de notas
mais agudas e mais graves, o pedal s6 € atacado no ultimo cluster, e falta a

indicacao de tempo (Figura 113).

Trio N° 2
para violino, violoncelo e piano
Lindembergue Cardeso, 0p.17
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Figura 113 — Trio N°2, Inicio, clusters
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A segunda referéncia é a segunda textura do Trio N° 2, para violino, piano e
violoncelo op.17, que é analoga a parte de piano do inicio de Extréme, para grupo
misto op.11. A ideia ritmica também é semelhante, embora a micropolifonia seja
menos evidente a simples vista j& que sdo os acentos aleatérios do violino que
interactuam com as articulagbes precisas do piano para criar os desencontros

ritmicos caracteristicos desta textura (Figura 114).
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Figura 114 — Trio N°2, textura ritmica

A terceira e Ultima referéncia da primeira pagina do Trio N° 2 0p.17 é o
cluster dinamico, encontrado repetidas vezes em Extréme, para conjunto misto

op.11 (Figura 115).
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Figura 115 — Trio N°2, cluster dinamico

A segunda parte do Trio N° 2 op.17, que comega trés compassos antes da

letra de ensaio B, apresenta material tematico explorado ao longo da obra para

criar materiais musicais derivados (Figura 116).
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Figura 116 — Trio N°2, letra B, material tematico

O primeiro material derivado deste desenho aparece aos onze compassos a

partir de B (Figura 117).
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Figura 117 — Trio N°2, 11 compassos de B

Na Figura 118 observam-se as relagdes de trés células comuns aos trechos

apresentados nas Figuras 116 e 117.
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Figura 118 — Trio N°2, relagdes entre as células x, y e z

Importa observar a apresentagéo quase retrograda do material de A em B a
permutacéo das notas dentro de cada célula e a intercalagdo de notas de duas

células diferentes (Figura 118).
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Outro material derivado dos dez sons de A (Figura 118), encontra-se na letra
E de ensaio, agora a cargo das cordas e comegando o que seria a sétima 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 (caracter) e alterando o contorno (Figura 119).
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Figura 119 — Trio N°2, letra E, material derivado de A

Tratando o material musical com o mesmo procedimento aplicado em A, B e
C, pode dizer-se que, n3o fosse pela falta do Mi e do Fa # nos conjuntos Ae B, o
tratamento serial ia a ser especulativo, mas néo tdo rico ou variado como no Trio
N°1, para violino, violoncelo e piano op.4, de 1967.

Como acontece desde Espectros, para coro e orquestra op.10, a
estruturacéo das pegas efectua-se justapondo pequenas secgoes, neste caso com
algum desenvolvimento interno, por exemplo utilizando, por exemplo, pedais
ritmicos e terminando, neste caso, sem recorrer a reexposicoes.

O final, Figura 120, & um desenvolvimento melddico a partir da célula “z" de

A (012), que é material gerador de outras secgbes deste trio.
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Figura 120 — Trio N°2, desenvolvimento melédico, final
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Desenvolvimentos melddicos semelhantes foram ja observados nas duas
PRECES da Procissdo das Carpideiras, para solista, coro de camara e orquestra
op.8, composta em 1969. Neste caso, o violino e o violoncelo criam uma textura
heterofénica em mais que duas linhas contrapontisticas.

A construgdo da melodia a cargo do violino é semelhante & melodia do piano
do inicio da Balada para piano e orquestra de Frank Martin, de 1939, obra que,
pela sua condigéo 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 ndo 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 reaplicagdo dos recursos

utilizados anteriormente e com as experiéncias adquiridas.
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.11 Pleorama, para orquestra op.19

ll1.11.1 Introdugéao

Pleorama®, para orquestra op.19 de Lindembergue Cardoso foi escrita em
1971 e estreada em 1972 no Teatro Municipal de Rio de Janeiro pela Orquestra
Sinfénica Brasileira dirigida pelo maestro Alceu Bocchino®. Com Pleorama, para
orquestra op.19, Orbitas, para sopros e percussdo op.20 e Influéncia, para
orquestra de cordas op.21, acaba o seu periodo como estudante activo pois entre
1972 e 1973, segundo a Certiddo emitida pelas autoridades da graduacgdo da
Escola de Musica e Arte Cénica em 1974, Lindembergue Cardoso nio teve aulas

por falta de professores.

I11.11.2 Comentarios analiticos

O primeiro gesto a cargo do piccolo abrange o material musical que sera
trabalhado nas duas primeiras paginas da partitura.

Na Figura 121 pode observar-se como os conjuntos (024): fagotes e clarinete
baixo; (026): flautim, flautas, oboés e c. Inglés; (0123): flautim, flauta, oboé,
clarinete e fagote; (024): violinos | e Il e violas, estdo contidos no conjunto inicial

do flautim (012346).

" Quadro em movimento frente a um espectador, tal como as margens de um rio que se
deslocam ilusoriamente, dando-nos a sensacgéo de fugir quando contempladas desde um barco em
movimento.

%0 registo em disco corresponde a Orquestra Sinfonica Nacional da RMEC. Reg. Alceo
Bocchino // | Bienal de Musica Brasileira Contemporanea. Sala Cecilia Meireles // SCM 1004 //
LPEB170 (1975).
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Figura 121 — Pleorama, conjuntos do inicio

A segunda textura da primeira parte da obra, sintetizada na Figura 122, que
segue ao conjunto (024), a cargo das cordas, também deriva o seu material do
primeiro conjunto (012346) a cargo do flautim, estando este ultimo relacionado por

inclusdo com o conjunto (0123468T), que faz parte da textura referida no inicio

deste paragrafo.

{0123578T) (0123468T) (0123578T) (0123578T) (01234) (0123468T)
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Figura 122 — Pleorama, segunda textura da primeira parte

246



A experiéncia adquirida nas composi¢des anteriores nota-se no tratamento
do material musical seguindo a ideia de criar “constelagbes sonoras”, e no
tratamento dos clusters, os quais sdo atacados simultaneamente ou construidos
por camadas. Do quinteto de sopros volta a utilizar o procedimento de alterar a
ordem de partitura, na construgdo de acordes a cargo das madeiras, e a utilizagao
de registos extremos nos instrumentos de madeira, supostamente devido a
influéncia de Varése.

Como acontece na primeira secgdo desta primeira parte, limitado a primeira
pagina da partitura, na qual a estrutura dos pequenos conjuntos comeca e acaba
com o conjunto: (024), nesta segunda secgdo também parece existir uma ideia
estruturadora na organiza¢do 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) também é derivado dos

conjuntos anteriormente analisados (01234568T).

Figura 123 — Pleorama, letra B, conjunto (1234568T)

Na letra N de ensaio (Figura 124), observa-se pela primeira vez um recurso

grafico semelhante ao utilizado por Penderecki no Ofiarom Hiroszimy Tren, no
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“compasso” 18, quando constréi clusters microtonais, fazendo suceder cinco
entradas que supostamente correspondem, a cada uma, as formas de um “aviao”.

A primeira “mancha®®”

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 as madeiras, a segunda
linha representa aos metais e a terceira linha representa as cordas. As colunas
representam a sucessao das “manchas” que podem observar-se na Figura 124.

O conjunto das cordas corresponde ao anteriormente denominado como a, 0
primeiro conjunto das madeiras e o conjunto dos metais pertencem por inclusdo
ao conjunto anteriormente denominado como b, que sera posteriormente realizado
pelas cordas.

O segundo conjunto das madeiras € a soma dos conjuntos a e b (com a
substituicdo do som 8 pelo nove) e o terceiro e dltimo conjunto das cordas é,

também a soma dos conjuntos a e b.

% Entenda-se como “mancha” a acepgédo tipografica, sendo esta: a zona de uma pagina
ocupada pela impressdo de um texto ou de uma gravura.
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(013468T) (01235679T)
b a+b
(013468T)
b
(01234578T) (013468T) (01235678)
a b atb
Tabela 1

Na Figura 124 transcreve-se o essencial da partitura original retirando a parte
da percussdo por questdes de espago grafico e de inteligibilidade do “desenho”
musical.

Esta seccdo musical, que aparece perto do fim da obra, pela sua brevidade e
pela reutilizacdo dos materiais do inicio, pode considerar-se como uma secgao
com caracter codal, ja que é demasiado breve para ser considerada como uma
reexposicao.

Em Pleorama, para orquestra op.19, Lindembergue Cardoso utiliza, aléem dos
conjuntos acima analisados, clusters diatonicos, clusters cromaticos, unissonos
(oitavas), melodia de timbres e notagdes graficas indeterminadas.

A nivel estrutural, Lindembergue Cardoso segue aproximadamente os planos
de obras anteriores, isto é: primeiras secgdes com uma linguagem e uma técnica
muito explicitas, seguidos de secgdes onde a indeterminag&o e a justaposicdo de
gestos participam de uma liberdade e eclectismo que comecam a ser
caracteristicos da sua obra, concluindo com uma coda ou reexposigéo para fechar

a forma.

249



Figura 124 — Pleorama, manchas graficas
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.12 A Estrela, para soprano, trompa e piano op.49

11.12.1 Introdugao

A Estrela, para soprano, trompa e piano op.49 foi escrita em 1977 e dedicada

a Nadja Daltro Bertini.

Na andlise seguinte sdo utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos, de
classes de notas elementos da analise da estrutura fundamental (Schenker) e da
técnica dodecafénica, por serem pertinentes ao tratamento da linguagem e

procedimentos composicionais da obra.
Apenas as duas primeiras secc¢des da obra sdo objecto de comentario, dado

o tratamento caracteristico dos elementos composicionais.

11.12.2 Comentarios analiticos

l11.12.2.1 A série

A Estrela, para soprano, trompa e piano op.49 tem como material basico a

série dodecafonica que se transcreve na Figura 125.

(016) (016)

C@!a

Figura 125 — A Estrela, série
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Os dois hexacordes nao sdo auto-complementares, mas a estrutura interna é
bem interessante devido a organizagdo das notas em fungdo de conjuntos que
contém o intervalo 6 (tritono). A primeira vista observam-se trés modulos de quatro
notas cada um. Em cada um destes trés moédulos ha um tritono, intervalo 6, que
da mesma forma que o meio-tom, intervalo 1, tem trés ocorréncias em toda a
série. O conjunto de trés notas de forma primaria (016) tem duas ocorréncias. Este
conjunto, (016), € comum aos inicios das séries de: Fantasia, para oboé solo,
Sincronia fonética, para soprano e piano op.50 e Monddica I, para clarinete e
piano op.106, como se de um Urmotiv se tratasse.

A subdivisdo da série em trés partes foi estabelecida de modo a associar
cada um destes modulos de quatro notas a uma “tonalidade”, sendo estas, D6, Ré
e Mib, as quais formam o conjunto (013), caracteristico na producdo de
Lindembergue Cardoso (Figura 126). Esta subdivisdo nao vai ter consequéncias,

nem no tratamento da série, nem no plano estrutural da obra.
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Figura 126 — A Estrela, harmonizacao tonal dos médulos de quatro sons
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.12.2.1.1 Sobre a primeira secgédo

A primeira secgéo da obra, compreendida entre o primeiro compasso e a
dupla barra que precede a indicagdo de seminima igual a 80 (Figura 127),
funciona, pelas razdes que se seguem, a maneira de uma introdugdo, na qual se
apresentam elementos caracteristicos do corpo central da peca e se cria a tenséo
estrutural que vai conduzir o discurso musical em direcgdo a segunda secgao.

Um elemento caracteristico da série empregue em A Estrela, para soprano,
trompa e piano op.49 é o intervalo 6, e a sua insergdo no conjunto (016). Na parte
da voz, nestes primeiros momentos, observa-se que a linha melddica estabiliza no

contorno: Ré, Lab, Sol (Figura 128), que tem a forma primaria (016).

(016)

)
é’ * r h—-‘— i
< O (4
g —1
S = —

Figura 128 — A Estrela, forma primaria (016) no inicio

Importa observar como os dois gestos contidos no primeiro compasso do
terceiro sistema também incluem na sua estrutura, a forma primaria (016), ver
Figuras 129 e 130.

O conjunto de forma primaria (016) é caracteristico nas séries dodecafonicas

de 1965, 1977, e 1988.
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Figura 129 — A Estrela, formas primarias (016), terceiro sistema

E

(016)

Figura 130 — A Estrela, terceiro sistema

O cluster movel, que ja fora introduzido em Extréme, para conjunto misto
op.11, de 1970, que aparece no fim do segundo sistema da primeira pagina da
partitura (Figura 103), também inclui na sua estrutura intervalar duas formas
primarias (016), por se tratar de um conjunto do tipo (0123456).

A condugéo da tensdo estrutural que vai levar o discurso musical em
direccdo a segunda secgdo pode observar-se na Figura 131, na qual se
representam trés niveis da estrutura fundamental desta secgéo, observando-se no
terceiro nivel como as notas Ré e Si resolvem a sua atracgao intervalar no D6 com
que comeca a segunda secg¢ao; e a nota Fa resolve no Mi, quarta nota da série,

como se de um gesto de atracao tonal dominante-ténica em D6 maior se tratasse.

255



Terceiro plano

LI5S

b
b
Ih
b
lo

o

Segunda plano $ = T -

|
ol

kil
dil

T 1
b 1

N
q
q
q

(voz)

Primeiro plano g mmmn e enn e !
A , a[beshonsa,] _

I}
5 ;
= > — == T 1] —

8
ol

Figura 131 — A Estrela, estrutura fundamenta, inicio

.12.2.1.2 Tratamento da série na segunda secc¢ao

O procedimento composicional € assaz simples, para nao dizer elementar.
Enguanto o piano e a trompa expdem a série na sua totalidade e vao reduzindo
um som em cada uma das suas reiteragoes, a parte de canto comega na primeira
nota da série e vai acrescentando um som a cada um dos gestos que se iniciam
com o material original. Desta maneira estd sempre presente a série completa ja
que os sons que s&o retirados na parte de piano e trompa sédo completados pelos
sons que vao aparecendo na parte da voz (Figura 132).

A sequéncia na parte de soprano é interrompida no som 10 da série sem

razao aparente.
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Figura 132 — A Estrela , Inicio da seccédo dodecafénica

Como vinha acontecendo em obras anteriores o pensamento ecléctico de
Lindembergue Cardoso volta a manifestar-se com a justaposicdo de duas
estratégias composicionais diferentes, mas sem comprometer a integridade do

discurso musical.
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.13 Sincronia fonética, para soprano e piano op.50

11.13.1 Introdugao

Sincronia fonética, para soprano e piano op.50 escrita em 1977, foi dedicada
a Nadja Daltro Bertini.

Na analise que se segue sao utilizadas ferramentas da técnica dodecafénica,
por serem pertinentes ao tratamento da linguagem e procedimentos
composicionais da obra. Esta andlise limita-se apenas a introdugcéo a cargo do
piano, para estabelecer um paralelo entre os procedimentos aqui observados e o0s
referidos nos comentarios analiticos das outras obras dodecafénicas analisadas

nesta tese.

111.13.2 Comentarios analiticos

11.13.2.1 A série

Sincronia fonética, para soprano e piano op.50 tem como material basico a
série dodecaf6nica transcrita na Figura 133.
Os dois hexacordes sdo auto-complementares. Os intervalos que participam

da série sao:

258



1e11:. D6 - Si

2e10: Fa—- Mib, Sib - Lab

3 e 9: D6# — Mi, Mi — Sol, Sol - Sib
4 e 8. La—-Do#, Ré — Fa#

5eT:

6 :Si—Fa, Mib-La, Lab - Ré, (D6 — Fa#)

A B c
0 | o
P - T Y [#] &
z ): 1) b T 1
] his A= 11 17] n
& -
(023468) (023468)
§ _ D e et p
p s ez
eyt S : % be
L -
Tritonos
—— T
5 e : - . 2 :
%ﬁ;ﬂf— ° B et et 12 ber

Figura 133 — Sincronia fonética, série

Repare-se que na referéncia a estatistica das classes de intervalos, faltam os
intervalos 5 e 7, predominando nesta série o intervalo 6 (tritono), que ja foi
caracteristico na série da Fantasia, para oboé solo.

Durante a analise, observou-se que Lindembergue Cardoso utiliza médulos
de quatro notas provenientes da subdivisdo em trés partes da série. Este
procedimento sera observado na analise de Monddica I, para clarinete e piano

op.106 (I11.16.1).
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l1.13.2.2 Os diversos tratamentos da série na introducgao

.13.2.2.1 Utilizagao da matriz

Lindembergue Cardoso utiliza operadores derivados directamente da matriz,
seja originais, seja retrégrados (Figura 134) e uma transposigéo (Figura 135). Nao

utiliza nem inversGes nem retrogrados das inversées'®.

0D6 RDS
n bt ]TI. ny ot 3 - E — } !
= —— be b i e T g e
v |
1 2 3 4 5 6 7 8 9 101 % 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

Figura 134 — Sincronia fonética, c.1 e 2

ORé RRé
) . . P S— : e
%f_._g'————=§‘_’—tq'_”—-—§$—:.-—b._? i E—‘ _E

Figura 135 — Sincronia fonética, c.13 e 14

11.13.2.2.2 Permutagdes em espiral

Alternando as notas da série de fora para dentro, quase desenhando uma
espiral, da mesma maneira que Alban Berg deriva os hexacordes da série 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’intensités e em lle de feu Il, obtém-se o

1% £ curioso que nem em Sincronia fonética para soprano e piano op.50, nem em Monddica

| para clarinete e piano op.106, Lindembergue Cardoso ndo utilize variantes da série que envolvam
os operadores das inversoes.
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operador da série que sera utilizado a partir da Ultima semicolcheia do compasso 2
até a pendultima semicolcheia do compasso 3 (Figuras 136, transcricdo e 137,
analise). Este procedimento repete-se a partir da dltima semicolcheia do
compasso 14 transposto uma segunda acima (Ré). Este recurso ja foi observado

no segundo andamento do Trio N°1 op.4.

QKE\B

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12

Figura 137 — Sincronia fonética, c.2 e 3, analise

l11.13.2.2.3 Permutagdes entre notas de uma diade

Lindembergue Cardoso cria uma série derivada através da permutagéo entre
as notas de algumas diades da série original. Este procedimento repete-se ainda
que de forma incompleta, por apenas seis notas, a partir da ultima semicolcheia do

compasso 15. Durante a analise do Trio N°1 op.4, foi observado este mecanismo,
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e foi realizada uma referéncia a 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
4,

a Ultima semicolcheia do compasso 3 até a penuitima semicolcheia do compasso
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Figura 139 — Sincronia fonética, c.3 e 4, analise

.13.2.2.4 Utilizagcao de médulos de quatro notas

observa na Figura 140.

Lindembergue Cardoso cria sucessdes de notas a partir de combinagdes
entre os modulos de quatro notas provenientes da subdiviséo da série, como se

7

©
s

10 11
Figura 140 — Sincronia fonética, médulos de quatro notas
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Um exemplo pode observar-se a partir da segunda semicolcheia do

compasso 5 (Figura 141), onde retrégrado do terceiro médulo é sucedido do

retrégrado do primeiro moédulo, omitindo o segundo.

QQS‘&D

Figura 141 — Sincronia fonética, médulos retrogradados, c.5
M.13.2.2.5 Permutagoes entre diades

Lindembergue Cardoso faz rodar segmentos de duas notas, diades, (por

retrogradacao) pertencentes a células diferentes, desenhando um circulo de
dentro para fora, desde a quinta diade da série, como, por exemplo a partir das

trés ultimas semicolcheias do compasso 5 (Figuras 142, partitura e 143, andlise).

Ca-r Ab-r Aa-r Cb-o
Ta be =

e 2N

i
an

Figura 143 — Sincronia fonética, permutacdes de diades, analise
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Observa-se que aqui também 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 moddulo), para contruir simetrias
complexas, como por exemplo, a partir da sétima semicolcheia do compasso 9 até

a oitava semicolcheia do compasso 11 (Figuras 144, transcri¢cao e 145, analise).
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Figura 144 — Sincronia fonética, simetrias, transcri¢cao, c.9 e 11

A-r C B-r A A-r B8 C-r A
/BT | I - el bo gl
7 = ‘ﬁ = = L — o ; e

n i P

Figura 145 — Sincronia fonética, simetrias, analise, c.9 e 11

1.13.2.2.6 Inser¢ao de notas alheias a série

Inser¢cdes de sons individuais que n&o pertencem a série encontram-se na
ultima semicolcheia do compasso 4 e na primeira semicolcheia do compasso 5,
D6 sustenido e La; tal como também na ultima semicolcheia do compasso 7, Ré,
que esta interpolada no meio do segundo moédulo; a ultima semicolcheia do

compasso 12, La; e Ré, a nona semicolcheia do compasso 18. Estas notas

escapam a analise serial.
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l11.113.2.2.7 Permutagbes pouco convencionais

Lindembergue Cardoso recorre uma vez mais a técnica da permutacéo entre
notas ou segmentos de uma série.

A Figura 146 exibe o caso de uma permutacdo em espiral pouco
convencional, em Lindembergue Cardoso, por ser o movimento divergente (de
dentro para fora) e ndo simétrico, por comegar numa nota desfocada do centro da
série.

Este movimento esta inserido entre os primeiros quatro sons da série, que

pela sua vez obedecem ao movimento retrogrado.

A B s
) b = b - . S
& - E fe = =
A retrégrado B retroégrado
0 i - . e " rar &
frs it 2 = % e = e
[ L ™
1 2 8 9 7 10 6 1 5 12 4 3

Figura 146 — Sincronia fonética, permutagdes pouco convencionais, ¢.8

11.13.2.2.8 Segmentos de operadores diferentes

Segmentos de operadores diferentes com permutagdes observam-se desde
a ultima semicolcheia do compasso 15 até a segunda semicolcheia do compasso

18. O primeiro segmento utiliza a transposigédo em Ré da série original, o segundo
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segmento utiliza a versao original em D6, e o terceiro segmento utiliza a versao
retrégrada da transposi¢ao em Ré da série original.

No operador ORé, Lindembergue Cardoso faz circular as notas entre os
algarismos 1 e 5 da série, avangando dois (1-3), retrocedendo um (3-2),
avangando trés (2-5) e retrocedendo um (5-4). Na segunda instancia que utiliza a
versdao em Ré neste trecho fa-lo considerando a versdo retrégrada 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 versdes, Lindembergue Cardoso completa os 12 elementos
da transposicdo em Ré da série, embora com a interpolagdo de seis elementos da

versao original em D6 (Figura 148).

ORé
o) == by -

Fﬁr_f = P — ——— e — & ——————1
v ra P Dl 1
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

o) il >4 -
e e ———
P - A —1
Sy
12 1 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

Figura 147 — Sincronia fonética, segmentos da transposi¢do em Ré

Na Figura 147, ilustram-se os elementos da transposi¢do em Re utilizados
entre a ultima semicolcheia do compasso 15 e a quarta semicolcheia do compasso
16, e 0 compasso 17 até a segunda semicolcheia do compasso 18, na ordem 1-3-
2-5-4 e 11-10-9-8-7-6-5-11-12.
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Na Figura 148 ilustram-se os elementos da transposicdo em D6 utilizados
entre a quinta semicolcheia do compasso 16 e a Ultima semicolcheia do mesmo

compasso, na ordem 5-6-7-4-3-2.

1
U & 1

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Figura 148 — Sincronia fonética, segmento da transposicdo em D6

I1.113.2.2.9 Presenca de acordes triade

Na sequéncia de dez notas entre a Ultima semicolcheia do compasso 19 e a
ultima nota do compasso 20, pode observar-se a sequéncia de trés acordes, dois

maiores e um de sétima diminuta (Figura 149).

e
e
e

11e

[ ]
E.

tti\a
L

Figura 149 — Sincronia fonética, presencga de acordes triade, ¢.19-20

As quatro dltimas notas, do conjunto acima referido, também podem ter sido
desenhadas a partir da sucessao 3-10-11-2, que utiliza notas com uma posicéo
simétrica dentro da série (Figura 150), e os segmentos, D6-Mi-Sol e Ré-Fa#-L3,

como transposigées do segmento central da série original, La-Dé#-Mi.
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Figura 150 — Sincronia fonética, sucesséo simétrica 3-10-11-2, ¢.20

11.13.2.2.10 Gesto cadencial

Um gesto proveniente da musica tonal, a clausula Sol-D6 conclui a
introducdo desta pecga, como se fosse sorte de dominante-ténica (Figura 151).

A sequéncia de notas que precede esta clausula final provém de um dos
frequentes desenhos que s3o realizados alternando sons da série mée (Figura
152). Talvez n&o seja por acaso que os sons omitidos correspondam aos sons 5, 6

e 7 da série, os quais foram valorizados entre os compassos 19 e 20.

T
g r ] be T 21
V. Irr ) L= }

Figura 151 — Sincronia fonética, clausula Sol-D6, fim da introdugao

-
L

¢
[l

Na Figura 151, pode observar-se o gesto cadencial que fecha a introdugéo e

sequéncia de notas que precede esta clausula.
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Figura 152 — Sincronia fonética, notas entre as fusas 16/24 do compasso 21

1.13.2.3 Observagdes ao contorno da linha meldédica

Nos primeiros 12 compassos da introdugéo é utilizada a versao mae da série
num ambito invariavel de nona menor, Fa sustenido-Sol, o que colabora para criar
uma atmosfera minimalista, hipnotica ou quase “ritual’, muito cara ao compositor
baiano.

A utilizacdo da transposicdo em Ré pode interpretar-se como um pretexto
para criar variedade “harmoénica” pela mudanga do campo harménico um tom
acima.

A partir do compasso 17 comeg¢a uma ascensao 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 articulagado é inexistente.

Devido ao mecanismo de permutagédo aparecem algumas quintas e quartas
perfeitas embora sejam os intervalos excluidos na série original.

Muitos dos procedimentos observados neste trecho sdo reutilizados por
Lindembergue Cardoso em Monodica I, para clarinete e piano op.106, de 1988, e

ja foram observados na Fantasia, para oboé solo e no Trio N°1 op.4.
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E caracteristico o procedimento de criagdo de formas circulares que se
desenham sobre a série no momento da escolha das notas. Este procedimento a
observar-se desde logo na Fantasia, para oboe 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 sao igualmente recorrentes na

obra plastica de Lindembergue Cardoso.
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.14 9 Variagbes, para fagote e orquestra de cordas op.98

l11.14.1 Introdugéo

As 9 Variagbes, para fagote e orquestra de cordas op.98 escritas em 1985
foram estreadas em Dezembro do mesmo ano pela fagotista Claudia Sales e a
Orquestra Sinfénica da UFBA dirigida por Piero Bastianelli.

Na analise seguinte sdo utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos de
classes de notas, ferramentas pertinentes a linguagem da obra.

Antes de iniciar os comentarios a estas variagdes importa referir que foram
encontrados, no Memorial Lindembergue Cardoso, trés manuscritos de 1984, que
correspondem ao inicio de trés pecas para oboé e orquestra de cordas dedicadas
ao oboista e compositor uruguaio Ledn Biriotti (1929).

Os manuscritos referidos estéo titulados e caracterizados como:

1) Concerto N°1 0p.97 para oboé e orquestra de cordas

Este trecho tem dedicatéria: “a Ledn Biriotti” estando assinado acima e a
direita como “Lindembergue Cardoso 84”. O manuscrito contem cinco paginas de
partitura nas quais se observam procedimentos familiares nas 9 Variagbes, para
fagote e orquestra de cordas 0p.98, tais como o inicio em cluster a cargo das
cordas, os crescendos e diminuendos a cargo de pequenos grupos da orquestra,
como acontece no tema das variagdes e, na pagina cinco do manuscrito, dois
recursos orquestrais que serdo referidos durante a proxima analise, “clusters
dindmicos” e “Sincronia”.

2) 4 ASPECTOS da BAHIA para oboé e orquestra de cordas
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Este manuscrito ndo tem indicacdes de opus, orgénico ou dedicatéria, esta
assinada no canto superior direito, Lindembergue Cardoso 84. Este manuscrito
ndo contém elementos que se possam identificar com elementos das 9 Variagdes
op.98.

3) Sem titulo — para oboé solo, percusséo e cordas

Este manuscrito tem a dedicatoria: “a Leon Biriotti”, estando assinado no
canto superior direito, “Lindembergue Cardoso 84”. O manuscrito contém apenas
uma pagina e apresenta gestos semelhantes aos clusters a cargo das cordas

observados no inicio das 9 Variagbes op.98.

I1.14.2 Algumas consideragdes sobre o nimero nove

Desde tempos antigos, os nimeros, que aparentemente servem apenas para
contar, fornecem uma base ideal para elaboragdes simbdlicas. Eles, nao s6
exprimem quantidades, como também ideias e forcas.

Nos escritos homéricos, este numero assume um valor ritual, Demeter'®!
percorre o mundo durante nove dias & procura da sua filha Perséfone; Leto'®?
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

gestagdes, das buscas frutiferas e simboliza a coroagao dos esforgos, o concluir

de uma criagao.

191 peusa do milho e das colheitas. A sua filha Perséfone foi raptada por Hades, deus do
lugar nas profundezas da terra, onde as almas dos mortos iam repousar.

102 pmae de Artemis, fecundada por Zeus e expulsa do Olimpo por Hera devido aos ciimes
desta ultima.
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Nove € o nimero sagrado dos adoradores do Sol, o mais elevado que se
pode atingir antes de se tornar uno (10) com o criador, e é 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 estatuas que guardavam a
entrada da camara funeraria eram triangulares (base 3), enquanto a saia olho que
tudo vé de Mereruka'® tem uma base piramidal com quarto lados. A mensagem
oculta é a de que o numero trés devia ser elevado ao quadrado, o que ¢é igual a
nove. Por motivos que se explicardo adiante, diz-se que os Macgdes estdo “no
quadrado” e as saias piramidais de Tutankhamon revelam, portanto, que ele se
encontrava “no quadrado”, que foi um dos primeiros esotéricos, e que devia
obediéncia a um Deus nico, seu pai, o Grande Arquitecto do Universo'®,

No simbolismo magénico o nimero nove desempenha um papel variado e
importante; nove luzes iluminam a camara do Mestre; nove foram os Mestres
escolhidos por Salomio para procurar os assassinos de Hiram Abiff'%; nove
semanas transcorreram antes da punicdo'®.

Na mitologia centro-americana, nimero nove simboliza os Nove Céus, nos
quais gravita o Sol.

Para os Astecas, nove é especificamente, o nimero simbélico das coisas

terrestres e nocturnas; o inferno é feito de nove planicies e o pantedo asteca conta

103

104 Chefe de Justica durante o tempo do farad Teti, da VI dinastia.

Cottereil, Maurice, As profecias de Tutankhamon, 12 ed., Lisboa, ASA Editores, 2000,

p.186.105

o5 Rei de Tiro, aliado de Salomé&o (século X antes de Cristo).

Figueiredo, Joaquim Gervasio de, Dicionério de Macgonaria, 4° ed., Sao Paulo, Editora
Pensamento, 1989-1990.
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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 oito'”’.

Estas referéncias n3o passam de informagoes, ja que se desconhece se
Lindembergue Cardoso teve em conta algum destes simbolismos no momento de
conceber as variagdes em estudo. Na sua biblioteca pessoal, hoje na posse da
sua vilva, a senhora Lacia Maria Pellegrino Cardoso, ndo se encontra nenhum

titulo que se relacione com estes assuntos.

I1.14.3 Informacgodes a partir do tema

Os conjuntos de nove notas, sejam da versao original ou da invers&o, sao a

base da analise.

(01235678T)
| n— 1

(025)

026
©13) 037 029

o 2 b
& T T \ T
i e

Tema original Tx b 1 —

—wy
(025) 028 %

Tema invertido by b - & —

(024)

(01234679T)

Figura 153 — 9 Variagées, conjuntos e subconjuntos

97 Chevalier, Jean e Gheerbrant, Alain, Dicionério dos Simbolos, Lisboa, Editorial Teorema,
1982,
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As divisbes, representadas na Figura 153, correspondem a seis
subconjuntos do tema original e cinco subconjuntos da inversao.

Na segunda pauta da Figura 154 observa-se a reordenagdo escalar das
notas do conjunto Tema das variagdes no menor ambito possivel (sétima menor) e
com os intervalos mais pequenos (tons e meios-tons) na parte da esquerda. Os
numeros escritos por baixo das notas indicam, na primeira linha, a forma normal;
[11,0,1,2,4,5,6,7,9], e os nlimeros escritos na segunda linha indicam a forma

primaria: (01235678T).

O # b
’ 4 e (o] © )|
¥ b1V @ ] © Al gl“ —11
1
o 4o O b=
I o (@) © HO
© [®] g b} e ‘H
S —1
1 0 1 2 4 5 6 7 9
(© 1 2 3 5 6 7 8 T)

Figura 154 — 9 Variag6es, Tema, formas primaria e normal

l11.14.4 Analise da obra

11.14.4.1 Sobre o Tema

A palavra variagées contém 9 letras. O conjunto original contém nove notas:

Sol, Fa #, mi, L&, D6 #, Si, Fa, Ré, D6 (Figura 155).
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Figura 155 — 9 Variagbes, Tema

A Inversdo é Sol, Lab, Si b, Fa, Réb, Mi b, Ré, Mi. Importa observar como
Lindembergue Cardoso “altera” na inversdo a quinta diminuta ascendente do

conjunto original, por uma quarta diminuta descendente (Figura 156).
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Figura 156 — 9 Variagbes, Tema invertido

O compasso 18 (duas vezes nove) coincide com a reexposicdo do primeiro

gesto melddico a cargo do fagote.

A transposicdo do conjunto original de nove notas uma guarta acima,

apresenta a reordenagio do som 3 para a posi¢ao 9 (ver Figura 157).

O conjunto original de nove notas esta estruturado segundo trés modulos

separados por intervalos de quinta perfeita e de quinta diminuta (esta estruturagao
é perceptivel a audi¢ao).

Ver a quarta pauta da Figura 157, onde se mostra como as trés primeiras

notas desenham o intervalo 3 e as seis notas restantes desenham um triangulo

com o intervalo 3 na base e o intervalo 6 na altura. 3+6=9.
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Observar que, no que a ordem ritmica da primeira parte do tema se refere

(na parte do fagote), podem agrupar-se as nove duragdes da seguinte maneira:

2+4 (6), 3+3 (6), 1,6, 1, 6, 6

Do que resulta um esquema simétrico com o eixo no nimero seis central.
Este tipo de simetria que a primeira vista pode parecer artificial esta
mencionada noutros momentos da presente analise, nomeadamente nos

comentarios sobre a segunda e terceira variagdes.

Observar como os intarvalos de quinta dividem a série em trés partes de trés sons cada uma.

-

¢l

Alteraclio na ordem da *srie original”. G som N°3 ¢ levado para o fim da serie.

4 —
= = = =i
5 1 2 4 5 8 7 L] 9 3
A £ 81 T —1
|
= o
3
/=, "
=
= = T 5
’_6_| ’_G——V
A 2 4 3 3 1 L] 1 L] 8
= —
gi = = e — o —

Figura 157 — 9 Variagées, aspectos do Tema
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Como acontece com as duas primeiras variagbes o tema comega com um
cluster composto pelo conjunto original de nove notas e a seguir a diluigéo

melédica do dito conjunto a cargo do fagote (Figura 158).

= #sT » Ty he
15 = e e = S o ]
I T ¥ 1 et 1 El 1 1 T 1 1
T T T
4 s © E—
R e——
(01235678T)
g
o ——

Figura 158 — 9 Variagdes, Tema, cluster inicial

(1235678T)

S S P S 7 e 2

Lilid

Figura 159 — 9 Variagdes, Tema, subconjuntos (013)

Na Figura 159 mostra-se como 0s pegquenos clusters ou agregados a cargo

dos primeiros violinos estao construidos sobre o subconjunto (013) que, como se
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vera, assume importancia estrutural ao longo da obra, pois funciona como uma
espécie de subconjunto “tonica” abrindo e fechando variagbes, secgdes ou frases.

Segundo Mario de Andrade'®, ha caracteristicas importantes na musica
brasileira sdo: uma de ordem ritmica, a sincopa; outra de ordem melddica, os
finais de frases descendentes evitando a conclusdo na toénica (estas
caracteristicas sdo comuns em toda a musica tonal). O Tema destas variagbes

apresenta estas duas caracteristicas como se pode observar na Figura 160.

SINCOPAS

T — e |

bl $a
BE—

e

FRASES COM CONTORNOS DESCENDENTES

Figura 160 — 9 Variagbes, Tema, sincopas e gestos cadenciais

Dos nove ataques, seis, sdo sincopas. As duas frases melddicas acabam

com um contorno melodico descendente.

18 g possivel que a sincopa, mais provavelmente importada de Portugal

que da Africa tenha ajudado a formag&o da fantasia ritmica do brasileiro.
Outra observagdo importante &€ que a nossa melodica afeigoa as frases
descendentes
Embora ndo seja possivel generalizar nés temos uma tal ou qual
repugnancia pela fraqueza crua da tonica. E comum a frase parar nos
outros graus da triade tonal.
Andrade, Mario de, Ensaio sobre a musica brasileira, Sao Paulo, Livraria Martins, Editora
Sao Paulo, 1962.
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Importa salientar que a sincopa que observamos na Figura 160 n&o tem o
caracter impulsionador que se pode encontrar na mdsica tonal, dado que falta a
referéncia dos tempos fortes.

Quanto & ordem estrutural dividimos o tema em cinco partes:

Introdugéo (2c) A (8c) Desenvolvimento (7c) A’ (8c) Coda (1c)
A secgao de ouro encontra-se no compasso 17, que prepara a reexposicio

em A’ (compasso 18, duas vezes nove).

I11.14.4.2 Sobre as variagoes

i.14.4.2.1 Primeira variagcdo

Da mesma forma que o Tema, esta variagdo comeca com um cluster
composto com as notas do conjunto de forma primaria (01235678T).

Ao longo da variagdo, observam-se diversas texturas tais como a
homofénica, a monédica, a contrapontistica, a melodia acompanhada e a melodia
de timbres.

Logo no inicio desta variagdo (Figura 161), aparece na orquestra pela
primeira vez, a versdo da inversdo do tema (01234679T) Nos compassos dois e
trés, a inverséo eclodida esta distribuida entre os violinos segundos, os baixos e
as violas, enquanto a sua retrogradagao esta linearmente utilizada no compasso
cinco (Figura 162). No compasso cinco observa-se uma técnica muito apreciada
pelo compositor, a permutacéo 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. Isto cria o efeito auditivo de um cluster dinamico.
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No esquema seguinte cada nimero representa uma nota.

123456789
234567891
345678912
456789123

567891234

A estrutura geral da variagao é ABA'C.

A(1-4) B(59) A (10-12) C (13-16)

A seccédo de ouro encontra-se no compasso 10, exactamente no fim da
seccdo B. O caracter da variagdo se pode considerar de apolineo.

A primeira seccdo desta variagdo (A), comega com uma exposi¢do do Tema
na sua forma original como se pode observar no emprego do conjunto de nove
notas na sua forma primaria, seja na orquestra, seja no fagote. O
acompanhamento orquestral para a melodia a cargo do fagote utiliza o conjunto

completo da inversédo do Tema (Figura 161).
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Figura 161 — 9 Variagdes, Var.l, compassos 1-4

A segunda secgdo desta variagdo, que comega com a anacruse ao quinto
compasso (Figura 162), como acontece na primeira secgdo, inicia-se com a
versao completa da invers&o do conjunto original e, tal como no inicio da variacao,
a apresentacao do conjunto adopta a textura de um cluster, neste caso dinamico.
Esta técnica, descrita na introdug&o a esta variagdo é muito cara a Lindembergue
Cardoso, e exista de facto a possibilidade de a observar noutras obras do

compositor baiano

282



ta

- — onsiig
=4

8

"ﬁf‘l
©2) - -
g — — '-J!' = = i

bv T 3 2 P W T

Figura 162 — 9 Variagbes, Var.l, anacruse ao quinto compasso

A segunda secc¢do, embora chega ao seu fim com a vers&o original do
conjunto de nove notas, acaba no compasso nove, com o subconjunto (013)
(Figura 163).

Cada um destas duas secgbes 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 Variagées, Var.l, fim da segunda secg&o, subconjunto (013)

Uma nova secgdo comega a partir do compasso dez, com outro cluster
composto pelo conjunto original de nove notas (Figura 164). A textura é
semelhante a textura do Tema, e a melodia é suportada pelo cluster formado pelo

conjunto original de nove notas (01235678T)

A
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Figura 164 — 9 Variacées, Var. |, c.10

Na coda ou concluséo desta variagdo, que comega a partir das Gltimas trés
semicolcheias do compasso treze (Figura 165), Lindembergue Cardoso expée as
duas variantes principais do conjunto original de nove notas: a versdo original

(completa) e a versao invertida incompleta (sé seis notas). O ultimo ataque desta
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variagé@o consiste num cluster composto pelas duas versdes, original e invertida,
do Tema. O quinto som do conjunto, D6 sustenido, o central, o eixo, tem que ser

procurado na ultima fusa articulada pela orquestra.

(01235678T)
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(01234678T)

Figura 165 — 9 Variac¢ées, Var.l, conclusdo

E sabido que o sistema analitico deve estar ao servico da musica, como
recurso para a maior percepgao das obras e ndo o contrario, a musica ao servigo
do sistema analitico, dai que podem observar-se algumas irregularidades, como
por exemplo notas e intervalos que ndo se enquadram no sistema. Por esta razio
se conclui que Lindembergue Cardoso ndo tera colocado nunca o sistema
composicional a frente da ideia musical.

Como se pode observar na Figura 166, o aspecto ritmico desta variagdo

também tem elementos de interesse que importa observar.
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Figura 166 — 9 Variacées, Var.l, esquema ritmico, inicio

O inicio esta caracterizado por trés gestos que se articulam sobre a ideia de
um acelerando a cargo das figuras ritmicas, e a sua compensagéo, no momento
mais estatico dos compassos 6 e 7.

A ideia do acelerando e do repouso esta presente também nos compassos 8
e9.

Na seccdo A’, que comega no compasso 10 (Figura 167), também esta

presente este gesto, embora de uma maneira mais subtil:

RN
v}
-
h
-
-

32 16 24 12 4 6 1

Figura 167 — 9 Variagées, Var.l, esquema ritmico, ¢.10

1.14.4.2.2 Segunda variagao

Esta segunda variagdo, a semelhanga do tema e da primeira variagao,
comeca com um agregado derivado de dois subconjuntos do conjunto original de
nove notas, (013) e (025).

A partir do oitavo compasso pode observar-se 0 emprego de uma técnica,
“Sincronia”, referida por Keiler Régo em entrevista concedida em Salvador a 13 de

Agosto de 2004, por meio da qual as notas realizadas numa voz sdo articuladas
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simultaneamente e de maneira alternada nas outras vozes que participam da
textura.

A estrutura desta variagdo tem a originalidade de se apresentar com uma
“introducdo” de 5 compassos. A partir do sexto compasso observam-se duas

frases de cinco compassos, 2+3 e 3+2. Estas duas frases estdo separadas por um

compasso.

243 (2+1) +1+43 (2+1) +2

2+3+1+3+2

Esta variagdo pode considerar-se dionisiaca devido ao caracter ludico das
intervengdes do fagote.
Na Figura 168, o ultimo Sol natural que ndo esta integrado em nenhum

subconjunto introduz a nota com que o fagote comega a tocar o subconjunto (013),

como se pode observar na Figura 169.

)| togoptic—ap boff oo .
% —— T ——t oy
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Figura 168 — 9 Variagbes, Var.ll, inicio
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O inicio da secgdo principal desta variagdo, que comeca a partir do sexto
compasso (Figura 169), apresenta na parte de orquestra uma “anomalia”. Trata-se
de um subconjunto incompleto (017?), embora possa ser completado com algum
som do subconjunto do fagote, neste caso com o Fa sustenido para formar o
subconjunto (013). Ainda que este recurso seja licito desde do ponto de vista da
analise, ndo deixa de parecer algo artificial desde o ponto de vista musical.

O tratamento da linha do fagote nesta variagéo esta bem perto do que seria o
tratamento de uma série dodecafdnica, com a apresentagdo da sua versao original
(0), o seu retrégrado, a versdo da inverséo (I) e o retrogrado da inversdo (IR)
aproximadamente (Figura 169).

Os ritmos das cordas que resultam derivados da aplicacdo da técnica
chamada “Sincronia” estdo 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 € 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

caracter solista.
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Figura 169 — 9 Variacbes, Var.ll, c.6

Os compassos 10 e 11, Figura 170, sdo particularmente problematicos ja que
colocam duas questdes, uma, a de achar uma solugdo para a sequéncia L&, Si
bemol e Mi, no fim da frase do fagote, trés notas que ndo correspondem a nenhum

subconjunto derivado do conjunto original de nove notas; a segunda, a de
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encontrar um espaco para o Si bemol dos violoncelos, que ndo se encontra

directamente integrado em nenhum subconjunto.
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Figura 170 — 9 Variagbes, Var.l, c.10 e 11

A primeira dificuldade pode resolver-se observando a linha do fagote como
se estivesse construida com dois subconjuntos imbricados, a segunda, criando um
caminho em “diagonal”, pelo qual esta nota estaria integrada na sequéncia Ré
(violas) — Mi (violoncelos) — Sib (violoncelos).

A segunda frase melddica desta variagdo (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, a 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 nao o contrario' (Figura 171).
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Figura 171 — 9 Variagbes, Var.ll, c.12

Importa observar que no segundo compasso da linha do fagote, o Ré
bequadro ndo se encontra espelhado nas cordas. Assim sendo, o D6 que esta
isolado na linha dos segundos violinos pode formar parte de um subconjunto
integrado por Fa, Ré 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 podera ser Fa bequadro ou Fé& sustenido, a
Ultima nota dos primeiros violinos poderd ser Fa bequadro ou Fa sustenido.

Segundo o critério de composi¢ao seguido até aqui esta nota deve ser a mesma,

1% Em Soterofonia, para orquestra op.95, dois compassos antes da letra de ensaio F, ocorre
uma situagao de textura onde falta a linha de referéncia principal.
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mas essa pequena diferenca ajuda a construir um subconjunto de tipo (013), que
até agora concluiu a maioria das secgdes importantes.

O Sol, dultima nota desta variagdo (Figura 172) é também a primeira,
funcionando como se de uma eventual ténica se tratasse. Lembre-se que Sol
também é a primeira nota do conjunto original de nove notas.

Conjunto de 3 subconjuntos
(013), (024), (025)

LS
!

®

Figura 172 — 9 Variagbes, Var.ll, final

Observe-se como, numa obra atonal alguns critérios de estruturacdo da
musica tonal continuam a ser utilizados por Lindembergue Cardoso. Ja na
introdugao a esta variagdo (Figura 173) temos os trés momentos caracteristicos
presentes na construgdo de uma ideia musical na musica tonal: a apresentagéo de

um motivo (A), o seu desenvolvimento (B e C) e a sua conclusao (D).

AP , s = A, |
A B lc ' D

Figura 173 — 9 Variagbes, Var.ll, esquema ritmico, inicio
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Na Tabela 2, podem ler-se os nimeros de ataques e a sua especificagao,
onde 1 equivale a quantidade de semicolcheias, e a duragéo real do gesto medida
também em semicolcheias.

Observar a diminuigao proporcional das durag¢des e a diminuicdo dos valores

das figuras dos ataques, quase em propor¢ao perfeita de 1/2.

Ataques Duragbes
A 2-2-20 32
B 1-1-2-12 14
C 1-1-8 8
D 26 26
Tabela 2

Estes trés momentos (apresentagdo, desenvolvimento e conclus&o) também

se observam a partir do sexto compasso da variagao ( 2+3+1+3+2: simetria):

Apresentacdo do material: 2 compassos
Desenvolvimento: 3 + 1 + 3 compassos
Conclusao: 2 compassos

( 2+3+1+3+2: simetria)

As acentuagbes 3+3+2, os gestos anacrusicos (ou acéfalos) formados por

trés semicolcheias, os ritmos sincopados, os quais abundam nas dancgas
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Figura 177 — 9 Variagbes, Var.lll, c.6-11

Na Figura 177, compassos 6 até 11, pode observar-se como o contorno
melédico da primeira linha (fagote) deriva do gesto que da inicio a variacao.

Os gestos, descendente e ascendente, referidos no inicio, parecem uma
soma de tentativas infrutiferas de alcangar um momento estabilizador. Pode ser
uma descricdo de fatalidade. Nao se pode deixar de observar o final,
“acompanhando” o grito fortissimo do fagote, uma textura mérbida e piano nas
cordas, como indiferentes as reclamacgdes do solista (Figura 178).

Como vem sendo quase sistema até agora, cada variagdo acaba com a
apresentagao integral do conjunto original de nove notas, estando, neste caso,

também presente o subconjunto (013) no ultimo ataque (Figura 178).
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Figura 178 — 9 Variagées, Var lli, final

l.14.4.2.4 Quarta variagdo

Esta variacdo contrasta com a anterior pelo seu caracter ludico e dionisiaco.
O caracter ludico ndo aparece s6 a conta da apreciagdo estética mas sim depois
de realizada a analise musical. Repare-se que Lindembergue Cardoso organizou
os elementos desta variagdo como se de um quebra-cabegas se tratasse.

A estrutura € um claro A (ab) A’ (@' b’), onde A’ ndo é s6 recapitulagdo mas
também 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) comecga com as trés notas, Mi-Fa#-
Sol, (013), na frase onde também sera utilizado o conjunto da inversao (Figura
179). A sequéncia Mi-Fa#-Sol tem um contorno semelhante (no que a

direccionalidade se refere) ao inicio do conjunto da inversdo do Tema, Sol-Lab-

297



Sib. Esta semelhanga pode ter sido aproveitada na construgdo do desenho
melddico unidireccional, com que comega o segundo grupo de semicolcheias na

pauta em clave de Fa da Figura 179 (compassos 1 até 5).

(01234679T)
(01235678T) (025) 013 Tincompleta
oy ol e ——
e S e e T by b e !
©24)
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s o !
© hﬂ- E—— :
(026)
[
(026) I
9 fol o =

Figura 179 — 9 Variagées, Var.lV, c.1-5

A simetria, conceito que preocupou a Lindembergue Cardoso desde as suas
primeiras obras aparece explorada em pequenos gestos como 0s que se
observam na Figura 180 (compassos 5 até 8).

Uma apreciagdo minuciosa do conteudo da Figura 180 revela que a simetria
a qual se fez referéncia no paragrafo anterior € mais aparente do que real. S6 os
subconjuntos (025), que abrem e fecham a pauta completa em clave de Fa, sao
simétricos. 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 Variagdes, Var.lV, c.5-8

A partir do nono compasso (ver Figura 181) & a orquestra que propde a ideia
melddica condutora e é o fagote que responde. Esse “negativo” instrumental, com
respeito do “positivo” com que comega a variagdo, também tem correspondéncia
com um espelho ao nivel da organizagdo dos conjuntos. Agora a frase comega
com o conjunto da inversdo. Importa reparar na analogia dos primeiros e ultimos
membros de quatro notas na parte da orquestra, resumida na segunda pauta

(clave de sol) da Figura 181 (compassos 9 até 12).
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Figura 181 — 9 Variacées, Var.lV, ¢.9-12

A Figura 182 mostra como a simetria € levada ao extremo devido ao facto de
se tratar ndo s6 de simetria intervalar mas também de simetria de contorno, como
se de palindromos a distancia se tratasse. Esta mesma situagdo vai suceder no

trecho analisado na Figura 183 (compassos 13 até 16).

Simetrias de contornos
2 e

10
, £e ,
2> = =1

v

109 /? 23 21

9 / ' ¥ ; :‘
D= e ‘T birrt:tr bo ®| ) T obe ;i L - !

Figura 182 — 9 Variacées, Var.lV, ¢.9-12, simetria intervalar
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Como era de supor a variagdo acaba com a exposi¢do completa do conjunto
original de nove notas e um alarde de mestria no dominio das técnicas da
composicdo pela forma como elabora os motivos em espelho que lembram os

palindromos webernianos (Figura 183).
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Figura 183 — 9 Variagées, Var.lV, c.13-16

5-7
8,2-10,4

1-11

A estrutura ritmica é de um equilibrio surpreendente. Observe-se como

depois de criar um gesto estavel durante dois compassos se pode perceber
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melhor a irregularidade provocada pelos contratempos nos compassos 4-5-6 e
analogos, 12-13-14.

As simetrias ndo 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 além da que se observa ao servigo da musica.

l.14.4.2.5 Quinta variagao

Na medida em que Lindembergue Cardoso avancga na composi¢ao, parece
ser que os critérios parciais para a escolha das texturas iniciais, vao-se esgotando,
dai que o comego desta variagdo, ndo seja nem totalmente horizontal nem
totalmente vertical. Cabe ao fagote enunciar trés 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 variacao é semelhante a estrutura da variagao anterior:

A (ab) A’ (a'b’)

Tal como nas variagdes anteriores, o inicio esta a cargo da apresentagdo 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 estdo compostos,

significativamente, pelos subconjuntos (013) e (024).
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O fim da variacdo, entre o compasso 9 e o compasso 16, Figura 185,

também esta caracterizado pela presenga do subconjunto (013).

12346791 013

T

N
y
9
3!
o
X
5
*
e

013)

c(?-p

Figura 185 — 9 Variagbes, Var.V, ¢.9-16

A observagdo da estrutura pormenorizada desta variagdo leva-nos a
descobrir um modelo classico emprestado para estas variagées. O modelo referido

é o que se observa com muita frequéncia em estruturagoes beethovenianas.

ab a’b’ aa’ conclusao

ab a’b’ bb’ conclusao

Na variagcdo em questédo pode adaptar-se este esquema (Figura 186) em que

a-a’ funciona como uma seccdo de desenvolvimento. Este procedimento classico

ja foi referido na segunda variagao.
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Figura 186 — 9 Variagbes, Var.V, estrutura classica

A nivel ritmico pode observar-se a polimetria 8 maneira de Stravinsky nos
compassos 5-7 e 13-15 (Figura 187). O compasso de 3/16 € uma representagéo

da métrica que resulta dos acentos “irregulares” nos compassos de 2/4.

Figura 187 — 9 Variagées, Var.V, polimetria

I.14.4.2.6 Sexta variagédo

Esta variagdo funciona como uma descompressdo da tensdo acumulada

durante as duas variagcbes anteriores, mas este aspecto sera tratado adiante,

depois da analise individual das variagdes.
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Figura 188 — 9 Variagbes, Var.V|, inicio

O conjunto original de nove notas esta distribuido nos trés subconjuntos
principais dos quais dois formam o desenho de dois triangulos com contornos
opostos (Figura 188).

Cada subconjunto estad distribuido na partitura como se Lindembergue
Cardoso estivesse desenhando um tridangulo. Mais uma vez estamos perante uma
manifestagdo mais grafica que musical.

A partir do sétimo compasso desta variagdo, pode dizer-se que,
previsivelmente, se utiliza a versdo do conjunto invertido para concluir com um
hibrido entre as duas versdes. Como se pode observar na Figura 189, o

subconjunto final continua a ser: (013).
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Figura 189 — 9 Variacées, Var.Vl, c.7

Considerando as distancias entre os ataques medidas a colcheia, (Figura

190) por se tratar da menor duragao envolvida na passagem, temos os seguintes

valores:

1,2,3,4,5,6,7,8,10e 12

) y
. e opte, Pt f e o EE _
e et =g = Lﬁ%:—— ;%é G et
3 1J 2 J 3 Ll el I S W w B N R ST B SA | i3
¥ — — g e
12 10 12 2222 4 2 6 8 2 4 2 411 2 7 4 1.5 32 8 10

Figura 190 — 9 Variagbes, Var.VI, distancias entre os ataques

Manipulando-se estas duragbes como se de um conjunto de notas se

tratasse obtém-se a seguinte forma primaria, (012345678T), que participa das

duas formas primarias principais, (01234679T) e (1235678T).
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H.14.4.2.7 Sétima variagao

Depois da ambiguidade da variagdo anterior, a insisténcia sobre o Mi, a

cargo dos contrabaixos, que abre a variagdo em estudo (Figura 191), aparece

como se estivesse indicando uma direcgdo, neste caso, o fim da obra. A partir

deste ponto a obra encontra-se na terceira e ultima grande secg&o estrutural.

(01235678T) (012356787

2

I
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[ | Amenmmencun g N s e M ¥

e STl te e S ceme P
(012346797)

e e vl berekrr b
* $EE & ETE ¢4 4 >

Figura 191 — 9 Variagées, Var.VI|, inicio

Esta variacdo, a diferenga das variages anteriores, comega com os dois

conjuntos principais de maneira simultdnea e tratados contrapontisticamente. O

Ré 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 analise da cadéncia a cargo do fagote.

(01235678T)
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Figura 192 — 9 Variagbes, Var.VI|, cadéncia a cargo do fagote

A Figura 193 mostra o compasso final da variacdo, onde se observa a

presencga do subconjunto “ténica” (013).
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Figura 193 — 9 Variagées, Var.VIl, final

No que respeita ao ritmo pode observar-se a polimetria que se encontra na
parte das cordas a partir do sexto compasso da variagao (Figura 194), onde os
violinos articulam seminimas agrupadas num metro de trés, as violas articulam
colcheias, os violoncelos articulam uma duragdo de nove colcheias e os

contrabaixos grupos de trés seminimas pontuadas.

Figura 194 — 9 Variagées, Var.VIl, polimetria
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I1.14.4.2.8 Oitava variagao

Um pedal poliritmico que contém o conjunto original e um gesto obsessivo a
cargo do fagote, que também funciona polimetricamente dentro do conjunto, criam
a tens&o que encaminha o discurso para a Ultima variagao.

Note-se assim, uma nova concepgio estrutural, nio com base nas
reiteragbes ou contrastes de materiais musicais, mas como se de um preludio que
desenvolve uma célula ritmica ou melddica, se tratasse. A linha do solista prolifera
sobre si mesma.

Importa observar, como no inicio da variagdo, esta presente o conjunto

original de nove notas (Figura 195).
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Figura 195 — 9 Variagées, Var.VIlI, inicio

311



As notas com as quais comega cada um dos grupos de quatro colcheias da
linha do fagote estéo relacionadas entre si. Até a variacdo estar bem avancada,
correspondem ao conjunto original de nove notas. As ultimas cinco notas
agrupadas segundo este critério também podem ser entendidas como fazendo

parte de dois subconjuntos, sendo um destes, o subconjunto (013) (Figura 196).

(01235678T)
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Figura 196 — 9 Variagées, Var.Vill, analise da melodia do fagote

1I1.14.4.2.9 Nona variagao

Aumentando ainda mais a tensdo que conduz ao repouso provocado pela
reexposicdo do Tema, como se de uma coda se tratasse, a ultima variagéo adopta
a ideia de um movimento perpétuo, s6 com uma interrupgéo antes do ultimo gesto.
A sensacdo de precipitagdo em direccao ao final estd dada pela estrutura das

frases no inicio da variagao:

4 compassos 3 compassos 2 compassos 1 compasso

Mais uma vez a técnica de derivar a textura fazendo rodar as notas de uma
linha melddica, permutagao ciclica, observada numa breve passagem da primeira

variacdo adquire protagonismo nesta ultima.
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Os ultimos gestos melddicos sao realizados sobre o subconjunto (013) como
se da repeticdo obsessiva da “ténica” se tratasse.

Pela primeira vez em toda a obra observa-se o conjunto original de nove
notas na sua vers&o escalar'"" a cargo do fagote (Figura 197), embora este gesto
funcione como uma anacruse, um impulso que prepara a variagdo, e n3o

propriamente uma parte da variagao.

(01235678T)

Figura 197 — 9 Variagées, Var.IX, 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 variagéo, a qual
continua a fechar os seus periodos com o subconjunto (013).

A comparagéo entre as notas encontradas nas Figuras 198-202, e as notas
encontradas na partitura editada, permite observar algumas diferencas. As notas
na partitura impressa, que ndo se correspondem com as notas que supostamente
deveriam ter sido escolhidas, pela evidente aplicagcdo de uma técnica
determinada, como neste caso, a permutaco ciclica, foram alteradas nas analises
representadas nas Figuras 198-202, por estimar que estas diferencias podem

dever-se a lapsos involuntarios por parte de Lindembergue Cardoso.

""" Ver 111.14.3. Figura 154.
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Figura 199 — 9 Variagdes, Var.IX, segundo periodo
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Figura 201 — 9 Variagées, Var.IX, quarto periodo
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Figura 202 — 9 Variagées, Var.IX, final

11l.14.4.3 Consideragdes estatisticas e estruturais

I.14.4.3.1 Estatistica dos conjuntos e os subconjuntos

No Grafico 1, que a seguir se exibe, pode observar-se a frequéncia com que
foram aparecendo os conjuntos principais bem como os subconjuntos em cada
variagao.

No eixo horizontal estdo representados os seis subconjuntos de trés notas e
os conjuntos de nove notas nas suas versdes 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
variagoes.

A altura das colunas, que representam quer o tema, quer uma variagao,
exibe proporcionalmente a quantidade de vezes que o subconjunto ou conjunto

em questio aparece na secgdo correspondente.
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(013) (024) (026) (036) (037) (01235678T) (0123467979

i | I

Grafico 1 — Estatistica dos conjuntos e os subconjuntos

Na Tabela 3, mais relacionada com questées de caracter, observam-se as
relacGes metronémicas, o caracter apolineo (A-D) ou dionisiaco e os tempos

subjectivos das variagdes: lento, moderado, rapido, muito lento e muito rapido.

317



Seccgéao Metrébnomo Caracter Tempo
T 60 A L
VA1 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
I11.14.4.3.2 Sobre a estrutura geral das variagoes

A seccao de ouro da obra, considerando o numero de partes, onze no total,

aparece no fim da sexta variagao.

Observando as onze sec¢des que compdem a obra apenas trés apresentam
uma aproximagao a sua propria secgdo aurea, o que leva a supor que talvez nao

tenha sido um pormenor que prendeu a atencéo do compositor.
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Secgao Compassos Secc¢ao de ouro
Tema 26 16
Variagao | 16 10
Variacao 4+12
Variagéo lll 17 10
Variacao IV 16
Variagéao V 15
Variagao VI
Variagao VII
Variacao VI 19
Variagao I1X 26
Tema’ 9
Tabela 4

Em fungéo das indicagdes metrondmicas e da apreciagdo subjectiva dos
tempos de cada uma das variagdes a forma global da obra pode sintetizar-se em
trés secgbes: as duas primeiras funcionam como um impulso e uma
descontracgdo, e a terceira como uma série continua de trés impulsos,
encontrando a sua justificagado na reexposi¢cdo do “Tema”, momento que equilibra

todas as variagoes.
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Tema Variagio | Vanmagio M Variagio ll Variagio IV VariagioV  VamagioVl Variio Vil VariagioVHl Vamacio IX Terma

Grafico 2 — Evolugao dos valores metrondmicos

Embora as indicagdes metronémicas das ultimas trés variagées estejam em
relagdo decrescente, 144, 132, e 120, pela quantidade de acontecimentos dentro
de cada pulsagéo (densidade ritmica), a percepgéo € a de um acelerando.

Antes de continuar com as observagdes sobre a instrumentagéo importa abrir
um paréntese para comentar duas situagdes no minimo interessantes.

Lindembergue Cardoso escreveu esta pega no ano de 1985, ano do
bicentenario do nascimento de J. S. Bach, e talvez ndo tenha sido indiferente ao
facto de muitos compositores escreverem homenagens ao cantor de Leipzig
utilizando como motivo de partida para as suas composi¢des a célula 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 alema,

as quais contém duas versdes do subconjunto (013) (Figura 203).

/-
5 — (013)
oo - — !
;)I T T T
A (013)
%3 . = =
T I "Ir
e —————— |

Figura 203 — 9 Variagoes, Bach

A forma primaria (013), que tem a maior incidéncia na obra, seja pela
quantidade de vezes que aparece seja pela sua colocagao estrutural, geralmente
abrindo e fechando secg¢bes, quando néo variagbes completas, esta contida na
célula que se identifica com o nome do compositor homenageado.

Lindembergue Cardoso era fagotista pelo que pode ter tido nestas variagdes,
unicas do género na sua produgdo musical, alguma aproximag¢ao a um dos solos
mais famosos dedicados ao seu instrumento. Refere-se ao solo de fagote da
Sagragdo da primavera de Igor Stravinsky, cujas primeiras notas participam de

quatro subconjuntos utilizados nestas variagdes (Figura 204).
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Figura 204 — Stravinsky, inicio da Sagragdo da primavera

Estas primeiras notas contém quase todos os subconjuntos utilizados na
obra do compositor baiano.
Para fechar este breve paréntese, importa referir as notas que nao

participam na constituicdo do Tema: La bemol, Si bemol e Mi bemol (Figura 205).

027)

IR
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Figura 205 — 9 Variagbes, notas ausentes no Tema

Note-se trés atributos curiosos do subconjunto (027):

1) O subconjunto (027) nao aparece no tema original.

2) Somando os algarismos, 0+2+7= 9 (9 variacdes).

3) E susceptivel de ser ordenado por quartas, como o Acorde dos Sinos da
Igreja de Livramento de Nossa Senhora, um dos Urmotivs da obra de

Lindembergue Cardoso, curiosamente, “presente por defeito...”
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11.14.5 Sobre a orquestragao

Duas técnicas caracteristicas sao 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 é conhecido como: permutacgéo

ciclica.

123456789
234567891
345678912
456789123

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

As vozes subsidiarias'"?, por exemplo, (1589), (26), (37) e (4) derivadas da
linha principal (123456789), passam a funcionar como linhas independentes.
Segundo Keiler Régo, esta técnica era designada por Lindembergue Cardoso
como “Sincronia”.

Outros recursos aqui empregues como clusters, glissandi de harmodnicos,
glissandi de pizzicati, sons produzidos detras do cavalete, multifonicos no fagote
sdo recursos frequentes no repertdrio da musica da segunda metade do século

XX.

I11.14.6 Para finalizar

Sejam as influéncias de Webern (palindromos), o folclore brasileiro com os
seus ritmos e contornos melddicos, do serialismo baseado em conjuntos
transmitido talvez por Ernst Widmer, ndo se pode deixar de observar o cunho
pessoal de Lindembergue Cardoso, que constroi gestos que parecem

improvisagbes. Pode dizer-se que, quanto mais elaborado e consciente é o

"2 As supostas notas foram substituidas por nimeros para ilustrar o procedimento.
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procedimento utilizado durante a composigédo, mais o produto resultante se torna
fluente e natural (ha excepg¢des).

Para o fim ultimo desta obra, que como toda obra de arte é o de estimular a
apreciacdo estética por parte de quem a escuta, ndo interessa muito conhecer os
procedimentos intrincados da composigdo nem os comentarios a certos resultados
por meio da analise. Ndo interessa saber se Lindembergue Cardoso actuou
conscientemente na construcdo de cada gesto ou esta obra € produto de uma
criagdo mais ou menos espontanea. As observagdes realizadas ao longo desta
analise apenas pretendem revelar a presenga de uma organizagdo extremamente

l6gica.
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.15 Ritual, para orquestra op.103

11.15.1 Introdugao

Ritual, para orquestra op.103 foi escrito em 1987, e nao regista dedicatoria
no manuscrito autégrafo.

Na andlise seguinte sdo utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos de
classes de notas (teoria poés-tonal) por serem pertinentes com a linguagem da
obra.

A obra esta estruturada sobre uma introdugéo e sete secgées. Lindembergue
Cardoso pede quatro repeticbes de cada uma das sete secgdes desde o primeiro
até a setima secgéo. A recapitulagdo é feita em forma arco, executando-se uma

vez sb cada secgao.

Introdugao
11112222 33334444 55556666 7777
6 5 4 3 2 1

Introdugéo (coda)

Ao todo sdo 36 secgbes, 3+6=9, repetindo-se a presenga do nimero que
caracterizou as 9 Variacbes, para fagote e orquestra de cordas 0p.98, na qual a
introdugéo também serve de coda. Numa nota no inicio da partitura,
Lindembergue Cardoso faz referéncia a importancia das repeticées que servem

para caracterizar o “Ritual”.
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A orquestragao é clara, dedicando cada secg¢éo a um naipe ou combinagédo

de naipes da orquestra.

Introducao: tutti.

1: tutti.

2: cordas+percussao.
3. madeiras+percussao.
: metais+percussao.
5: percusséao.

6: madeiras+cordas.

7: tutti.

I11.15.2 Comentarios analiticos

11.15.2.1 Sobre a primeira secgao

(012368)

(012368) (012368)

5 e T TITTTI T . o~ aptate £, Flee
et v aa e b AT P
L

[11,0,1.2,5,7] 5,7,10,11,0,1]

Inversdo do conjunto original

pfe L etefe A . 0 i e e

£ s e o o Il e o e e S s Bt Su = - S s s i s s i

Figura 206 — Ritual, primeira secc¢é&o
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A “constelacdo” que organiza esta primeira secgdo e funciona como material
basico da obra, como se pode observar na Figura 206, é a forma primaria:
(012368).

As formas normais desta primeira sec¢do sao duas: [11,0,1,2,57] e
[6,7,10,11,0,1], que correspondem as versbdes original e invertida da forma
primaria (012368).

Os campos harménicos estaveis, o ritmo obsessivo resultado de um pulsar
constante de colcheias e as quatro repeticbes deste material fazem com que o

resultado musical esteja perto da hipnose que caracteriza qualquer “Ritual”.

A?g‘—ﬁtg fir o

BIb

a0,

Figura 207 — Ritual, primeira secgao, gestos simétricos

Tal como acontece nas 9 Variagbes, para fagote e orquestra de cordas
0p.98, e como se observa nas pegas dodecafdnicas os gestos simétricos, como os
que se expdem na Figura 207, sao relativamente frequentes. Embora este tipo de
tratamento do material musical seja comum desde os primérdios da polifonia, em
Lindembergue Cardoso funciona como um recurso para elaborar
desenvolvimentos melodicos que criam resultados musicais particularmente

obsessivos.
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Importa observar como o segundo grupo de onze notas que esta construido
sobre a inversdo da forma primaria original, até no contorno intervalar € uma

inversdo do primeiro grupo de onze notas (Figura 207).
Na Figura 208, compasso sexto da primeira sec¢do, observa-se como as

simetrias em fungdo das direcgGes intervalares (contornos), também fazem parte

da técnica utilizada por Lindembergue Cardoso™

Figura 208 — Ritual, primeira secgéo, simetrias de contornos

I1.15.2.2 Sobre a segunda secgao

(012368)

v;’:l:"?ﬁg—-—i—i—#—FQV ‘\Jr—i—it\ —1 {.‘.‘-“x‘. ‘,‘.‘J;rrr%ﬁ""rrrt_:;
%}7 = P E ey B e e A CEE s _—
4
4 —
Ve e

[123479]

. = b 4k 2hey 2

e g ey T = - L T R T e 1
@:«—a.- D e e e 1= — — ey
B =T e e e ¥ I f f T t = t = —H

Figura 209 — Ritual, segunda secg¢ao

"% Da mesma maneira com que nas 9 VariagGes para fagote e orquestra de cordas op.98,
Lindembergue Cardoso altera o intervalo de quarta aumentada do tema Si-Fa, pela quarta diminuta
da inversédo, aqui podemos estar numa situagio semelhante onde a quarta diminuta Fa-Dé # tem a
sua inversao na quarta aumentada D6 #-Sol.
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A forma primaria principal esta presente na melodia desta segunda secgao a
cargo dos primeiros violinos (Figura 209).

Lindembergue Cardoso volta a recorrer a gestos simétricos na construgao de
melodias (Figura 210). Nesta segunda secgdo observam-se dois casos: um, a
simetria da colocagéo 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 secg&o utilizando nos extremos o conjunto principal (012368) e
demarcado pela nota Sol (som 7). A presenca do conjunto (012368) esta
manifesta na ordem melddica, a cargo dos violinos primeiros, ja que a textura que

a acompanha utiliza livremente o total cromatico.

BI A B AI
(o16) ©16)
(016) 016)
A r}
% L4 = “. LJ = s —
(012368)
= = = =1 A+B
012368) (012368}
-
) e w r " s P S— - S . be - “ﬁ = bri e =

Figura 210 — Ritual, segunda seccéo, gestos simétricos

11.15.2.3 Sobre a terceira secgao

Esta terceira secc¢do, a cargo das madeiras e da percussao, esta construida
até ao sétimo compasso utilizando a forma primaria principal na sua transposicdo

sobre a nota La (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.
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Figura 211 — Ritual, terceira secgé&o

11.15.2.4 Sobre a quarta sec¢ao

Esta seccdo esta a cargo dos metais e da percussdo. Como pode ver-se na
Figura 212, esta organizada inteiramente sobre as notas do conjunto principal

(012368) na sua transposicao sobre Ré #.
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(012368)
[34569,11)

Figura 212 — Ritual, quarta secgéo

I1.15.2.5 Sobre a quinta secc¢éo

Este € uma sec¢éo dedicada a percussdo. Como nao ha alturas para referir
intervalos a um conjunto de notas, podemos aplicar esse critério as duragdes tal
como o que foi aplicado na sexta variagdo das 9 Variagbes, para fagote e
orquestra de cordas op.98.

Considerando a colcheia como unidade, temos duragdes utilizando as
figuras: 1-2-3-4-6, sendo o 4 correspondente a metade do 8, algarismo que fecha
a forma priméria original. O zero é inaplicavel ao conceito de duragées, o que da:

(12346), um conjunto relativamente semelhante ao da forma primaria (012368).
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Figura 213 — Ritual, quinta secgao

A estrutura desta seccdo é basicamente binaria, participando os ultimos
quatro compassos de uma aceleragéo escrita causada pelas quatro semicolcheias
com que acaba cada compasso dos tom-tons e pela “subdivisdo binaria” dos

atabaques.

111.15.2.6 Sobre a sexta secgao

Esta secgdo sobrepde simultaneamente a segunda seccdo (cordas) e a
terceira secgdo (madeiras).

As formas normais correspondentes sao: [1,2,3,4,7,9] e [9,10,11,0,3,5].

Algumas das diferengas observadas na notagao sdo objecto de comentario

nas Observagdes a margem (l11.15.3), a seguir a estes comentarios analiticos.
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Figura 214 — Ritual, sexta secgao

111.15.2.7 Sobre a sétima seccgao

A sétima seccao junta os naipes das cordas, madeiras e metais no qual cada
um participa de uma versdo diferente do conjunto principal de seis notas. As
madeiras e 0s metais na sua versao original sobre as notas 11 (Si) e 2 (Ré),
respectivamente e as cordas e a tuba na sua versao invertida sobre as notas 11
(Si) e 5 (Fa) (Figura 215). A partir do terceiro compasso desta sec¢éo as cordas
utilizam o material derivado do conjunto original de seis notas na sua versao
original sobre a nota 11 (Si), onde a textura esta baseada num campo harménico
muito caro a Lindembergue Cardoso, trata-se de um cluster diaténico de cinco

notas.
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Figura 215 — Ritual, sétima secgao

No quarto compasso da Figura 215, a pulsagdo constante de colcheia que
caracteriza a obra detém-se sobre a nota mais aguda de toda a pega, como que
sublinhando o momento mais tenso da obra. A partir dai Lindembergue Cardoso
prepara a volta ao inicio nos compassos quinto ao oitavo desta secgao com um
ostinato polimétrico a cargo das madeiras, os tom-tons e as cordas.

A segunda parte da sétima secg&o recorre aos conjuntos originais iniciados
com nas notas 11 (Si) e 4 (Mi), estando este ultimo incompleto, bem como a

inversdo que comega com o som 0 (D6), também incompleta.
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As Ultimas quatro notas pertencem ao conjunto original que comega com O
som 1 (Do #) que sera o agregado que estrutura a melodia da parte das cordas na

sexta secgéo (Figura 216).

1101257

g = r,u; a‘ T#i - ::e::t:nememaosemsemr
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=

Figura 216 — Ritual, sétima secgéo, segunda parte

No que diz respeito ao ritmo na sétima seccdo observam-se duas métricas
diferentes entre as madeiras e a percussdo, onde as madeiras desenham

claramente o 11 por 8 (6+5) e os quatro tom-tons um 2 por 4 (Figura 217).

3/ — e el be = _be
Madeiras Hey——a W5 F o o oW TSP g oue | oS P o P e g
DR = —— j——— =
Ton-tons f—T—¢ —r s e e _Tt Pt | #* 5 T p —i
2
4

Figura 217 — Ritual, sétima seccao, polimetria
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l1.15.3 Observa¢6es a margem

O conjunto de notas de forma primaria (012368) esta presente em toda a
obra como elemento estruturador como se de uma série se tratasse, aparecendo
transposto e invertido.

Ao longo da peca aparece nas seguintes versdes:

Primeira secgéo: [11,0,1,2,5,7] Original
[5,7,10,11,0,1] Inversao
Segunda secgao: [1,2,3,4,7,9] Original
Terceira secgao: [9,10,11,0,3,5] Original
Quarta seccgao: [3,4,5,6,9,11] Original

Quinta secgao:

Sexta secgao: [1,2,3,4,7,9] Original
[9,10,11,0,3,5] Original

Sétima seccgao: [11,0,1,2,5,7] Original
[5,7,10,11,0,1] Inversao
[11,1,4,5,6,7] Inversao
[11,0,1,2,5,7] Original
[0,2,5,6,7,8] Inverséo
[4,5,6,7,10,0] Original

Considerando a nota inicial de cada transposi¢cao do conjunto original ou

invertido observam-se seis notas diferentes, Si, Fa, Do#, La, Ré# e Mi, as quais
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formam um conjunto de forma primaria (012468), muito semelhante ao conjunto de

forma primaria (012368) que percorre este “Ritual” (Figura 218).

(012468)

[9.11,1,3,45]

e

Figura 218 — Ritual, notas iniciais do conjunto em cada secgéo

Embora a sexta secc¢éo seja a sobreposi¢do das segunda e terceira secgdes,
alguns pormenores de notagdo fazem supor que a peca foi escrita “sem olhar para
atras” para copiar o material musical empregue na sexta seccéo. Diferencas como
algumas alteracdes de precaucao que faltam no segunda secg¢ao, como por
exemplo, o Do# das violas na oitava colcheia do quinto compasso (presente na
sexta seccdo), e as notagbes enarmoénicas, como por exemplo Sol#, ultima nota
da parte dos contrabaixos no compasso sétimo da segunda seccéao, por Lab na
sexta seccdo, fazem supor que na segunda vez em que aparece O mMesmo
material, a ortografia musical foi mais cuidada. S0, talvez, a escolha de Réb, no
sexto compasso e na parte dos segundos violinos na segunda secgéo, contra o
Do# atribuido para a sexta secgédo seja mais acertada para evitar o intervalo de
terceira aumentada (Dé#-Lab) que aparece durante a segunda versao do mesmo

gesto.
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111.15.4 Para finalizar

Dois anos depois das 9 Variagbes para fagote e orquestra de cordas,
Lindembergue Cardoso escreve uma pega que, fiel a algumas preferéncias de
caracter e estilo, como o hipnético e a recorréncia a ostinati e texturas monaddicas,
volta a utilizar um conjunto de notas s6 para dar consisténcia composicional e
musical a este “Ritual”. A utilizagdo do conjunto neste caso & mais objectiva, mais
linear, mais evidente, talvez mais madura.

A preferéncia por uma quase Unica articulagdo ritmica de colcheias e um
campo harmonico unico ao nivel dos intervalos, fazem lembrar o terceiro acto da
Opera Wozzeck, de Alban Berg, no qual duas cenas do referido acto séo
concebidas, respectivamente, como “invengdes” sobre um acorde e uma figura
ritmica.

A prolixidade do trabalho, a variedade de transposi¢cdes e inversdes do
Conjunto de forma primaria (012368), o trabalho melédico envolvendo contornos
simétricos, fazem supor que embora se tenha afirmado que Lindembergue
Cardoso nunca fazia rascunhos, neste caso devia ter criado algumas matrizes ou
esquemas prévios, ou durante a composigao, em folhas hoje infelizmente perdidas

ou ignoradas.
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.16 Monddica I, para clarinete e piano op.106

11.16.1 Introdugao

Monddica I, para clarinete e piano op.106 foi escrita em 1988 e dedicada aos
25 anos da Fundacgéo de Educagéo Artistica de Belo Horizonte-Minas Gerais.

Na andlise seguinte s3o utilizadas ferramentas da teoria dos conjuntos de
classes de notas e da técnica dodecafénica, por serem pertinentes a linguagem da
obra.

Lindembergue Cardoso graduou-se com Ernst Widmer na Baia em 1974.
Valem alguns comentarios de ex alunos de Widmer sobre como o professor suigo
abordava o dodecafonismo ou o serialismo para compreender melhor a posi¢ao de
Lindembergue Cardoso perante esta técnica.

As entrevistas foram realizadas pelo Dr. Paulo Costa Lima e publicadas no
seu trabalho de tese: Ernst Widmer e o ensino de Composi¢do Musical na Bahia,

1999™.

PL (Paulo Lima) — Série, serialismo, ele trabalhava com isso?
AD (Aderbal Duarte) — Trabalhava, colocava uma série
(dodecafénica) no quadro, depois pedia o espelho, o
retrogrado da série... agora ele n&o insistiu muito nisso, alias
ele ndo insistia muito na coisa técnica, o negécio dele era

muito acompanhado pela estética...

14 Lima, Paulo Costa, Emst Widmer e o ensino da Composigdo Musical na Bahia. Salvador:

Grafica Santa Helena, 1999. Capitulo 4, Reconstruindo os procedimentos didacticos; paginas 154 e
156.
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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, nio Babbit; aquele quadro serial numerado de 1 a
12.

PL — E ele comentava alguma coisa sobre a relagéo dele
proprio com serialismo? Se ele utilizava as séries, como,
quando, ou até se tinha certa alergia...?

JO — Vocé ndo encontra nada serial, mesmo depois... vocé
vai encontrar poucas coisas seriais, talvez a homenagem a
Dylan Thomas.

PL-Ceremony after a fire raid?

JO — Essa ai... foi exactamente no periodo da morte de Dylan
Thomas, e no periodo que Stravinsky estava a comecgando a
escrever serial.

PL — Entdo, 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 dodecafénico...

PL —... Mais conjunto mesmo...

JO - E, mais conjunto.

Ainda no Livro Emnst Widmer e o Ensino da Composigcdo Musical na Bahia
podem ler-se os testemunhos de Fernando Cerqueira, Sérgio Couto e o préprio

Paulo Costa Lima.'"®

"% Lima, Paulo Costa, Ernst Widmer e o ensino da Composigédo Musical na Bahia. Salvador-

Bahia, Gréfica Santa Helena, 1999, p. 139 — 141.
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FC — Apesar de que ele dava pra gente a introdug@o, ao que
seria o dodecafonismo, serialismo, essas técnicas
sistematicas de tratar materiais... mas na hora de compor ele
deixava livre, fazia isso com exercicios, mas as pecas
principais a gente era livre.

SC — ... Era aquela ideia desde o inicio de lidar com o teu
universo, com teus codigos, e fazer vocé superar seus
proprios cédigos.

PL — ... Faz as prospecgdes técnicas ndo sem checar através
da intuicdo...Widmer esperava, portanto, que o0s alunos
desenvolvessem a capacidade de realizar prospecgao

técnica, sem perder, no entanto, a ‘ternura’ da intuigéo.
111.16.2 Comentarios analiticos

Em Monddica | de Lindembergue Cardoso revelam-se aspectos de como
Lindembergue Cardoso abordou a técnica dodecafonica realizando uma sintese
de alguns recursos utilizados, supostamente, desde 1965.

A base do material musical de trés secgbes da obra é uma série
dodecafonica e o material de duas secgbes centrais apresenta derivagoes da
subdivisio em conjuntos de classes de notas da dita série. O tratamento
composicional da série enquanto dodecafénica é orientado segundo principios
estabelecidos por Schénberg e utilizados de forma variada por L. Cardoso. A
analise das secgdes dodecafonicos concentrar-se-a na descrigao da manipulagao
da série, com o propésito de observar a atitude do compositor, relativa a técnica

dodecafénica, para gerar as alturas no decorrer da obra.
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l11.16.2.1 A Série

(012468) (012458)

dl
A
W

Figura 219 — Monddica, série

Mondcdica I, para clarinete e piano op.106 tem como material basico a série
dodecafonica que € ilustrada na Figura 219.

Os dois hexacordes s3o auto-complementares. Este tipo de hexacordes foi
utilizado por Lindembergue Cardoso nas séries dodecafénicas de A Festa da
Canabrava, para orquestra op.2, do Trio N°1, para violino, violoncelo e piano op.4

e de Sincronia fonética, para soprano e piano op.50.

Todas as classes de intervalos estdo contempladas na série.
1e11: D6 — Réb, La - Sib

2e10: Mi-Fa, Sib — Lab

3e9:Fa#-La, Ré-Fa

4 e 8: Sol — Mib, Mib — Si

5e7: Si—Mi

6 e 6: Réb — Sol, Lab — Ré
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A série mae esta subdividida em trés moédulos de quatro notas cada um
(Figura 220), nos quais, como na série de A Estrela op.49 se podem observar

polarizagdes tonais.

4l
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Figura 220 — Monddica, série, médulos de quatro notas

Na Figura 221, ilustram-se quatro séries dodecafonicas entre a Fantasia,
para oboé solo, escrita num caderno de apontamentos talvez de 1965 e a série de
Monddica |, para clarinete e piano op.106. Observe-se como 0s inicios
correspondem ao modelo (016) que é recorrente no primeiro trabalho, a Fantasia,
para oboé solo'. Nas séries de A Festa da Canabrava op.2, de 1966, e do Trio

N°1 op.4, de 1967, ndo se encontra este conjunto (016).

6 Observar as semelhangas entre as duas séries de 1977.
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A) Monédica 1 op. 107, 1988
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Figura 221 — séries de Monddica, Sincronia fonética, A Estrela e Fantasia

11.16.2.2 Tratamento da série na primeira secgio

l1.16.2.2.1 Reordenagio dos tetracordes da série

Lindembergue Cardoso cria outro operador que ndo provém dos
mecanismos previstos no sistema ortodoxo de composicdo com doze sons
(transposigéo, inversao, retrogradacao, inversdo da retrogradacao).

Considerando os trés moédulos de quatro notas, ou tetracordes, da série

como ABC, pode observar-se no compasso 3, da Figura 222, a reordenacgao de
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ditos modulos numa outra sequéncia: BAC'. No compasso seguinte,
Lindembergue Cardoso utiliza o retrégrado da reordenag&o anterior.

No compasso cinco, outra reordenagéo € utilizada, sendo esta: CBA.

Este mecanismo é semelhante ao utilizado por Messiaen nas permutagoes
dos trés ritmos indios (ta/as), na primeira sec¢do de “‘Reprises par interversion” do

Livre d’orgue. Procedimentos semelhantes néo foram utilizados no Trio N°1 op.4.

Série Onginal Série Retrogradada
I e mme— Fhebeley, ML by }s b
{@T e e e :
— e=e= s B
‘ = b % ; P S e e
EE i T = = =
| — [ | | E— N _ —
A B c Série Derivada BAC
Retrogrado da Série Derivada BAC Série Dervada A'B"C"
5 |
4
g Mo M e, ebee B P ST PO S 1 P I YR SV U W I S
= =i .
EE W T by g I T e ) e
=3 L i i '1' 7 e LA i
. ‘ .
Série Derivada CBA Série Derivada AB'C'

Figura 222 — Monddica, reordenagéo de tetracordes e notas do tetracorde

1.16.2.2.2 Reordenacio entre as notas dos tetracordes

Nos operadores resultantes pela reordenagado dos tetracordes da série
original, Lindembergue Cardoso ainda reordena as notas dentro de cada
tetracorde, por exemplo, 1234 para 2143. Este procedimento é 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 é substituida por 2143, pela recorréncia a

"7 Observar que a nota La que se observa na edi¢éo impressa foi substituida por um Féa
devido, talvez, a um erro de copia ou a uma desatengao, sendo o Fé& correspondente ao som 12 da
série méae.
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mecanismo de permutagdo vai originar os tetracordes A'B'C’. Este recurso é
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 médulo é o retrégrado
do modulo original, por exemplo; 1234, para 4321.

Mais uma vez a referencia ao Livre d’orgue de Messiaen é pertinente. Na
pagina 112 do livro Messiaen, de Robert Sherlaw Johnson'® encontra-se um
paragrafo dedicado as permutagées de células ritmicas na segunda secgdo da
primeira pega, cujo contetido pode aplicar-se as permutagdes entre as notas dos
tetracordes ABC de Monddica op.106 de Lindembergue Cardoso. O paragrafo em

questdo transcreve-se a seguir de forma parcial:

In addition to the permutation of the rhythmic cells in the first
movement, Messiaen also applies a different permutation
process to the individual notes of each cell... Messiaen

describes this as a permutation in the form of a “closed fan”.
111.16.2.2.3 Permutagées em espiral

Lindembergue Cardoso procede alternando as notas da série entre os
extremos, quase desenhando uma espiral, obtém-se a forma da série utilizada no

compasso 18 pelo clarinete (Figura 223).

"8 Sherlaw Johnsos, Robert, Messiaen, JM Dent & Sons Ltd., London, 1989.
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Rotagéo circular original Rotagao circular retrogradada

112211310495867:!768594103112121

Figura 223 — Monddica, permutacoes em espiral

Este mecanismo pode observar-se no processo que utiliza Alban Berg na
Suite Lirica, para criar uma série a partir de uma sucessdo de quintas (Figura
224)"" na secgdo compreendida entre os compassos 24 e 28 de Mode de valeurs
et d’intensités e em fle de feu Il de Messiaen (exemplos ja referidos no corpo desta
tese), e em duas obras anteriores de Lindembergue Cardoso, o Trio N°T op.4 e a

Sincronia fonética op.50.

& o S 2 = = —
X7 S ||
D) N N A 4
1 2 3 4 5 6
5
2 o =
~N7 [ & ] o © AH
) 1o
1 6 2 5 3 4

Figura 224 — Berg, primeiro hexacorde da série da Suite Lirica

19 yvale como exemplo o procedimento aplicado a primeira parte da série de Berg, sendo
idéntico para ao segundo hexacorde da série (Lab, Réb, Mib, Solb, Sib, Si).
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I1.16.2.2.4 Exposicao paulatina de um operador

Um dos procedimentos da técnica dodecafénica é ir apresentando a série e,
sem acabar de introduzir os sons todos, voltar ao inicio (ou até um ponto anterior)
para fazer circular os sons na ordem correspondente até ao fim. Isto acontece, por
exemplo, entre os compassos 12 a 17 (Figura 225).

Este mecanismo foi utilizado por Lindembergue Cardoso no final da Fantasia,

para oboé solo, s6 que a partir do retrogrado da série.

e

retrogrado em Ré fT==
) =

- = t THE b T —
hi T — ¢ I

L\ i T

[

(YHNI
[ Y38

1 2 3 4 5 6 7 8 1 234567 89101112

Figura 225 — Monddica, exposicao paulatina de um operador

111.16.2.2.5 Omissoées de classes de notas

Omissdes de classes de notas podem ser observadas, em algumas
situacdes, sem que a nota omitida possa estar implicita noutro operador que
esteja a ser utilizado simultaneamente. Na transposi¢édo do retrogrado em La,

compasso 18, como se pode observar na Figura 226, falta o som 6.

Retrogrado em L& Falta 0 som 6 (sib)

s =g e e e |
6 —t i . SEaEe—s e —r ]

Figura 226 — Monddica, omissdes de classes de notas e transposi¢ao
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Liberdades desta natureza encontram-se com relativa frequéncia na masica
de Alban Berg, mais especificamente nos andamentos lentos da Suite Lirica. A
Doutora llza Nogueira no seu estudo sobre o Trio N°1, 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 Berg'®. No intuito
de justificar o recurso observado neste ponto, a comparagdo parece nio chegar,
pois como observa o Doutor Christopher Bochmann, Berg pensa, durante as
primeiras décadas do século XX, como o continuador de uma estética que provém
do cromatismo exacerbado dos finais do século XIX, onde as liberdades se
justificam em prol de uma procura de variedade numa técnica que estava a surgir,
enquanto que Lindembergue Cardoso, durante os anos 60 a 80 ja tinha um
sistema suficientemente estruturado para quebrar ou enriquecer por meio de
alteragbes pequenas e circunstanciais. Estas variantes podem ter tido origem
nalguma apreciag@o auditiva posterior numa intengdo de quebrar o sistema (a
maneira de revelia)”' ou alguma distracgdo momentanea a qual todo compositor

esta sujeito.

120 Nogueira, liza Maria, Lindembergue Cardoso, Trio para violino, violoncelo e piano.

Marcos Hlstorlcos da Composigéo Contemporanea na UFBA. Salvador 2001. P4gina 54.

' Quanto a nao adopg¢&o de um sistema passa a citar-se o testemunho de alguns colegas e
alunos de Lindembergue Cardoso retirados de entrevistas realizadas na Baia entre 12 e 13 de
Agosto de 2004. Keiler Régo, aluno de composi¢cdo entre 1977 e 1982 comenta: -* Tinha
desapreco pelas estruturas académicas”. Wellington Gomes: Aulas de percepgdo, canto coral,
cursos de ferias em Diamantina, Madrigal da UFBA refere: - Nunca se baseou numa Teoria ou
técnica composicionais, funcionasse ou n3o”.
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1.16.2.2.6 Transposigoes da série

Na primeira parte dodecafonica (A) sao utilizadas apenas trés operadores da
série, a vers3o Original em D&, e as versdes retrogradas em Ré (ver Figura 225) e

La (Figura 226).

1.16.2.2.7 Insercdo de notas alheias a série

Interpolagdes de sons individuais que n&o pertencem a série sao por
exemplo: o Fa, dltima semicolcheia do segundo compasso; o Si, dltima colcheia do
terceiro compasso; o DO, décima figura do sexto compasso; o Si, ultima
semicolcheia do compasso dezassete; o Fa#, Ultima semicolcheia do compasso
20. Foram talvez motivadas ou por algum descuido ou por alguma razéo de ordem

melddica que escapa a estas consideragges.

I1.16.2.2.8 Insercdo de segmentos alheios a matriz

Interpolagdes de mais de um som que ndo pertencem a série sao por
exemplo: as Ultimas duas semicolcheias do compasso nove, La bemol e Si bemol,
e a primeira figura do compasso 11, D6, os quais ndo pertencem a nenhuma das
séries envolvidas nesta passagem. Talvez funcionem como uma concluséao de
ordem melddica, @ maneira de clausula para o D6 que fecha o primeiro periodo da
peca. Da mesma maneira o Mi bemol, dltima colcheia do compasso 21 e o Fa,
primeira figura do compasso 22; bem como as Ultimas quatro seminimas do
primeiro periodo (Si bemol, Mi bemol, L4 bemol e La) ndo pertencem a segmento

algum da Matriz T/I.
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D6 Do# Sol Mib Si M [Fa# L4 Sib Lab Ré Fa
Si D6 Fa# Ré Sib Mb| F4 Lab La Sol D&# M
F4 Fa# D6 Lab Mi La | Si Ré Mib D6# Sol Sib
Ld Sib Mi D6 Lab Do#|Mib Fa# Sol Fa Si Ré
Dé# Ré Lab Mi D6 Fa |Sol Sib Si Ld Mib Fa#

lédb L& Mib Si Sol D6 [ Re Fa Fa# M Sib Do#

Fa# Sol Dé# La F4 Sib| D6 Mb M Ré Lab Si
Mib Mi Sib Fa# Ré Sol | LA D6 Do# Si Fa Lab
Ré Mib La Fa Do# Fa#|Lab Si D6 Sib M Sol
Mi F& 8 Sol Mb Lab|Sib Dé#¥ Ré D6 Fa# La
Sib Si F4 D6# La Ré | Mi Sol Lab Fa# D6 Mib

Sol Lab Ré Sib Fa# Si |D6# Mi Fa Mib Ld D6

Figura 227 — Monddica, matriz dodecafénica

11.16.2.3 Tratamento das alturas na segunda secgio

Subconjuntos de trés sons provenientes da série original: (016), (026), (027), (025), (012), (036).

026, 027,
©18) = — ©25) @12 6%
N N #, —
gy - 2 - =t . Iz be—— e e
Monddica |, Moderato, compassos 28 e 44.
025 (036) o
A (©26) (029) ©12) ___ (016) (027) (026) _ (025)
% 1 - u - ——
(012) - -

(025)

Figura 228 — Monddica, c.28-44

Para comentar a sec¢cdo entre os compassos 28 e 44 pode recorrer-se 3

teoria dos conjuntos de classes de notas, a qual foi ja utilizada ao longo deste
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trabalho. Como primeiro passo dividiu-se a série original em seis subconjuntos de
trés notas entre os quais h& 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.

111.16.2.4 Tratamento da série na terceira secgao

A terceira secgdo, Tempo |, volta a utilizar alguns procedimentos da técnica
dodecafdnica. Nos primeiros quatro compassos um esquema simétrico dos trés
tetracordes apresenta o desenho de um pedal como “intromissdo” do som de um

tetracorde em outro (Figura 229).

\C
P 2 ba bo - &
= = = ==

=

p IEF £ £ £ hebellhe £ F F F -
EEma—s— e ——ite—seee—o— e S S T S
& e e B g
F— Jﬂﬁ..’ s

Figura 229 — Monddica, c.45-48

O tetracorde A’ provém da permutagdo de dentro para fora dos seus
elementos: 2-3-1-4, & maneira das permutacdes referidas na série da Suite Lirica

de Alban Berg (Figura 230).
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Figura 230 — Monddica, tetracorde A’

No compasso 49 (Figura 231), L. Cardoso realizou um complexo e

interessante processo de permutacgéo.

Figura 231 — Monddica, permutagéo pouco convencional, ¢.49-50

l—2_3 4 5 6 7 8 ° 10 11 12
1 2 3 4=5 6 7 8 9 10 11 12
1 2ﬂf’”"wzﬂ’#5 & 7 8 9 10 11 12
1 2.hﬁ§_~h2“_‘§““‘6~*~? 8 9 10 11 12
1 2 3 5 6 8 9 10 11 12
1 2 3 4 5 6 9 10 11 12
1 2 3 4 6 8 9 10 11 12
i 2 3 4 5 ¢ 5 10 11 12
1 2 3 4 6<:II:::§:::§:::;EE511 12
1 2 3 4 6 7 8 0 1112

Figura 232 — Monddica, mecanismo da permutagéo da Figura 231
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Tanto os passos para a direita, 1-5, 2-7, 3-9, como os passos para a
esquerda, 5-2, 7-3, 9-4, procedem por acréscimo de um som na sequéncia da
série. Faltam as notas 8 e 12 e o procedimento & algo irregular'®.

A partir do compasso 50, pode observar-se a transposi¢gdo em Si bemol da
série original, na qual Lindembergue Cardoso pratica um contorno quase

simétrico, com o seu eixo na sétima nota (Ré bemol) da Figura 233.

6 7 8 1 2 3 4 3 1 8 7 6 3 2 3 4

Figura 233 — Monddica, contorno quase simétrico, ¢.50-51

O ultimo gesto da secgéo volta a expor materiais dos modulos B e A.

1Il.16.2.5 Tratamento das alturas na quarta secgao

Para observar o tratamento das alturas na quarta sec¢éo, Lento, importa
recorrer & matriz para identificar subconjuntos de trés notas derivados da série
original, e observar a utilizagéo de fragmentos de quatro sons de transposigdes da

série.

22 Ja foi referido o facto de a falta de alguma nota da série ser observada ndo s6 em
trabalhos de Lindembergue Cardoso, como também em obras de Arnold Schonberg e Alban Berg.
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Oré1-3-2 R dé 4-5-6 R si1-2-3 O mib 1-2-3

£ n
= [ 2 he - % fo — n; - A o 5 mi |
Figura 234 — Monddica, quarta secgdo, médulos de trés notas
Oré1-3-24 R dé 4-5-6-7
)
l:-)“ L4 * . ,P,!— ...... Fe e #; - e = = 1

Figura 235 — Monddica, segmentos de 4 notas de transposicdes da série'?

l11.16.2.6 Tratamento da série na quinta sec¢do

Esta dltima secgdo, Tempo |, apresenta um tratamento relativamente
convencional da série. A transposi¢do em Si bemol na sua vers&o original e o seu
retrégrado é seguida de dois fragmentos da dita transposicao, quer o tetracorde B,
quer o tetracorde A (incompleto). No quinto compasso desta secgdo ouve-se
claramente a polarizagdo a Mi bemol maior, insinuada com um tratamento quase
tonal da versdo original da série em Doé. Para esta percepcdo colabora o
tratamento do ritmo e a textura, ja que a repeticdo e a disposicdo das vozes,
principalmente do baixo induzem a ouvir a sequéncia harmoénica: V — | — V em Mi
bemol maior. Observando a andlise funcional na primeira pauta da Figura 236,

pode observar-se como a escolha da transposicdo em Si bemol determina a

2 Stravinsky usa fragmentos de 6 sons provenientes de transposicbes da série em

Abraham and Isaac. Em Lester, Joel, Analytic Approaches to Twentieth-Century Music, U.S.A
Norton, 1989, p. 247.
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polarizacdo tonal em Mi bemol, como se funcionasse como dominante de Mi

bemol maior'®.

Cremds A'emD8 Bremds Cremds
B (sib) Asb) €O _

Original em Sib .
incompleta
M 5 5 : . W a— e, |
| == by ﬁcﬁ_@.' =EITES bo i = ——* by CiES=
I
Forte polarizacio em Mi bemol maior
2 ; " Cani—
V7 4 v7 17 2p0yatura vz
6
Original em Sib* Retrégrado em D& Retrégrado em L& CODA
— B
A
/] 4 he 4 Vot
2 T = — — A fot—"* SR
&= — T=C=% e = e e ! e Ry
’ 2 = ot > c S
2143652871911
1 3 4 |1 423
32 1

Figura 236 — Monddica, quinta secgao

A partir do compasso 14 desta secgéo (3/4), Lindembergue Cardoso recorre
as trés linhas inferiores da matriz (completas), tratando a transposi¢do em Si
bemol alternando as notas 2-1-4-3-6-5-8-7-10-9-12-11, e expondo linearmente as
transposicdes em Mi e em Sol, por meio dos seus retrogrados (Figura 236).

O ultimo compasso, coda, apresenta uma sintese da série original em Do,
intercalando elementos dos tetracordes A e C, incompletos, e acabando com uma

versao com rotacdes do tetracorde B.

24 yvale este comentario como alusdo pontual sobre um tratamento pontual dentro deste
trabalho e da obra em analise.
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111.16.3 Aspectos estruturais

Tomando como referéncia algumas obras de Schonberg e Berg, pode
observar-se como o ritmo e subsequentemente a forma, ainda estio ligados a
tradicéo tonal classica. Continua presente no ritmo o sentido de impulso e
repouso; e no sentido estrutural, (derivado desse movimento ordenado) a
apresentagdo do material, o seu desenvolvimento e a correspondente conclus3o.
Estas caracteristicas que ligaram a nova musica alema ao passado originaram
criticas provenientes de alguns compositores post-webernianos'®. O inicio de
Monddica | mostra claramente que o critério ritmico estd orientado para a
percepgdo de células criadas a partir de impulsos e repousos, arsis e tesis.

Na Figura 237 observam-se os impulsos ritmicos referidos no paragrafo
anterior, marcados com ligaduras pontuadas, sendo a ultima nota da ligadura o

final do movimento ou motivo.

Figura 237 — Mondédica, impulsos ritmicos, ¢.1 e 2

125 Schonberg € 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
musica manifesta-o ainda mais. Nao deseja criar uma musica em
contradicdo com a experiéncia musical que o precedeu, mas sim como
uma continuagéo desta...
Boulez, Pierre, Puntos de Referencia, Gedisa, Barcelona, 1999. (Minha tradugdo ao
portugués).
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A luz destas consideracdes o discurso utilizado para comentar a estrutura
formal é também baseado em critérios provenientes da musica tonal.

O ponto de partida para definir as sec¢des desta forma, que pode considerar-
se como grande, porque as partes estdo desenvolvidas, sera o de considerar,
como as caracteristicas essenciais de uma secgdo, a técnica de composigao
empregue, a sua textura e o seu caracter. A mudanca destes trés elementos
define a mudanca de secgdo, enquanto a mudanca de um ou dois destes trés
elementos define um periodo ou uma frase dentro da sec¢@o em analise.

Para fins analiticos foi utilizado o alfabeto latino a partir de A. Letras
mailsculas para definir as grandes secgbes e letras minusculas para definir os
periodos destas secgbes.

A estrutura geral sera:

A B A C A Coda
a b a c a a a a b a
A: (Vivace)

A técnica utilizada é a dodecafdnica.

A textura é a monddica.

O caracter (relacionado com o tempo), esta definido pelas indicagdes
metronomicas (originais do compositor), ja que a palavra Vivace, e Moderato estao
entre parénteses, o que indica que foram agregadas pelo revisor. N&o
acontecendo assim com as indicagdes de Tempo |, Lento e Coda-Presto que séo

originais do compositor.
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No compasso 12 comega o periodo b. Muda o impulso ritmico, muda o
caracter, mas a técnica dodecafénica continua a ser empregue.

No compasso 17 volta o caracter e o material ritmico do inicio, definindo o
periodo a’.

A distensdo que acontece entre os compassos 22 para 27 deve-se ao
espagamento dos ataques, & maneira de um retardando escrito. Muda o caracter,
muda o impulso ritmico, mas a técnica de composi¢do mantém-se.

B: (Moderato)

Muda o tempo, por conseguinte o caracter. Muda a técnica utilizada, agora a
série ndo é linearmente manejada, embora sejam utilizados médulos de trés notas
do material serial original. Muda a textura no que a subdivisdo ritmica e impulso
ritmico se refere, mudando por conseguinte, a seccéo, que tal como em muitas
formas classicas, é consideravelmente mais breve que o primeiro e formado por
um sé periodo, de trés frases. Os trés primeiros compassos correspondem a uma
breve introducédo, a frase mae estd construida sobre quatro compassos e é
repetida trés vezes em trés alturas diferentes. Os Ultimos dois compassos podem
corresponder a uma breve e proporcional concluséo da secgdo.

A’ Tempo |

A série mae volta a ser a base desta secgdo embora esteja tratada mais
livremente. O impulso ritmico apresenta elementos do primeiro compasso da obra
e o caracter volta a ser definido pelo tempo, neste caso explicitado pela indicacao
de Tempo |. Esta reexposi¢do estd composta por um s6 periodo.

C: Lento
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Uma vez mais mudam os trés parametros que foram definidos para analisar
esta forma. O caracter define-se pela indicagdo de um novo tempo, a textura,
agora associada a um ritmo mais irregular, e o material musical volta a ser
resgatado dos modulos de trés notas provenientes da subdivisdo da série mae.

A”: Tempo |

O retorno aos trés parametros originais, numa frase de quatro compassos
cujo material musical &€ mais explicito, funciona como uma recapitulagao.

A partir do compasso quinto deste Tempo | observa-se a Coda verdadeira da
peca definida pelo caracter obsessivo do ritmo, cuja célula provém do primeiro
compasso da obra (quatro semicolcheias). Na parte do clarinete, as notas
sustentadas chamam a nossa memoria as secgdes mais calmas e 0
“desprendimento” da série a partir do compasso de trés por quatro, surge como a
percepcao de um derradeiro impulso final.

A CODA final sé faz sentido estrutural quando a pecga é repetida as trés
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 rondé ABACA-coda.

111.16.4 Aspectos ritmicos

Seguindo o critério 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 é ternario (ver Figura 238), com unidade de colcheia (3/8), até

ao fim do compasso nove onde as ultimas duas notas quebram a regularidade do
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ternario para funcionar como anacruse para o compasso dos quatro tempos

seguinte.
Este ritmo ternario vai ser estruturador do gesto com que finaliza a primeira

secgao da pega, entre os compassos 22-25 (Figura 238).

Figura 238 — Monddica, c.22-25

Os ultimos compassos desta pequena secgdo (Figura 238) sdo uma volta ao

quaternario inicial com caracter conclusivo.
N&o existe relagéo entre as colcheias do 6/8 seguinte ja que a colcheia da

parte A é igual a 264 e a da parte B é igual a 216.
O motivo pelo qual L. Cardoso escreveu este claro ritmo de 3/8 camuflado no

compasso de 4/4 extrapola o ambito deste trabalho.

11.16.5 Para finalizar

A liberdade relativa da utilizagao das técnicas seriais pode ser consequéncia
do método de ensino do professor Ernst Widmer, que, como o proprio Schénberg,

se recusava a dar muitas explicagdes sobre a técnica dodecafonica.
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Por exemplo, Schoenberg confessa ter-se recusado a dar
muitas explicagdes sobre seu método aos seus alunos, por
pensar que nao é util mostrar assuntos técnicos, o que todo

compositor tem que encontrar por si mesmo e pode fazer.'®

Estas linhas acabarédo da mesma forma que comegaram, com citagbes de
ex-alunos de Lindembergue Cardoso, as quais podem funcionar como contradi¢éo

a este trabalho de analise.

“Nunca se baseou numa teoria ou técnica composicionais,
funcionasse ou nao”. (Wellington Gomes)

“N&o fazia rascunho. Widmer também nao”. (Wellington
Gomes)

“Tinha desaprego pelas estruturas académicas”. (Keiler Régo)

Desde o primeiro trabalho serial dodecafénico (referenciado nesta tese), de
Lindembergue Cardoso, a Fantasia, para oboé solo, ha uma tendéncia para
estabelecer um procedimento basico para depois o alterar com excepgdes
quebrando assim a rotina da técnica.

A utilizagdo de séries com hexacordes auto-complementares é uma
caracteristica em L. Cardoso, observada no Trio N°1 op.4, de 1967, Sincronia
fonética, para soprano e piano op.50, de 1977 e Monddica I, para clarinete e piano
op.106, de 1988. Observar que o intervalo de tempo na composi¢éo destas pecas

€ de aproximadamente 10 anos.

126 Nogueira, liza Maria, Lindembergue Cardoso, Trio para violino, violoncelo e piano.

Marcos Historicos da Composigdo Contemporanea na UFBA. Salvador 2001. Pagina 53.
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As irregularidades nos procedimentos seriais podem dever-se a que, depois
de acabada a construcdo da passagem, e por questdes auditivas, tenha ocorrido
alguma alteragdo. Se assim for este procedimento pode considerar-se uma
espécie de anomalia na utilizagdo de uma técnica tao rigorosa (e ao mesmo tempo
flexivel) como é a dodecafénica. A maneira de comentario recorre-se entdo a

citagdo do Doutor Paulo Costa Lima no inicio desta analise, onde escreve:

...Widmer esperava, portanto, que os alunos desenvolvessem
a capacidade de realizar prospecgao técnica, sem perder, no

entanto, a ‘ternura’ da intuicao.
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IV CAPITULO QUARTO

O Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de N? Sra.






IV.1  Introducgéo

Numa carta escrita pela viGva de Lindembergue Cardoso, Sra. Lucia Maria

Pellegrino Cardoso, datada a 21 de Junho de 2001, pode ler-se o seguinte:
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Figura 239 — Carta escrita pela Sra. Lucia Maria Pellegrino Cardoso

Conforme suas palavras, na sua obra quase sempre havia o
acorde dos sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora,
que por informagao do Prof. Widmer, é o seguinte: Mi-Fa #-Si

ou como na obra “Procissao das Carpideiras” — Mi-Solb-SI.

Seguem-se catorze exemplos extraidos de obras entre 1966 e 1985 onde se
pode observar que o acorde em questdo ndo estava constituido pelas trés notas
acima referidas pela senhora Cardoso: Mi, Fa sustenido e Si (027), mas sim por
quatro notas susceptiveis de serem ordenadas por quartas ascendentes: Fa#, Si,

Mi e La, (0257), como se de um acorde de sétima de dominante com a quarta pela

terceira se tratasse.
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IV.2 Exemplos musicais

O Fim do Mundo, para sopros, piano, percussdo e coro op.1, de 1966,

compasso 175.
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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, ¢.109

Procissdo das Carpideiras, para solista, coro de cdmara e orquestra op.8, de

1969, compasso 27.
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Figura 242 — Procissédo das Carpideiras, ¢.27
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A Festa da Canabrava e Procissdo das Carpideiras sdo as obras referidas
pela senhora Lucia 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 constituicdo dos acordes, sendo o escrito como MI-Solb-Si o que se

encontra em A Festa da Canabrava, e o escrito como Mi-Fa #-Si em Procissdo

das Carpideiras.

Espectros, para coro e orquestra op.10, de 1970, Gltimo acorde.
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Figura 243 — Espectros, ultimo acorde
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Kyrie — Christe, para coro, cordas, trbn. e sop. solo op.22, de 1971, final.

T

Figura 244 — Kyrie — Christe, final

Santo, para coro misto op.23, de 1972, compasso 37.
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Figura 245 — Santo, ¢.37
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Sanctus, para coro misto e 6rgéo op.26, de 1972, compasso 37-44.
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Figura 246 — Sanctus, c.37-44

Sedimentos, para quarteto de cordas op.27, de 1973, compassos 13-15.
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Figura 247 — Sediementos, c.13-15
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Sedimentos, para quarteto de cordas op.27, ultimo acorde.
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Figura 248 — Sedimentos, ultimo acorde
Dona nobis pacem, para coro misto op.28, de 1973, compasso 1.
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Requiem, para dois coros e orquestra 0p.32, de 1974, letra E de ensaio.
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Figura 250 — Requiem, letra E
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Caleidoscopio, para coro misto op.40, de 1975, p. 3.
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Figura 251 — Caleidosc

Ave Maria, para coro misto op.46, de 1976, compasso 21.
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Figura 252 — Ave Maria, c.21
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Rapsddia Baiana, para orquestra op.85, de 1982, compasso 158.
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Figura 253 — Rapsédia Baiana, c.158

Sinfonia 0p.100, de 1985, compasso 167 do primeiro andamento.
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Figura 254 — Sinfonia, 1° andamento, ¢.167
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IV.3 Reconstituindo um processo

Se ele estivesse fazendo uma obra, ele praticamente fazia a
gente ficar pensando com ele, porque desde o comego ele
mostrava pra gente todo um mecanismo de técnica

. 127
composicional, do que ele pensava...

José Coelho Barreto'®

IV.3.1 A origem de uma ldeia

IV.3.1.1 Officium Sepulchri, de Ernst Widmer

O processo de identificagéo de influéncias é de facto incompleto e inutil se
nao se conhece minimamente o objecto imanente, influente, originario.

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'° pequenos oratérios para coro, sopros, percusséo: a elegia Eu vos
anuncio a consolagdo, de Fernando Cerqueira, Exortagdo Agoénica, de Milton
Gomes, o monodrama Pilatus, de Nicolau Kokron, Impropérios, de Anténio José
Santana Martins, Do Didlogo e Morte do Agoniado, de Rinaldo Rossi, Nug, de
Jamary Oliveira e Officium Sepulchri, de Ernst Widmer; sob a direcgdo de Rinaldo

Rossi e Ernst Widmer, e supondo que tenha sido trabalhado nesta época para

127 Gitado em Lima, Paulo Costa, Ernst Widmer e o ensino de Composicao Musical na Bahia,
Salvador-Bahia, FAZCULTURA/COPENE, 1999.

128 Aluno de Ernst Widmer durante a década de 1980.

129 Numero significativo de obras, o qual coincide com a classe de intervalo do Simbolo.
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participar na apresentagéo do Grupo durante a Semana Santa, O Fim do Mundo
de Lindembergue Cardoso, ficou sem estrear.

A composicdo de Ernst Widmer foi publicada dentro dos Marcos Histdricos
da Composigdo Contemporanea na Universidade Federal da Bahia e analisada
dentro do mesmo contexto pela Doutora liza Nogueira, cujos comentarios
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 andlise independente daquele texto veio a revelar a ideia técnica
utilizada pelo mestre suico, a possivel influéncia que determinou a qualidade do
intervalo Simbolo e alguns elementos composicionais que revelam uma profunda
reflexdo estruturadora e simbolista.

A seguir aos comentarios analiticos da obra de Ernst Widmer, passaram-se a
referenciar situagdes onde o grupo de discipulos pode ter sido influenciado pela
obra do mestre.

Neste texto ndo se repetiram as consideragdes 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 comentarios seréa a identificacéo dos niveis
estruturais da peca, seja em fungéo do texto, seja a divisdo em partes em fungao
das texturas ou dos campos harménicos utilizados.

No esquema da estrutura geral apresentado na Figura 255, as quatro cores,
vermelho, amarelo, verde e azul, correspondem aos quatro agregados basicos

que Ernst Widmer utiliza na sua obra.
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A secgéo de ouro corresponde aproximadamente ao compasso 37 e esta

marcada a cor de laranja.

Compasso |Texto NO de Notas Notas que faltam

Officium 0

Sepulchri 4 Completo

(transigao) 12 Completo

12(Quem 8 4,7,2,9
13[Quaritis
14|In
15(Sepulchro

17|Jesum
18|Nazarenum

37|Non Est Hic [l Seccao de ouro

39[Resurrexit
40 6 1.5, 0,729

o]

42 (transicao) 5,4,2

46 (Aleluia 10,4, 3,6

4,3,6

R
O 00N
O NO

10

54 10 Completo

57 / 10, 11, 6

60 5 Completo

Figura 255 — Officium Sepulchri, esquema da estrutura geral da obra
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A cor vermelha corresponde ao agregado (0369) realizado pelas sirenes

entre os compassos 2 e 5 da primeira pagina da partitura (Figura 256).

(0369)

QQS >

g9

ND

Figura 256 — Officium Sepulchri, c.2-5

O agregado (0369), como se vera adiante, vai ter uma funcao estruturante

devido a sua tendéncia polarizadora classica.
A cor amarela corresponde ao agregado dodecafénico que Widmer escolheu
para ser utilizado no primeiro tutti da obra, no compasso 6 (inicio da pagina 2 da
partitura).
No agregado dodecafénico, pode ver-se, talvez, a principal influéncia, no que
a escolha do material musical se refere, que induziu o pensamento de Widmer.
No agregado de doze sons e em fungdo da sua instrumentagdo pode ver-se
0 protagonismo de um intervalo que também é gene da série dodecafénica que
supostamente o professor suigo teve em mente, enquanto procurava cristalizar a
ideia musical para Officium Sepulchri.

Na Figura 257, o agregado dodecafénico que se encontra no inicio do sexto

compasso de Officium Sepulchri, pode ver-se arpejado, permitindo assim, uma
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melhor observacdo das suas relagdes intervalares, e na Figura 258 pode ver-se a

analise de alguns aspectos da sua instrumentacao.
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Figura 257 — Officium Sepulchri, agregado dodecafénico, c.6

O agregado da Figura 257 esta construido pela sobreposicéo de trés acordes
triade, um acorde perfeito maior, um acorde perfeito menor e um acorde perfeito
aumentado, enquanto a omissa triade diminuta, esta contida no conjunto (0369)
que abriu a pega. Os Ultimos trés sons da suposta série estdo ordenados por
quintas sobrepostas (027).

As fundamentais das trés triades e a fundamental do agregado por quintas
sobrepostas “coincidem” com as fundamentais dos quatro agregados originarios,
ou utilizando uma palavra cara a Ernst Widmer, das quatro “constelagoes”

utilizadas na obra (Figura 258).
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Figura 258 — Officium Sepulchri, quatro agregados originarios

O intervalo valorizado pela instrumentacdo (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 Figura 259 é a quinta perfeita

(intervalo 7).

Tutti 2fg. 2trbn2tpas. 2cl. ob/fl.
- -
b =

b a

b b=

Figura 259 — Officium Sepulchri, valorizacéo do intervalo de 52

A série que comunga caracteristicas semelhantes com respeito a ordem dos
sons do agregado dodecafonico de Officium Sepulchri e suas implicancias tonais é
a série dodecafénica do Concerto para violino de Alban Berg, a qual também, mas

de uma outra forma valoriza o intervalo de quinta perfeita (intervalo 7), intervalo
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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. Schon, em Lulu.™®

Na série do Concerto para violino de Alban Berg exposta na Figura 260,
pode observar-se (como no agregado dodecafénico de Widmer) a sobreposicao
de quatro acordes perfeitos alternando entre menor e maior e a conclus&o da série
utilizando a referéncia a Bach (como simbolo funebre), com o inicio do coral Es ist

genug, pertencente a vigésima cantata.
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Figura 260 — Berg, série do Concerto para violino

Sintetizando, pode concluir-se que a serie do Concerto de Berg e o agregado
dodecafénico de Officium Sepulchri de Widmer participam da mesma estrutura
musical e simbolica, a saber: sucesséo de acordes triade e um simbolo funebre na

finalizacdo, além da valorizagao do intervalo de quinta (intervalo 7).

130 ~f Referencia a simbologia em Alban Berg em: 111.4.3.2.1.13
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A razéo do Simbolo em Berg é 6bvia, o concerto € uma espécie de Requiem
a memoria de Manon Gropius; enquanto que a razdo do Simbolo em Widmer nao
€ menos evidente, tratando-se de uma obra que celebra a Ressurreicao do Cristo
crucificado e morto na Sexta-feira da Pascoa.

Este agregado dodecafénico sera utilizado por Widmer ao longo da segunda
grande secgao da sua obra, a saber, entre os compassos 6 e 45, onde o texto
principal é exposto.

O Aleluia final utiliza uma transposigdo incompleta (dez sons) do agregado
dodecafénico (a verde na representagdo estrutural), sendo os sons que faltam
para completar a transposicdo meio-tom abaixo, os ultimos dois, a Ultima quinta
fatidica do Simbolo fanebre, ja que se trata do canto de louvor que comemora a
vitoéria da vida sobre a morte.

O dltimo agregado de Officium Sepulchri (Figura 261), destacado na analise
em azul, s6 ocupa o ultimo compasso da pega, como se de uma Uultima badalada

se tratasse.

Figura 261 — Officium Sepulchri, Gltimo 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 preladio para piano,
de Debussy, IX..La Cathédrale engloutie (Figura 262), o qual participa da
sobreposi¢édo de quartas ou eventualmente quintas.

Na Figura 262 uma possibilidade de representacdo do som imponente dos
sinos da Catedral de Ys encontra-se nos primeiros seis compassos do exemplo,
na forma do agregado: Sol, Do, Ré, Fa (0257), participando de quatro dos cinco
sons do ultimo acorde de Officium Sepulchri.

Em 1911, a um més da morte de Gustav Mahler, Arnold Schénberg escreveu
o rascunho da Gltima das suas seis pegas para piano op.19. O inicio baseado em
conjuntos (025) e (027), recorrendo a equivaléncia de oitava (talvez

arbitrariamente), pode simbolizar as badaladas, neste caso funebres.

Figura 262 — Debussy, La Cathédrale engloutie
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No esquema da estrutura geral da obra representado na Figura 256, pode
ver-se, na coluna da direita como as secgdes segunda e terceira, baseados no
agregado dodecafénico e no conjunto de classe de notas de forma primaria
(012345789T), respectivamente, sdo susceptiveis de ser utilizados parcialmente

nos subconjuntos:

Compasso 6: Total cromatico completo.

Compasso 7: (0123456789T), falta o som 11.

Compassos 8-11: (0123578T), faltam os sons 2, 4, 7 e 9.
Compassos 12-38: (0123578T), faltam os sons 2,4, 7 e 9.
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 11.

Na Figura 263 passam a observar-se algumas das relagdes estruturais entre
os agregados principais e como em funcdo disto a peca tem certa estrutura
simétrica.

Alguns paragrafos acima, ja foi referenciado o facto de que os dois conjuntos

centrais, o agregado dodecafénico e o conjunto de forma primaria (012345789T),
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estavam em relagdo de transposi¢do a distancia de meio-tom descendente, e foi
explicado o porqué da falta de dois sons no segundo agregado.

Os conjuntos principais, primeiro e quarto, estao relacionados entre si como
se de uma resolucdo tonal dominante — tonica se tratasse, resolvendo as tensées
do primeiro no quarto agregado.

Outro elemento que colabora para estabelecer certa simetria estrutural e o
desenho melddico que se encontra entre os compassos 8-11 no segunda secg¢ao,
e 57-59 na terceira seccgdo, que participam da mesma forma primaria, mas
estando em relagao de inversao 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, também é
simétrica em funcido dos intervalos 1 e 2 que a constituem, tal como se verifica a

simetria na disposigao das terceiras do agregado:

4343434

Na Figura 263 também se pode observar como Widmer constréi agregados
com mais elementos em cada uma das trés perguntas que as Trés Mulheres
fazem ao Anjo a maneira de crescendo harménico, o qual € acompanhado de um
aumento da densidade ritmica.

N3o deixa de surpreender a relagdo entre os baixos dos diferentes conjuntos
parciais ao longo da obra, os quais configuram duas triades menores, a de la

bemol menor e a de sol menor, curiosamente relacionadas pelo intervalo 1, o
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mesmo intervalo que relaciona os baixos dos conjuntos segundo e terceiro, e

primeiro e quarto.

{023457)
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Figura 263 — Officium Sepulchri, sintese analitica da obra

Seguidamente ilustraram-se alguns momentos nos quais o professor Widmer
foi valorizando estruturas construidas por superposicdo de quartas ou quintas
acompanhados em alguns casos de comentarios que possam relacionar estes
trechos com algum significado simbdlico.

Na Figura 264 o desenho melédico descendente da flauta, compasso 6, no
ambito de uma quarta estd suportado harmonicamente espécie de organum por

parte do oboé.
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Figura 264 — Officium Sepulchri, c.6

Na Figura 265, correspondente ao sétimo compasso da obra, destacam-se
trés elementos. O primeiro que salta a vista &€ o desenho do clarinete que participa
das notas que constituem o conjunto (02357), onde as notas extremas da melodia
encontram-se & distanga de uma quinta. Seguidamente, e mais audivel, € o
desenho das trés primeiras notas da trompeta, as quais constituem o conjunto
(025), e finalmente a valorizagdo da quinta por parte da harmonia a cargo dos
trombones, o fagote e uma trompa e a flauta e o oboé, por meio do recurso de

utilizacao de timbres semelhantes, observado no compasso sexto.

eﬁ
-4
LIl

Figura 265 — Officium Sepulchri, c.7
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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
intervencdo do coro cantado quando o Anjo pergunta as Trés Mulheres: Quem
quaeritis in sepulchro?, (Figura 266) o material musical utilizado sdo as notas Mi
bemol, L4 bemol e Sol bemol (025), as quais podem ser ordenadas por quartas
(ou quintas) sobrepostas, embora falte o0 Ré bemol para completar o agregado, o
qual aparece significativamente como primeira nota da resposta das trés
mulheres: Jesum Nazarenum. Este tipo de procedimento faz lembrar alguns
madrigalismos praticados por Monteverdi ou Bach, os quais ndo descreviam uma
situagdo completa como alguns gestos que se encontram nas Sonatas Biblicas de
Kunhau, mas sim sublinhar com musica uma palavra ou um conceito, neste caso

possivelmente o sepulcro e o Cristo morto, por meio da sobreposicdo de quartas

ou quintas.
nf
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Figura 266 — Officium Sepulchri, c.18
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O ultimo conjunto utilizado na frase das trés mulheres é um agregado cujas
notas sdo susceptiveis de ser ordenadas por quartas ascendentes, Si bemol, Mi
bemol e La bemol (027).

No compasso 37 da mesma obra de Ernst Widmer, e também num gesto
musical a cargo do coro cantado a sentenga: Non est hic: Resurrexit, tem um
tratamento quase madrigalistico (Figura 267). Novamente perante a negagéo da
presenca de Jesus o material musical & o acorde por quartas incompleto, conjunto
(025), que aparece num contexto de interrogagéo literaria no exemplo anterior. A
palavra Resurrexit esta cantada com outro acorde susceptivel de ser ordenado por
quartas ascendentes, no qual a nota que falta para o completar, também & o Reé

bemol (0247).

"NON ES - THIC: NON ES - THIC: RE-SUR-RE - XIT"

*
"
e
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oT] | 5
34
Fai o
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Ll

Figura 267 — Officium Sepulchri, c.37

A utilizagdo madrigalistica do acorde por quartas feita por Ernst Widmer em
Officium Sepulchri & de uma riqueza e subtileza notaveis seja do ponto de vista

estrutural ou do expressivo.
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Como estas linhas s6 obedecem ao propoésito de declarar a recorréncia a
certas atitudes composicionais, ndo é pertinente a analise pormenorizada da obra
completa do professor suico.

Uma época imbuida de simbologias, a Semana Santa; uma partitura
composta pelo professor de um curso na qual utiliza um “Simbolo flnebre”
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 criagdo dos sete
pequenos oratorios para coro, sopros e percussdo: a elegia Eu vos anuncio a
consolagdo, de Fernando Cerqueira, Exortagdo Agodnica, de Milton Gomes, o
monodrama Pilatus, de Nicolau Kokron, Impropérios, de Antonio José Santana
Martins, Do Dialogo e Morte do Agoniado, de Rinaldo Rossi, Ni, de Jamary
Oliveira e Officium Sepulchri, de Ermnst Widmer, e supondo que tenha sido
trabalhado nesta época para participar na apresentagdo do Grupo durante a
Semana Santa, O Fim do Mundo de Lindembergue Cardoso. Neste contexto, as
palavras de José Coelho Barreto citadas no inicio deste texto fazem-se outra vez
presentes; e algumas “coincidéncias” ou “obediéncias” que se enumeraram a
seguir, puderam ajudar para um possivel reconhecimento de momentos que
partilharam o Simbolo com o Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de N2
Sra., introduzido no inicio deste capitulo na carta redigida pela senhora Lucia
Maria Pellegrino Cardoso.

A maneira de descricdo de algumas situacdes, chama-se a atengdo de que

em Eu vos anuncio a consolagdo de Fernando Cerqueira, N de Jamary Oliveira,

391



Impropérios de Antonio José Santana Martins, Exortagcdo Agonica de Milton
Gomes, Do Dialogo e Morte do Agoniado de Rinaldo Rossi, todas partituras
editadas pelos Marcos Histéricos da Composicdo Contemporanea da
Universidade Federal da Bahia, seja o agregado constituido pela sobreposi¢cao de
quartas (ou quintas), seja o intervalo de quinta s&o utilizados ora expressivamente
ora estruturalmente pelos compositores acima citados e tendo em conta o conceito

de equivaléncia de oitava.

IV.3.2 As Influéncias da ldeia

IV.3.2.1 Eu vos anuncio a consolagdo, de F. Cerqueira

Fernando Cerqueira distribui entre as vozes do coro o acorde por quartas
constituido pelas notas: La, Ré, Sol e D6 (0257) numa disposi¢do semelhante a
disposi¢do utilizada por Lindembergue Cardoso, um acorde de sétima de
dominante com a quarta pela terceira.

A peca de Fernando Cerqueira comega, segundo a andlise editada pelos
Marcos Historicos da Composi¢cdo contemporanea na Universidade Federal da
Bahia, com um canto indigena, provavelmente Yawalapiti, mas o agregado Si, Ré,
Fa e La 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 sera explorado sistematicamente ao

longo da elegia.
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Ja na letra A de ensaio um desenho semelhante a transicdo 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 analogo, mas

invertendo os intervalos, encontra-se no compasso 79 da elegia.
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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 referéncia & um
gesto semelhante com a bifonia, a recorréncia as “trompetas apocalipticas” e aos

conjuntos construidos pela sobreposicdo de quartas.

IV.3.2.2 Nd, de Jamary Oliveira

Embora de caracter e contextualizagdo pentatonicos, o inicio da peca de
Jamary Oliveira apresenta quatro momentos onde o acorde por quartas La, Ré,

Sol e D6 (o mesmo encontrado na obra de Fernando Cerqueira) em diferentes
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disposigdes tem certa fungdo estrutural, pautando ou articulando o discurso

musical.

Na
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Figura 269 — Oliveira, Jamary, Nd, inicio
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Jamary Oliveira além de utilizar os modos pentatonicos e hexafénicos
espelha da obra do professor Widmer o critério de estruturar o trabalho em fungao

de campos harmoénicos diferentes.

IV.3.2.3 Impropérios, de Antonio José Santana Martins

Quase a maneira do Officium Sepulchri, Tom Zé elimina uma das notas
constituintes do acorde por quartas (Ré) para s6 apresentar no inicio da sua
orat6ria o agregado: Si, Mi, La e Sol (0247), valorizando as quartas Si — Mi e Mi —
L4, o qual tem trés notas comuns com os acordes anteriores observados nas
obras de Oliveira e Cerqueira.

Além deste inicio caracteristico, a obra de Tom Zé recorre aos intervalos

melddicos de quinta perfeita e quarta perfeita @ maneira de um Urmotiv.
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Figura 270 — Martins, Anténio José Santana, Impropérios, inicio
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IV.3.2.4 Exortagdo Agodnica, de Milton Gomes

O inicio da oratéria de Milton Gomes é o mais claro e explicito, colocando
logo o acorde por quartas constituido mais uma vez pelas notas La, Ré e Sol,
valorizando neste caso em particular a sua disposigdo na inversdo de quintas
sobrepostas: Sol, Ré e La (027).

O intervalo de quinta sera valorizado ao longo de toda a obra.
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Figura 271 — Gomes, Milton, Exortagcdo Agénica, inicio
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IV.3.2.5 Do Didlogo e Morte do Agoniado, de Rinaldo Rossi

Rinaldo Rossi passa a valorizar neste exemplo extraido das paginas 3 e 4 da
sua oratéria, da mesma maneira que Milton Gomes, a disposicdo por quintas do
acorde quartal: Mi, La, Ré e Sol (0257), o qual participa das notas comuns as

outras oratorias (menos a de Tom Z¢): L4, Ré e Sol.
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Figura 272 — Rossi, Rinaldo, Do Didlogo e Morte do Agoniado, p.3
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Figura 273 — Rossi, Rinaldo, Do Didlogo e Morte do Agoniado, p.4

IV.3.3 Para finalizar

A utilizacdo colectiva e hermética dos Simbolos numa época do ano (a
Pascoa) de grande envolvimento religioso, numa cidade extremamente devota,

por parte de um grupo ecléctico e heterogéneo a procura de uma identidade, faz
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todo sentido para o teor especulativo que orienta estas linhas. Mas sé a
demonstragdo matematica é digna de credibilidade e Fé.

Os Simbolos? o intervalo de quinta, e o conjunto (027) estao valorizados na
obra do mestre, Officium Sepulchri, e a partir dai, projectado nas obras dos
discipulos.

O intervalo, segundo a sua denominagdo algoritmica, estad presente no
numero de obras estreadas na Semana Santa de 1966, Sete.

Lindembergue Cardoso néo estreou. Foi por doenga, ou ndo acabou a tempo
a sua obra?

A sua obra é a Unica de que temos noticia que incluia o piano no organico
instrumental. Sera por isso que foi excluida até antes de ser acabada?

Lindembergue Cardoso apropriou-se dos Simbolos, utilizou-os até em
contextos mais “profanos”, onde talvez o Sentido Original se dilui num sentido
mais estrutural ou ocasional.

Lindembergue Cardoso valorizou os Simbolos, elevando estes & categoria de
protagonistas como intervalo enigma no seu Trio N°1, para violino, violoncelo e
piano op.4 ou Acorde de Nossa Senhora.

Lindembergue Cardoso valoriza um dos Simbolos por defeito nas suas 9
VariagGes, para fagote e orquestra de cordas op.98, quando os trés sons, as trés
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 Conclusoes

A 25 de Julho de 2006, numa entrevista concedida na Pousada de Palmela,
Portugal, o Doutor Jamary Oliveira referiu-se a mistura de estilos de Lindembergue
Cardoso como uma consequéncia da postura ecléctica 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 declaragéo, Widmer continua:

A razao disso é que ha grupo mas ndo escola. Sou contra
escola, porque sou pela aplicagdo de principios heterodoxos.
Por isso mesmo sempre procuro estimular a composicao
livre’, paralela e anterior ao estudo da teoria, do contraponto,
da harmonia, da andlise, da fuga, do canone, do preludiocoral,

dos recercarsonatavariagdorondés ...

Talvez resida nestas ideias os fundamentos que d3o origem ao que se
entende como postura ecléctica do Grupo de Compositores da Bahia e,
consequentemente do proprio Lindembergue Cardoso™".

O eclectismo de Lindembergue Cardoso comeca a observa-se na sua propria

vida. Musico de bandas, musico de orquestras ligeiras, musico classico

' Um estudo especifico da Declaracado de principios dos Compositores da Bahia, foi

publicado enquadrado nos Marcos Teoricos da Composicio Contemporanea na UFBA.

Nogueira, llza Maria, Oliveira, Cerqueira, Herrera, Biriotti e Vaz: A “Declaracéo de principios
dos Compositores da Bahia” em depoimentos, Salvador-Bahia, Marcos Teéricos da Composicgao
Contemporanea na UFBA, N°3, 2007.
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(executante de saxofone, percusséo, fagote, cantor, compositor, professor,
maestro), artista plastico (caricaturista, pintor, escultor, construtor de presépios,
construtor de castelos de areia), escritor e futebolista.

O eclectismo, como sinénimo de liberdade (versatilidade) e ndo adesdo a um
s6 sistema, aplica-se na obra de Lindembergue Cardoso as linguagens musicais,
as técnicas de composicdo e aos géneros 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: as técnicas da variagdo, ao contraponto, a
harmonia tonal a quatro vozes, ao dodecafonismo, ao serialismo, & composigao
com massas de sons, ao trabalho com “constelagdes” (conjuntos de classes de
notas). No catalogo de Lindembergue Cardoso podem observar-se obras
religiosas (catélicas e afro-baianas), profanas, incidentais; obras dedicadas desde
ao instrumento solista até a 6pera.

O eclectismo em Lindembergue Cardoso observa-se também, e
caracterizando a sua produgéo musical, dentro de uma mesma obra. Nas analises
apresentadas no corpo deste trabalho pode observar-se como numa mesma obra
participam gestos tonais, modais, atonais, e técnicas de composi¢do que vao
desde o tratamento especulativo de conjuntos de classes de notas, até ao trabalho
com massas de sons.

Se por sincretismo (do grego synkretismos, unidos contra uma terceira parte,
de syn, juntos e kres, de cretenses, coligagdo dos cretenses) se entende a

amalgama de diferentes culturas, religides, escolas de pensamento num contexto
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comum, a convivéncia de varios gestos na mesma entidade, pode dizer-se que a
musica de Lindembergue Cardoso é sincrética.'??

De uma maneira ou de outra, sincretismo e eclectismo est&o presentes no
primeiro paragrafo da Declaragéo de Principios dos Compositores da Bahia, citada
no inicio destas conclusées.

A maneira de comentario, importa destacar que o sincretismo, cultural e
religioso sdo um cartdo-de-visita da cidade de Salvador, capital do estado
brasileiro da Bahia.

Lindembergue Cardoso, imerso no ambiente de uma cidade magica e
misteriosa como é Salvador, ndo escapa a tentagdo de empregar simbolos mais
ou menos descritivos como por exemplo: a citacdo variada do Dies Irae no seu
opus 1, O Fim do Mundo de 1966; ou mais subjectivos ou herméticos, 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
Igreja de Livramento de Nossa Senhora que percorre a sua obra de 1966 até 1985
(segundo obras observadas para esta dissertacdo), acorde esse como se
observou oportunamente, é a segunda inversdo de um acorde por quartas; a
recorréncia ao numero nove, nas 9 Variag6es para fagote e orquestra de cordas
de 1985. A referéncia a Amon Ra, Deus do Sol para os egipcios, no pseudénimo
utilizado para assinar o manuscrito do Requiem ao Sol, de 1976, parece mais uma

associagao de caracter histérico do que uma conotagéo extramusical.

192 Cf. Referencia a sincretismo no antependltimo paragrafo de 111.7.2.
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A vocacdo ou inclinagdo para a referéncia a simbolos ou imagens manifesta-
se literalmente, nas notas de programa referidas na andlise do Trio N°1 op.4, que
revela a presenga da Figura Geométrica da Cruz, e a sua ligagéo ao intervalo de
quarta perfeita, que pela sua contextualizagdo e por analogia com a quinta
berguiana, pode ser o simbolo da “morte que se aproxima”.

Importa lembrar, nestas conclusées, as relagbes estabelecidas no capitulo
anterior entre o acorde de Nossa Senhora, construido pela sobreposigéo de
quartas, com os acordes semelhantes do preludio de Debussy, IX...La Cathédrale
engloutie e o acorde inicial da sexta das pecas para piano op.19 de Schénberg.
Este ultimo acorde, La-Fa#-Si (025), esta incluido nas quatro notas do acorde dos
sinos de Nossa Senhora (ver a Introdug@o ao Capitulo anterior: 1V.1). Sabendo
que este aforismo schénberguiano foi escrito ap6s o funeral de Mabhler, pode
relacionar-se a sonoridade deste primeiro agregado a sonoridade de sinos
fanebres. Os sinos da catedral de Ys, no décimo preltdio de Debussy, citado no
corpo das referéncias ao Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de Nossa
Senhora, supdem a tragédia da bela cidade lendaria e o seu desaparecimento
debaixo das aguas, ou, segundo o emprego de Widmer, podem representar a
emergéncia da Catedral a maneira de uma ressurrei¢ao. O Acorde dos Sinos da
Igreja de Livramento de Nossa Senhora de Lindembergue Cardoso, construido
também pela superposicéo de trés quartas, é identificado pela primeira vez na sua
obra O Fim do Mundo op.1, obra que comega com uma variagdo melodica do Dies
Irae, sequéncia gregoriana da missa de defuntos, mas que foi escrita na época da
Semana Santa de 1966, época na qual se lembra a morte de Jesus Cristo e se

celebra a sua ressurreigao.
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Conclui-se que a concepgao de um significado simbélico (fatidico), aplicado
as quartas, é simultaneo a “invengéo” ou “apropriacdo” do Acorde dos Sinos da
Igreja de Livramento de Nossa Senhora, que, tal como observado, tem elementos
comuns com as obras de Debussy e Schénberg citadas acima, e tera sido
“apresentado”, aos alunos dos seminarios livres de musica, pelo professor Ernst
Widmer.

Recorde-se que Lindembergue Cardoso, na altura em que escreveu o seu
opus 1, estava num estado de saude fragilizado e, segundo testemunho da sua
vidva, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, padecia de hipocondria'®,
caracteristica que faz supor certa susceptibilidade para incorporar aos seus
elementos idiossincrasicos componentes relacionados com a perda do bem-estar,
ou ainda, com a perda da Vida.

O periodo que decorre entre 1966, ano da primeira composicao catalogada
como opus 1 e 1970/71, ano lectivo em que, segundo a certiddo de fim de curso
emitida em 1974, Lindembergue Cardoso faz a matricula na disciplina de
Composicéo VIII (dltimo registo no que se refere a disciplina de composicao), é
rico em experiéncias e resultados. Experiéncias e resultados que transcenderam a
fase estudantil projectando-se nas duas décadas seguintes, que abrangem a
producdo madura de Lindembergue Cardoso.

A maneira de inventario, importa enumerar técnicas apreendidas e

empregues por Lindembergue Cardoso entre 1966 e 1971.

3 verl.4.3.3.1.8
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A variagdo sobre um tema, recurso pedagégico muito utilizado por Ernst
Widmer nas suas aulas de composicédo, pode observar-se na transformagao do
Dies Irae, em O Fim do Mundo op.1 (1966). Lindembergue Cardoso volta a ideia
da variagéo, de uma forma muito livre na sua série de quatro Relatividades (1981-
1982) e nas 9 VariagGes, para fagote e orquestra de cordas 0p.98, de 1985.

No caderno de apontamentos ja referido no corpo desta tese, pode ver-se,
na pagina 45 a referéncia a uma técnica de analise conhecida como Sekundgang,
explicada no mesmo caderno como: “... processo de analisar a amplitude Melodica
a base de graus conjuntos”. Em suma, Sekundgang € uma sucessao por graus
conjuntos dos sons fundamentais de uma melodia. Este procedimento de analise
converteu-se numa referéncia para a construcdo de algumas melodias, como por
exemplo a melodia da quinta sec¢do, SEGUNDA PRECE (solo de mezzo soprano)
na Procissdo das Carpideiras op.8, de 1969, ou no final do Trio N°2, para violino,
violoncelo e piano op.17, de 1970.

Melodias com uma construcdo semelhante podem encontrar-se em obras de
Frank Martin, o compositor suico que Ernst Widmer (segundo testemunho do Dr.
Jamary Oliveira) referenciava nas suas aulas. Pode citar-se, por exemplo, o inicio
da Balada para piano e orquestra escrita por Frank Martin em 1939, onde a
melodia do piano esta construida segundo os principios observados nas obras de
Lindembergue Cardoso citadas no paragrafo anterior.

Embora extrapole as limitagdes deste trabalho, ndo se pode deixar de referir
a técnica da harmonizacdo tonal a quatro vozes, que se observa na Missa

Nordestina op.3, de 1966, e que é recorrente, por exemplo, na série das
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Relatividades, e na Rapsddia Luiz Gongaga op.74, de 1981, embora nesta dltima
obra, com algumas despreocupacdes técnicas.

Alguns ressaibos do tonalismo permanecem na sua obra até as suas dltimas
criagbes, seja na sequéncia melodica de acordes de sétima de dominante de
Minimalisticamixolidicosaxvox op.109, de 1988, seja na polarizacdo em Mi bemol
na quinta secgdo da dodecafénica Monddica | op.106. As implicagdes tonais das
relagbes entre diferentes operadores, do Trio N°1 op.4, o acorde de Fa maior no
primeiro andamento do referido trio, o pedal de D no piano com que acaba o Trio
N°2 0p.17, a segunda secgédo em Ré na dodecafénica Sincronia fonética op.50, as
surpreendentes cadéncias em D6 maior seguidas pela diluicdo da tonalidade no
final da Suitemdd op.60, ou os corais tonais tratados & maneira de variagoes livres
nas Relatividades de 1981 e 1982. Estes ressaibos podem obedecer ao critério
fundamentado na livre escolha, arbitraria, ecléctica, podem ter conotagdes
dramaticas, ou podem ter o objectivo de criar referéncias estruturais.

A técnica dodecafénica, embora, segundo referéncias testemunhais de ex-
colegas de Lindembergue Cardoso nao tenha sido muito trabalhada durante as
aulas com o professor Widmer, foi empregue, durante o seu periodo de estudante
entre, a fFantasia, para oboé solo, e o Trio N°1, para violino, violoncelo e piano
op.4 (1967), passando por referéncias a alguns mecanismos da técnica
dodecafonica aplicada por Lindembergue Cardoso, como permutagbes entre os
elementos da série, 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 ja na Fantasia, para oboé solo, projectaram-se até Monddica |, para
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clarinete e piano op.106, de 1988, passando por Sincronia fonética, para soprano
e piano 0p.50, de 1977. Muitos dos procedimentos observados no Trio N°1 op.4,
no que a algumas manipulagdes 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 icone referencial da aplicagédo da
técnica dodecafonica ndao s6 em Lindembergue Cardoso mas sim, talvez, na
historia da composicdo dos Ultimos trinta anos do século XX no Brasil
Semelhangas de técnica e de qualidade musical se refere, encontram-se na obra
para piano do fundador dos Seminarios livres de Misica da Universidade Federal
da Bahia em 1954, Hans Joachim Koellreutter, Misica 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 Invengdo, um trio rigorosamente dodecafonico, no tempo em que dava
aulas a Claudio Santoro. O periodo dodecafénico de Koellreutter acaba por volta
de 1960, dando lugar ao periodo serial.

De entre os alunos de Koellreutter destacam-se: Claudio Santoro, César
Guerra-Peixe e Edino Krieger.

Claudio Santoro (1919-1989) estudou com Koelireutter durante os anos de
1940 e 1941 aderindo a técnica de composi¢gdo com doze sons ensinada pelo
mestre na 12 Sonata para violino e piano de 1940. Na Musica 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 musica dodecafonica como “burguesa decadente”. A decisao do

Congresso dos Compositores Progressistas e o contacto que teve com Nadia
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Boulanger em Paris em 1947, na orientagdo estética, pesaram na orientagao
estética de Santoro, que comegou a abragar um estilo mais nacionalista.

César 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 alemao em 1944, ano em que
escreve o0 seu primeiro trabalho dodecafénico, a Sonatina para flauta e clarinete.
Em 1949 termina o periodo dodecafonico (pseudonacionalista) com a Suite para
flauta e clarinete.

Edino Krieger (1928) abordou a composicdo musical com Hans Joachim
Koellreutter no ano de 1944. A partir de 1947 abraca a técnica de composicao com
doze sons, resultando desta adesdo: Pega lenta para flauta, Trio de cordas e
Movimento misto para orquestra de camara. Depois de participar em 1948, nos
Estados Unidos da América, em aulas colectivas com Darius Milhaud e de receber
licdes particulares com Aaron Copland, a sua confianca no dodecafonismo fica
abalada.

A breve contextualizagdo historica apresentada nos Ultimos quatro
paragrafos serve para poder designar a década de 1940 como a década que da
mao de Hans Joachim Koellreutter e trés dos seus discipulos viu aparecer,
proliferar e “desaparecer” a musica dodecafénica no Brasil.

Conclui-se que os trabalhos dodecafénicos de Lindembergue Cardoso, seja
de 1967, 1977 ou 1988, embora de valor musical intrinseco, ndo se enquadram
propriamente nas correntes de desenvolvimento técnico musical pelas quais

passou o Brasil a partir de 1950.
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Alguns dos recursos empregues por Lindembergue Cardoso na manipulagéo
das séries dodecafonicas, foram: obter séries secundarias a partir de uma série
basica por meio de diversas permutacdes e substituir notas. Pode supor-se que
estes foram recursos adquiridos por referéncias feitas pelo professor Ernst Widmer
a obras de Alban Berg, como a Suite lirica (1926), Lulu (1929-1935) e o Concerto
para violino (1935).

Outros recursos como: as permutagdes ciclicas @ maneira de Mode de
valeurs et d'intensités (1944), lle de feu Il (1950) e Livre d'orgue (1951) de
Messiaen', e as permutagdes a maneira de Krenek em Circle, Chain and Mirror
de 1956-1957, aproximam o primeiro e grande trabalho dodecafonico de
Lindembergue Cardoso, o seu Trio N°1 op.4, de 1967, a uma contemporaneidade
a nivel mais internacional que nacional.

Na reutilizagdo ocasional da técnica dodecafénica a meados dos anos 70,
em A Estrela op.49 e em Sincronia fonética op.50 ndo se observa nenhum recurso
novo com respeito dos explorados no Trio N°71 op.4, com a excepgao de: a
manipulacao incipiente de modulos de quatro notas (111.13.2.2.4) e as permutacoes
pouco convencionais (11.13.2.2.7). Em Monddica I, para clarinete e piano op.106
de 1988, Lindembergue Cardoso além de voltar a utilizar mecanismos empregues
nas obras dodecafénicas anteriores, vem a trabalhar mais sistematicamente com

os trés modulos de quatro sons da série original (ver 111.16.2.2.1 e 111.16.2.2.2).

134 Num correio electronico recebido do Doutor Jamary Oliveira a 18 de Abril de 2008, as
10:36 PM, encontra-se uma informag&o relativamente valiosa no que a fontes de influéncia de
Lindembergue Cardoso se refere:

As obras de Messiaen n3o nos eram desconhecidas desde, acho, 1963 ou
1964, principalmente os "Mode de valeurs et dintensités” e o "Livre
d'orgue” entre outras. Tinhamos algumas de suas partituras e algumas
gravacdes na biblioteca.
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A maneira de paréntese, mostrar-se-a4 uma ilustragdo que torna evidente a
vinculagéo entre os gestos musicais e os gestos do dia-a-dia de Lindembergue
Cardoso. Esta ilustragcdo se refere a uma convocatéria realizada para uma reunido
da classe de Canto Coral. O ano em que foi feita ndo esta visivel, mas, pela data
(Segunda-feira, 6 de Margo) e o conhecimento das disciplinas ministradas por
Lindembergue Cardoso na Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia

até 1988, podem sugerir-se os anos de 1972 e 1978 como os mais possiveis.
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Figura 275 — “Tradugao” da convocatoria enigmatica
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Nas Figuras 274 (convocatéria enigmatica) e 275 (‘traducéo”), além do
sentido de humor de Lindembergue Cardoso, pode observar-se na ultima linha do
texto explicito (Figura 275), as silabas da palavra “Ritcami” (Ritmica) tratadas
como moddulos de uma série (ou como notas de um médulo), aos quais aplicou-se
uma permutagao.

Referéncias ao conhecimento do neoclassicismo por parte de Lindembergue
Cardoso, podem observar-se na Minisuite op.5, de 1967, bem como recursos que
fazem lembrar alguma polimetria stravinskiana, na DANCA DA ALUCINACAO da
Procissdo das Carpideiras op.8. Um caso de polimetria um pouco mais elaborado
encontra-se nas quinta e sétima variagoes, das 9 Variagdes op.98, de 1985.

A partir de A Festa da Canabrava op.2 observa-se o emprego de texturas
criadas sobre clusters ou texturas pandiaténicas, fixos ou moveis. Estes tipos de
conjuntos foram utilizados nas mais variadas disposicoes, entre extremamente
cerrados até a sua distribuicdo por varias oitavas. Vale a pena voltar a citar o
comentario do Doutor Jamary Oliveira quando se refere ao emprego de algumas

técnicas ja utilizadas pelos compositores da escola polaca dos anos sessenta:

. quando vocé chega em 67 pra 68 veio a onda dos
poloneses [Penderecki, etc.]; pra gente foi muito curioso
porque, como estavamos trabalhando naquela mesma linha e
ndo conheciamos os poloneses, foi uma surpresa saber que

alguém estava fazendo aquilo também em outro lugar'.

'35 Cf. Nota de rodapé N°55.
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Com Via Sacra op.6, de 1968 e Procissdo das Carpideiras op.8, de 1969,
observa-se, utilizando algumas ferramentas da teoria dos conjuntos de classes de
notas, o recurso as possiveis “constelagdes” de sons, palavra que Widmer
acarinhava e utilizou para definir o que hoje se conhece mais comummente como
conjunto de classes de notas. A técnica utilizando as constela¢des reaparece em
Pleorama op.19, de 1971, com um rigor espantoso (pelo menos do ponto de vista
da analise) nas 9 Variagées op.98, de 1985, onde os algarismos que determinam
uma das formas primarias basicas sao aplicados a uma estrutura ritmica, quase a
maneira da técnica 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 época de
estudante, o grupo de colegas constituido entre outros pelo préprio Jamary
Oliveira, Fernando Cerqueira e Lindembergue Cardoso, tinham uma obra a qual o
Dr. Oliveira se referiu como “O Pop”; trata-se do Poéme Electronique de Varése.
As sonoridades deste poema electréonico influenciam obras posteriores de
Lindembergue Cardoso, mas durante o periodo de aprendizagem duas obras
compostas em 1970, Espectros op.10 e o Quinteto op.15, evidenciam o
conhecimento pelo menos auditivo de obras de Varése, como por exemplo
Octandre, obra que segundo o Doutor Oliveira, foi conhecida pelos alunos do
professor Widmer por volta de 1970. A construcdo dos agregados do Quinteto
op.15, ndo s6 no seu aspecto intervalar, mas também nas suas disposi¢des
instrumentais, lembram surpreendentemente alguns agregados da obra de Varése

acima mencionada.
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A composi¢gdo com massas de sons a maneira de Penderecki comega em
1970, quase imediatamente depois da Procissdo das Carpideiras op.8, obra que
foi premiada no 1° Festival de Musica de Guanabara — Rio de Janeiro. Importa
salientar que entre os elementos do juri se encontravam, entre outros, o
compositor portugués Fernando Lopes-Graga e o compositor polaco Krzysztof
Penderecki. Por este ultimo Lindembergue Cardoso viria a cultivar uma admiragao
particular ao longo de toda a sua vida. O sistema de notagao anal6gico empregue
pela primeira vez em Espectros op.10 é usado novamente no Quinteto op.15, no
Aleluia op.16, no Trio N°2 op.17, no Kyrie op.22, em Pleorama op.19, em Orbitas
op.20, Influéncia op.21 e Kyrie-Christe op.22. Na década 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, influéncia de Ligeti, aparece pela primeira vez, também em
Espectros op.10 e é reutilizada na terceira parte do Quinteto op.15. Em Extréme
op.11 e o Trio N°2 op.17 e a Suitemdé6 op.60 de 1979, a ideia do ritmo irregular e
ndo estriado dos inicios estda mais perto do Poéme Symphonique para cem
metrénomos de 1962, de que do terceiro andamento do Streichquartett N°2 de
1968.

O recurso pelo qual um cluster € “dissolvido” gradualmente em camadas que
funcionam mais horizontal que verticalmente, é utilizado, por Lindembergue
Cardoso, a seguir ao ataque vertical do cluster, como por exemplo em Procissgo
das Carpideiras op.8, Espectros op.10 e Quinteto op.15. Um compasso antes da

letra G de ensaio de Espectros op.10, a saida do cluster apresenta uma diluigao
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do agregado utilizando uma distribuicao das notas num ritmo simétrico a maneira
de um palindromo weberniano. Situagdes semelhantes de distribui¢do ritmica e
melddica de um conjunto de notas vao poder observar-se nas 9 Variacées, para
fagote e orquestra de cordas op.98, de 1985.

A partir dos anos 70 sao utilizadas outras técnicas como por exemplo a
derivagéo de texturas a partir de uma unica linha melodica, seja a sincronia, seja
uma espécie de polifonia onde as camadas comegam cada uma com uma nota
diferente da linha original.

A seguir referenciar-se-ao dois recursos empregues posteriormente aos anos
de aprendizagem, embora ndo tenham sido observados no dmbito deste trabalho.
Serve a sua citagdo como referéncia.

Sucessbes de acordes de sétima de dominante, que tratados
melodicamente, foram utilizadas em O voo do colibri 0p.96, de 1984, no terceiro
movimento da Sinfonia op.100, de 1985 e Minimalisticamixolidicosaxvox op.109,
de 1988. O acorde de sétima assim tratado comega a aparecer no universo da
obra de Lindembergue Cardoso ja na Missa nordestina op.3, de 1966.

Em Oniga Oré op.75, de 1981, utiliza um recurso ja explorado por Haydn nas
Ultimas sete palavras de Cristo na Cruz de 1787 e por Honegger na sua Terceira
Sinfonia, “Litargica”, 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
Oré.

Observando esta breve sintese de alguns recursos utilizados por
Lindembergue Cardoso durante o periodo enquadrado entre 1966 e 1971, pode

deduzir-se que, pela brevidade de utilizagdo de alguns deles, nao passaram de
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experiéncias de estudante, e que pela aparentemente rapida adaptagdo ao
recurso (ou, adopg¢do do recurso), se pode estar perante a um caso de
‘cleptomania” musical, que, salvando as distancias, ja foi delicadamente
confessado por Stravinsky em Memories and Commentaries de 1960: "Whatever
interests me, whatever | love, | wish to make my own (I am probably describing a
rare form of kleptomania)."

Em forma de compilagao, importa citar de modo mais ordenado os recursos

utilizados por Lindembergue Cardoso entre 1965 (?) e 1971.

* Variagdo sobre um tema, 1966.

e O Simbolo, a partir de 1966.

* Clusters, a partir de 1966

* Harmonia tonal a quatro vozes, 1966.

* Dodecafonismo, (1965), 1966, 1967.

* Influéncias do neoclassicismo, 1967.

* “Constelagdes” de sons, 1968, 1969, 1971.

* Construgdes melddicas a partir do principio da técnica de analise conhecida
como Sekundgang, 1969 e 1970.

* Influéncias de Varése, 1970.

* Influéncias de Ligeti, 1970.

* Composi¢ao com massas de sons, 1970.

A partir da sintese acima exposta pode observar-se um percurso que parte

do rigor técnico da variagcdo, 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 arbitraria na escolha dos materiais musicais, neste caso, a
determinagao das alturas.

Nos ultimos anos da sua vida, assistimos a uma espécie de periodo
decadente, periodo em que todo artista ou época explora exaustiva e
elegantemente os melhores recursos do passado. As técnicas puras, apreendidas
durante a sua juventude, voltam a ser utilizadas a partir dos primeiros anos da
decada de 80, tais como: a variagdo (1985), o recurso as constelagdes (1985,
1987), o dodecafonismo (1988) e o tonalismo (1988).

Assim entendido, a vida musical de Lindembergue Cardoso como compositor
de musica classica, corresponde com uma espécie de forma “Sonata”, na qual os
grupos tematicos 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 recapitulacgao,
apolinea, monotematica pode situar-se entre 1984 e 1988.

E interessante observar como nas duas Ultimas obras que exploram a
técnica que recorre as constelagdes sonoras de Widmer, Lindembergue Cardoso é
barroco, maneirista ou decadente, nas 9 Variagcées op.98, de 1985, e classico,
elegante, ou simplesmente objectivo em Ritual para orquestra op.103, de 1988.

A elegéancia da simplicidade destilada a partir da experiéncia, pode observar-
se também no tratamento da técnica dodecafonica, sendo Monddica I, para
clarinete e piano op.106, de 1988, um exemplo da possivel sintese 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 a
reflexdo do texto referido por Daniel Goleman na pagina 117 do seu livro La

inteligéncia emocional™®:

Uno mismo se encuentra en un estado extatico 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 esta sucediendo.
Simplemente me quedo sentado, en un estado de admiracion

y desconcierto. Y todo fluye por si mismo.

O estado descrito no referido texto & conhecido como estado de Fluxo, os
atletas conhecem-no como Zona, um estado no qual a exceléncia ndo requer
nenhum esforco e os competidores desaparecem naquele momento.

Lindembergue Cardoso pode ter sido agraciado ou ndo com a capacidade
acima descrita, mas isto ndo implica que toda a sua producgéo tivesse sido criada
sob o estigma da espontaneidade. As analises realizadas sobre todas as partituras
que sdo apresentadas neste trabalho, mas em particular sobre o Trio N°1 op.4 e
as 9 Variag6es, para fagote e orquestra de cordas op.98, evidenciam, sem duvida
nenhuma, que, por tras do gesto livre e espontaneo, se esconde uma reflexao

profunda, elegante e assombrosamente especulativa.

% Goleman, Daniel, La inteligencia emocional, Vergara, Ediciones B Argentina S.A., 2000,
p.117. Tradug&o ao castelhano por Elsa Mateo de Emotional Intelligence, Bantam Books.
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V.2  Reflexées a margem

Un soir, I'ame du vin chantait dans les bouteilles:
«Homme, vers toi je pousse, 6 cher déshérité,
Sous ma prison de verre et mes cires vermeilles,
Un chant plein de lumiére et de fraternité!

Baudelaire

A criagdo do Vinho passa, como quase toda a criagdo humana, por uma
série de etapas mais ou menos uniformizadas, neste e noutros casos, por uma
experiéncia secular.

A verificagdo da qualidade e caracteristicas do solo, a escolha das castas, a
preparacdo da terra e a plantagdo das videiras, a vindima, a pisa da uva, a
fermentagéo, filtragem e maturagéo, o engarrafamento, sdo algumas das fases
pelas quais tem que passar o produtor para obter o néctar que foi herdado de Noé.

Ha instituicbes que, licitamente, fraccionam o produto proveniente de
diferentes adegas.

Ha produtores que praticam o processo desde a escolha das castas até a
colocagéo do selo fiscal nas garrafas.

Ha produtores para os quais a fabricagdo do Vinho se insere, licitamente,
num contexto profissional.

Ha produtores para os quais a fabricagdo do Vinho é um acto de Fé que
transcende o conhecimento para se enraizar na “Cultura” de uma Familia, de uma

Regido ou de um Pais.
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Arnold Schonberg cristalizou a técnica dodecafénica na Suite, para piano
op.25, depois de passar mais de dez anos sem terminar obra alguma.

A técnica dodecafénica, para Schonberg e os seus discipulos, foi o recurso
apropriado para ser empregue na organizagao do material musical (alturas), como
consequéncia da evolugdo da linguagem musical germanica.

O espirito romantico alemao, projectado no expressionismo, outorga
legitimidade a técnica aplicada para criar os novos alicerces que suportem a
linguagem atonal utilizada por Schénberg, 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 utilizagdo do sistema por parte de Berg, a
dogmatica organizagéo do trabalho serial, ritmico e estrutural de Webern, falam da
flexibilidade e riqueza de possibilidades da técnica idealizada por Arnold
Schoénberg.

Os horizontes explorados primeiramente por Messiaen, e depois pelos seus
discipulos dos cursos de Darmstadt, como por exemplo Pierre Boulez e Karlheinz
Stockhausen, vao definir uma sintaxe diferente para a linguagem atonal.

Uma terra de cultivo com caracteristicas favoraveis, o espirito do romantismo
alemao.

A casta a ser plantada, o emprego exacerbado do cromatismo e a tonalidade
ampliada na musica germanica de fins do século XIX e principios do século XX.

O sumo que se obtém apds a pisa da uva, a série.

Do sumo pode passar-se directamente a fermentagdo e posterior

engarrafamento, para produzir vinhos novos, como as primeiras experiéncias de
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Schonberg, ou recorrer a maturagdo 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 organolépticas, ao vinho tradicional maduro, tem, também
como matéria prima, a uva, e a série, como o serialismo desenvolvido a partir de
1950, que tem como ponto de partida as trés obras de Olivier Messiaen referidas
no corpo desta tese.

Na composi¢cdo musical, como na vitivinicultura, encontra-se o artista que
adere ao método, ao sistema, desde a esquecida origem até ao acabamento final,
como se encontra o artista que utiliza alguns aspectos do método, licita mas
descomprometidamente.

Lindembergue Cardoso nédo chega ao dodecafonismo pela mao da histéria,
pela heranga genética de uma cultura enraizada no Brasil.

Lindembergue Cardoso ndo chega ao dodecafonismo como Hans Joachim
Koellreutter, que aprendeu a praticar a técnica no Brasil, para poder satisfazer a
curiosidade de um aluno brilhante, Claudio Santoro.

Lindembergue Cardoso ndo chega ao dodecafonismo seguindo os
ensinamentos de um professor, que incute de forma convicta e dogmatica a
técnica de composigcdo com doze sons.

Lindembergue Cardoso ndo chega ao dodecafonismo de forma autodidacta,
obedecendo a uma necessidade natural de conhecimento erudito ou

enciclopédico.
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Lindembergue Cardoso chega ao dodecafonismo pela méo flexivel e firme de
Ernst Widmer, que ofereceu as informagdes necessarias para o aluno escolher e
desenvolver gestos musicais, a partir da técnica apreendida.

Lindembergue Cardoso, aluno e posteriormente compositor, de espirito
obediente e irrequieto, ndo perdeu a oportunidade de experimentar, com sucesso,
a técnica de composi¢cdo com doze sons, desde os recursos ortodoxos dos
primeiros momentos do dodecafonismo, até procedimentos utilizados entre 1950 e
1960, dando um passo mais adiante do que foi dado pela primeira geragéo de
compositores dodecafonicos brasileiros.

Lindembergue Cardoso n3o cultivou a vinha, ndo pisou a uva, ndo assistiu ao
processo de fermentagio ou maturagdo. Pode supor-se que utilizou o néctar de
Noé ja feito, ou preparado por outros, para a preparagéo de elixires de receita
propria e sabor inconfundivel.

A técnica dodecafénica nido parece ligada, na obra de Lindembergue
Cardoso aos Titulos (as 9 Variagées op.98, recorrem a um conjunto de nove notas
e a técnica das constelagdes), as Formas (o tonalismo esta ligado as duas
Missas), ou as Instrumentagdes (o aleatorio esta ligado a algumas composi¢des
para grupo misto).

A utilizagdo da técnica dodecafonica nas trés obras escritas depois do
periodo de estudante obedece a um contexto comum. As trés obras nio so
recorrem a técnica de composi¢cdo com doze sons, como se valem dela para a
criagcdo de secgdes com caracter hipnético. Este estado de letargia quase ritual
esta induzido pela recorréncia ao mesmo tipo de material musical, as mesmas

alturas. Uma das técnicas que favorece imediatamente este tipo de gesto musical
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€ a dodecafonica e, ainda mais, quando é utilizada, como no caso de
Lindembergue Cardoso, nas obras de 1977 e 1988, sem quase recorrer as
transposigdes.

Pode concluir-se que Lindembergue Cardoso utilizou a técnica dodecafénica,
ja na sua carreira como compositor, para sugerir momentos com o caracter de um
ritual hipndtico, atitude mais proxima & sua cultura (sincrética) que a aplicacao

regular e obediente de um mecanismo imposto desde o academismo exterior.
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PERORAGAO NA PRIMEIRA PESSOA...

Lindembergue foi ecléctico, sim.

Lindembergue brincou com a musica, com a vida...

Lindembergue, mesmo depois de ter partido, parece ter deixado um uitimo
gesto, uma declaragéo péstuma de principios?

Imediatamente depois de falecer, de um pé de flores que ele tinha plantado
no jardim do prédio onde morava com a sua familia nasceu uma flor unica e
irrepetivel.

Uma flor com duas cores...

o alvo de Apolo

o rubro de Dioniso

racional e emocional

especulativo e intuitivo

objectivo e subjectivo

classico e romantico
Talvez, numa simples Flor postuma, por obra da natureza, do fado, do acaso,

esta a conclusdo de uma tese imaterial, impalpavel, etérea, feliz, elegante.

A tese que eu desejaria ter idealizado... para além da letra de forma...
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Figura 276 — Flor p6stuma
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Catalogo de obras com numero de opus
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Plano de estudos

Plano de Estudos

Disciplina Principal Coirelatas Obras Estrela
1959
1° semestre
Saxofone tenor Solfejo
Teoria
Histéria do jazz
2° semestre
Saxofone tenor Soifejo
Teoria
Histéria do jazz
1960
1° semestre
Saxofone tenor Solfejo
Teoria
2° semestre
Saxofone tenor Solfejo
Teoria (6)
1961
1° semestre
Saxofone tenor Solfejo
Teoria

2° semestre

1962

Saxofone tenor (8)

Histéria da masica

Coral

Solfejo
Teoria (8)
Histéria da musica

Coral

1° semestre

2° semestre

1964

Saxofore tenor

Saxofone tenor

Solfejo

Harmenia

Histéria da misica
Coral

Piano suplementar
Musica de camara
Contraponto

Madrigal

Solfejo

Harmonia

Histéria da musica
Coral

Piano suplementar
Masica de camara
Contraponto

Madrigat

1° semestre

Saxofone teor
Canto
Oboé

Soifejo
Harmonia

Histéria da musica
Coral

Piano suplementar
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2° semestre

1965

Saxofone tenor
Canto
Oboé

Contraponto
ftaliano

Musica de camara

Solfejo

Harmonia

Historia da musica
Coral

Piano complementar

Musica de cdmara

1° semestre

2° semestre

1966

Canto
Ohoé

Canto
Oboé

Solfejo (6) Reisado do Piau
Harmonia (8,5)

Histéria da musica

Contraponto

Andlise

Piano suplementar

Musica de camara

Instrumentagéo

Coral

Historia da musica
Contraponto
Analise

Piano suplementar
Masica de camara
Instrumenta¢ao

Coral

Madrigal - USA

1° semestre

2° semestre

1967

Canto
Oboé

Composigdo Superior

Oboé

Composigao Superior

Estruturagéo 1 - O fim do mundo

Contraponto

Analise
Piano suplementar

Instrumentacéc e

Estruturacéo
Contraponto
Fuga (9)

Andlise
Instrumentagao e

orquestracdo

2 - Afesta da Canabrava
Fuga 3 - Missa Nordestina

1° semestre

2° semestre

Composicao Superior
Oboé

Composigéio Superior
Oboé

4 - Trio N°1
5 - Minisuite

Histéria da musica
Analise

Piano complementar
Instrumentagéo e
Estruturagdo

Histéria da musica
Analise (P)

Piano suplementar
Instrumentagéo e
Estruturagéo (MB) (8,5)

IAJCB



1968

1° semestre
Curso Superior de LEM 6 - Via-sacra 1l AJCBA
Composigao Piano suplementar 7 - Cericaturas IIAJCBA
Percussdo
2° semestre
Curso Superior de LEM
Composigédo Piano suplementar
Percussdo
1969
1° semestre
Curso Superior de Piano suplementar 8 - Procissdo das Carpideiras | Festival de Guanabara
20 semestre Composicdo
Curso Superior de Piano suplementar (P) 9 - Captagdes I AJCB
Composicdo
1970
1° semestre
Composigdo e Reg: Composigéo VIII 10 -Espectros |l Festival de Guanabara
Musica de camara 11 - Extréme VAJCBA (1971)
Piano suplementar 12- Dois
2° semestre
Composigdo e Reg: Composigao VIII 13 — Abertura Toboga
Musica de camara (7) 14 - Serestachorofrevo
Piano suplementar (6) 15 - Quinteto IV AJCBA (1971)
16 - Aleluia
17 =Trio N°® 2
18 - Kyrie
1971
1° semestre
Composigéo e Regéncia  Piano suplementar 19 - Pleorama
2° semestre
Composicdo e Regéncia  Piano suplementar 20 - Orbitas
21 - Influéncia
22- Kyrie - Christe VAJCBA (1971)
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V1.4 Relagdes entre as séries pertencentes as obras analisadas

Sao seis as obras dodecafbnicas analisadas neste trabalho de pesquisa.
Duas obras utilizam a mesma série em relagdo de inversdo uma com a outra e as
outras quatro obras partiiham elementos comuns, seja a nivel de construgdo
interna, como utilizando as mesmas formas primarias de conjuntos de classes de
notas ou ainda utilizando as mesmas classes de notas.

A série pertencente a Fantasia, para oboé solo, presumivelmente de 1965
nao tem hexacordes auto-complementares, mas obedece a uma construgédo onde
o conjunto de classes de notas de forma primaria (016) & predominante. Nesta
serie existe uma preocupacgéo pela simetria como se pode observar a partir das

formas primarias dos conjuntos de trés notas.

(016)(016)(016)(013)

O primeiro hexacorde é simétrico no que a agrupamentos de conjuntos de

classes de notas se refere. Assim temos:

12 3: (016)
2 3 4: (026)
34 5: (026)

456:(016)
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Ainda a nivel dos intervalos observa-se a simetria:

A vers&o retrégrada da série da Fantasia, para oboé solo, corresponde com
a serie de A Festa da Canabrava op.2, como se observou na analise
correspondente no corpo desta tese, a nivel de conjuntos de classes de notas
(013), (026).

Da série da Fantasia, para oboé solo, Lindembergue Cardoso, com intervalos
de doze e vinte e trés anos, recorrera ao conjunto (016) para dar inicio as séries
dos seus opus 49, 50 e 106 respectivamente.

As séries dos opus 2 e 4 estdo relacionadas entre elas no sentido de que a
segunda série é a inversao da primeira, e como observa-se no corpo das andlises
deste trabalho, existe uma relagéo entre estas séries e a que utilizou Ernst Widmer
em Ceremony After a Fire Raid.

Ja as relagdes das séries dos opus 49 e 50 sdo mais obvias, talvez pela
proximidade de tempo em que foram criadas. Aparentemente, a série de Sincronia
fonética op.50 é uma derivacao da série de A Estrela 0p.49, onde existe uma troca

de posicéo entre os sons:

4 por 7
8 por 12

11 por 4
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Este recurso para derivar séries secundarias de uma série mae ja foi utilizado
de maneira semelhante dez anos antes, durante a composig¢éo do Trio N°1 op.4,
de 1967.

A série de Monddica | op.106 partilha com as séries de 1977 conjuntos de
classes de notas: (016) e (026).

Vale destacar que quatro das seis séries observadas possuem hexacordes

auto-complementares
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Fantasia, para oboé solo

(012)

= = = 51
(012368) (026) (012467) (026)
i X = =
9 f i - |
1965 (?) £ o —— . = i
p— - &> [ i o’
J e L e Lad L fe
(016) (016) (016) (013)
Fantasia para oboé solo (retrégrada)
)
Py [ 2 I
é . o - he 2 = we ﬁ. e T ﬁ
D) Ay s q. F_'_
A Festa da Canabrava op.2
(012346) ~ (012346)
4’\9 2 & Ge o i - = Al
1966 & - - =T f= ‘e e te b i
(013) (026) (026) (012)
Trio N°1 op.4
(012346) (012346)
/) | | Il ﬁ:—#‘—&'—br‘—n
1967 Fpe W Ppu——P8 — & ——e——p_———® f
%)V ; ¥l 1
(013) (026) ' (026) (012)
A Estrela op.49
. (012568) (012478)
i L |
1977 f=— e r= ' = —
b}l r i 1)
(016)
Sincronia fonética op.50
(023468)
0 - |
#—= = e fa——H" 5 - =
1977 & = — e t'_%‘ﬁ*.—ﬁ
(016) (026) ' (036) (026)
Mondédica op.106
) . | i
1988 7\54,3# re s = = = _— i
(016) (015) ' (014) (036)

Figura 277 — Séries comparadas
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VI.5 Matrizes dodecafonicas

VI.5.1 Matriz N da série da Fantasia, para oboé solo, 1965.

Do# Ré Lab Sib Mi Mib| Dé Si Fa Sol Fa# La

D6 Do# Sol L& Mb Ré | Si Sib M Fa# Fa Lab

Fa# Sol Do# Mib La Lab| Fa M Sib D6 Si Re

Mi Fa Si Do# Sol Fa#|Mib Ré Lab Sib La Dé

Sib Si Fa Sol Do# Do | L& Lab Reé Mi Mib Fa#

Si D6 Fa# Lab Ré Do#| Sb La Mb Fa M Sol

Ré Mib L& Si Fa M |Do# D6 Fa# Lab Sol Sib

Mib Mi Sib D6 Fa# Fa | Ré Dé# Sol La Lab Si

L4 Sib Mi Fa# D6 Si |Lab Sol Dé# Mib Reé Fa

Sol Lab Ré Mi Sib La |Fa¥ Fa Si Do# Do Mib

lab La Mib Fa Si Sib| Sol Fa# Do Re Do# Mi

FA Fa# Do Ré Lab Sol | Mi Mib La Si Sib Do#

VI1.5.2 Matriz N da série de A Festa da Canabrava op.2, 1966

D6 Ré Si  La Mib Do#| Mi Sib Lab Fa# Sol Fa
Sib D6 La Sol Do# Si | Ré Lab Fag Mi Fa Mib
Dé# Mib D6 Sib M Ré | Fa Si La Sol Lab Fa#
Mib F4 Ré D6 Fa# Mi | Sol Do# Si La Sib Lab
L4 Si Lab Fa# Do Sib [Do# Sol Fa Mib Mi Reé

Si Do# Sib Lab Ré D6 [Mib La Sol Fa Fa# Mi

Lab Sib Sol Fa Si La | Do Fa#¥ Mi Re Mib Do#
Ré Mi Do# Si Fa Mib|Fa# D6 Sib Lab La Sol
Mi Fa#¥ Mib Do# Sol Fa |Lab Re Dé Sib Si La
Fa# Lab Fa Mib La Sol|Sb Mi Ré D6 Do# Si
Fa Sol Mi Ré Lab Fa#| La Mib Do# Si D6 Sib

Sol L& Fa# Mi Sib Lab| Si Fa Mib Do# Re Do
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V1.5.3 Matriz N da série a | andamento do Trio N°1 op.4

D6 Sib D6# Mib La Si |Lab Ré Mi Fa# Fa Sol
Ré D6 Mib Fa Si Do#|Sib M Fa# Lab Sol La
Si ld& D6 Ré Lab Sib | Sol Do# Mib F& M Fa#
Ld Sol Sib D6 Fa# Lab| FA Si Do# Mib Ré Mi
Mb Dé# M Fa# D6 Reé | Si Fa Sol La Lab Sib
Dé# Si Ré Mi Sib D6 | La Mib Fa Sol Fa# Lab
Mi Ré Fa Sol Do# Mib| D6 Fa# Lab Sib La Si
Sib Lab Si Do# Sol La |[Fa# Do Ré M Mib Fa
Lab Fa# La Si FA& Sol| Mi Sib D6 Reée Do# Mib
Fi# Mi Sol La Mib Fa | Ré Lab Sib Do Si Do#
Sol F&4 Lab Sib Mi Fa#|Mib La Si Do# D6 Ré
F& Mib Fa# Lab Ré Mi [D6# Sol L3 Si  Sib Dé
VI.5.4 Matriz N da série a do Il andamento do Trio N°1 op.4
F4& Lab Sol Mi Mib Fa# |Do# Sib Si Ré D6 La
Ré Fa M Do# Do Mib| Sib Sol Lab Si La Fa#
Mib Fa# Fa Ré Dé# Mi Si Labh La Dé Sib Sol
Fa# La Lab Fa Mi  Sol | Ré Si D6 Mib Do# Sib
Sol Sib La Fa# Fa Lab|Mib Do Do# M Reé Si
Mi Sol Fa# Mib Ré Fa [ D6 La Sib Do# Si Lab
L4 D6 Si tab Sol Sib| FA Ré Mib Fa# M Do#
D6 Mib Ré Si Sib Do#|Lab Fa Fa# La Sol M
Si Ré Do# Sib La D6 | Sl M Fa Lab Fa# Mib
Lab Si Sib Sol Fa#¥ La | Mi Do# Ré Fa Mib Do
Sib Do# D6 La Lab Si |Fa#¥ Mib Mi Sol Fa Re
Dé# Mi Mib Do Si Ré | Ld Fa# Sol Sib Lab Fa
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VI.5.5 Matriz N da série b do Il andamento do Trio N°1 op.4

Fa& Mi Lab F&# Sol Sib |[Mb Ré Do# D6 Si La
Fa# Fd La Sol Lab Si | Mi Mb Ré Dé6# D6 Sib
Ré Dot Fa Mib M Sol | D6 Si Sib La Lab Fa#
Mi Mb Sol F4 Fa# (a4 | Ré Do# D6 Si Sib Lab
Mb Ré Fa# M Fa LabjDé# D6 Si  Sib La Sol

D6 Si Mib D6# Ré Fa | Sib La Lab Sol Fa# Mi

Sol Fa# Sib Lab La D6 | Fa M Mb Reé Do# Si
Lab Sol Si L& Sib Do#|Fa# Fa M Mb Ré Do
Ld& Lab D6 Sib Si Ré | Sol Fa# Fa M Mib Do#
Sib L4 D6# Si D6 Mib|Lab Sol Fa# Fa M Ré
S§i Sb Ré D6 Do# Mi | La Lab Sol Fa# Fa Mib

Do# Dé Mi Ré Mib Fa#| Si Sib La Ldb Sol Fa

V1.5.6 Matriz N da série de A Estrela op.49, 1977

D6 Si Fa Mi Do6# Sol | L& Fé# Lab Ré Mib Sib
Do# D6 Fa# Fa Ré Léab| Sib Sol La Mb M  Si
Sol Fa# D6 Si La&b Ré | Mi Do# Mib La Sib Fa
Lab Sol Do# D6 La Mib| F& Ré Mi Sib Si Fa#

Si Sib M Mb D6 Fa#|lab Fa Sol Do# Ré La

Fa Mi Sib Lad Fa# D6 | Ré Si Dé# Sol Lab Mib

Mib Ré Lab Sol M Sib| D6 Lad Si Fa Fa# Do#

Fa# Fa Si Sib Sol Dé#|Mb D6 Ré Lab La Mi
Mi Mb La Lab Fa Si |D6# Sib D6 Fa# Sol Reé
Sib la Mb Ré Si Fa |Sol M Fé# Do Do# Léb
La 1ab Ré Dé# Sib Mi |Fa# Mib Fa Si Do Sol

Ré Do# Sol Fa# Mb La | Si Lab Sb M Fa Dé

456



VI.5.7 Matriz N da série de Sincronia fonética op.50, 1977

Do Si FA Mib La Do#| Mi Sol Sib Lab Ré Fa#
Do# D6 Fa# Mi Sib Ré | Fa Lab Si La Mib Sol
Sol Fa# D6 Sib Mi Lab| Si Ré Fa Mib La Dé#
LA Lab Ré D6 Fa# Sib |[Do# M Sol Fa Si  Mib
Mib Ré Lab Fa# Do Mi | Sol Sib Do# Si Fa La
Si Sib Mi Ré tab D6 {Mib Fa# La Sol Dé# Fa
Lab Sol D6# Si Fa La [ D6 Mib Fa# Mi Sib Ré
Fa Mi Sib Lab Ré Fa#| La D6 Mib Do# Sol Si
Ré Do# Sol Fa Si Mb|Fag La D6 Sib M Lab
Mi Mib L& Sol Do# Fa [Lab Si Ré D6 Fa# Sib
Sib La Mib Dé#¥ Sol Si Ré Fa Lab Fa# Do Mi
Fa# Fa Si ld Mib Sol | Sib Do# M Ré Lab Do
VI.5.8 Matriz N da série de Monédica | op.106, 1988
D6 Do# Sol Mib Si Mi |Fa# La Sib Lab Ré Fa
Si D6 Fa# Ré Sib Mib) FA Lab La Sol Dé# Mi
Fa Fa# D6 Lab Mi La Si Ré Mib Dé# Sol Sib
La Sib Mi Do Lab Do# | Mib Fa# Sol Fa Si Ré
Dé# Ré Lab Mi Dé Fa | Sol Sib Si Lda Mib Fa#
Lab La Mib Si Sol Do Re Fa Fa# Mi Sib  Do#
Fa# Sol Do# La Fa Sib{ D6 Mib Mi Ré Lab Si
Mb Mi Sib Fa# Ré Sol| La Do Do# Si Fa& Lab
Ré Mib La FA Do# Fa# | Lab Si D6 Sib Mi Sol
Mi Fa Si Sol Mib Lab | Sib Do# Ré D6 Fa# La
Sib Si Fa Do# La Ré Mi Sol Lab Fa# D6 Mib
Sol lab Ré Sib Fa# Si |Do# Mi FA Mib La Do
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VI.5.9 Matriz A da série da Fantasia, para oboé solo, 1965

10 1t 5 7 1 0 9 8 2 4 3 6

1 0 6 8 2 1t {10 9 3 5 4 7

7 8 2 4 10 9|6 5 11 1 0 3

VI.5.10Matriz A da série de A Festa da Canabrava, op.2

10 0 9 7 1 11 2 8 6 4 5 3
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VI.5.11Matriz A da série do | andamento do Trio N°1 op.4

0 10 1 3 ¢ 1|8 2 4 6 5 7
2 0 3 5§ 11 1]10 4 6 8 7 9
M1 @& 0 2 8 10,7 1 3 5 4 6
g 7 W0 0 6 8|5 11 1 3 2 4
3 1 4 6 0 2|11 &5 7 9 8 10
1t 11 2 4 10 0|9 3 5 7 6 8
4 2 S 7 1 3]0 6 8 10 9 N
10 8 11 7 9|6 0 2 4 3 5
8 6 9 11 5 714 10 0 2 1 3
6 4 7 9 3 56512 8 10 0 11 1
7 5 8 10 4 6|3 9 1 1 0 2
5 3 6 8 2 4|1 7 9 11 10 0

VI1.5.12Matriz A

5 8 7 4 3 & 110 11 2 0 9
2 5 4 1 0 3|10 7 8 11 @ 6
3 6 5 2 1 4|11 8 9 0 10 7
6 9 8 5 4 7 2 11 0 3 1 10
7 10 9 6 5 8|3 0 1 4 2 N
4 7 6 3 2 S50 9 10 1 11 8
g 0O 11 8 7 10| 5 2 3 6 4 1
6 3 2 11 10 1 8 5 6 9 7 4
11 2 1 10 9 0|7 4 5 8 6 3
8 11 10 7 6 9| 4 1 2 5 3 0
10 1 0o 9 8 11| 6 3 4 7 5 2
1 4 3 0 11 2 9 6 7 10 8 5
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V1.5.13Matriz A da série b do Il andamento do Trio N°1 op.4

7 6 10 8 9 o045 4 3 2 1 1

1% 9 1+ 11 0 38 7 6 & 4 2

1 10 2 0 1 419 8 7 6 § 3

5 4 10 9 6 O 2 111 7 8 3

6 5 11 10 7 1 3 0 2 8 9 4
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V1.5.15Matriz A da série de Sincronia fonética op.50

o 11 5§ 3 9 1 4 7 10 8 2 6
1 o 6 4 10 275 8 1 9 3 7
7 6 0 10 4 8 (11 2 &5 3 9 1
9 8 2 0 6 10}1 4 7 5 1 3
3 2 8 6 0 447 10 1t 11 S5 9
1 10 4 2 8 0|3 6 9 7 1 5
8 7 t 11 5 9]0 3 6 4 10 2
5 4 10 8 2 6|9 0 3 1 7 11
2 1 7 5 11 3[(6 8 0 10 4 8
4 3 9 7 1 5|18 11 2 0 6 10
10 9 3 1 7 M|2 5 8 6 0 4
6 5 11 9 3 7110 A1 4 2 8 0

0 1 7 3 1 4|6 9 10 8 2 5
1 0 6 2 10 3|S5 8 ] 7 1 4
5 6 c 8 4 9|11 2 3 1 7 10
g 10 4 0 38 1 3 6 7 5 11 2
1 2 8 4 0 5 7 10 11 9 3 6
8 9 3 11 7 012 § 6 4 10 1
6 7 1 g & 1010 3 4 2 8 "
3 4 10 6 2 719 0 Tt 1t 5 8
2 3 g9 5 1 6 8 11 0 10 4 7
4 5 11t 7 3 8110 1t 2 0 6 9
10 11 8§ 1 9 214 7 8 6 0 3
7 8 2 10 6 1111 4 5 3 9 0
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