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O presente trabalho tem por objetivo propor uma nova leitura dos esbogos
deixados por Gustav Mahler para a sua final e inacabada Sinfonia n°10,

em fa# maior. O estado incompleto do esboco torna esta numa obra aberta,
que permite supor resolucdes diferentes para o seu paradoxo criativo: por um
lado estruturada na plenitude do ponto de vista extrinseco; por outro
inconsequente enquanto obra de arte plena. Assim propde-se aqui uma nova
leitura daqueles rascunhos, concebida de raiz para um ensemble de 21
instrumentistas. Para tal realizou-se um estudo aprofundado do catalogo do
compositor, enquadrando a sua estética do geral para o particular, e
analisaram-se comparativamente as outras realizacbes da obra j4 existentes.
Desta forma procurou-se uma abordagem diversa e criativa que preconizasse
a “reinvencgao dos esbogos para grande ensemble” agora proposta, e que
também é discutida detalhadamente. Numa perspectiva que se quer
igualmente performativa, apresenta-se ainda a grava¢éo audio da execucao
(estreia) desta nova versao.



keywords

abstract

Mahler, Symphony No.10, symphony, orchestra, orquestration, ensemble,
instrumentation, romanticism, modernism, Vienna, maestro, conductor,
German music, orchestral music, symphonic music, instrumental music, lied,
vocal music.

This paper aims to propose a new reading of Gustav Mahler’s sketches for his
last and unfinished Symphony No.10, in F§ major. The incomplete state of the
draft makes this an open work, which allows for supposition on possible
different resolutions for its creative paradox: on one side fully structured on its
extrinsic outline; on the other inconsequent as a complete work of art.
Therefore it is here proposed a new reading of those drafts, conceived from the
outset for a 21-piece ensemble. To this end a thorough study of the composer's
catalogue, framing its aesthetic from the general to the particular, was carried
out, as well as the comparative analysis of the other completions of the work
already in existence. Hence a diverse and creative approach was sought, as to
achieve the “reinvention of the draft for large ensemble” now proposed, and
which will also be discussed in detail. On an equally performative standpoint,
an audio recording of the performance (premiere) of the present version is also
presented.
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ANEXOS

1) Partitura: Mahler/Carvalho - Sinfonia n210 em fa# maior, uma reinvengio dos

esbogos para grande ensemble [330 pp.]

2) Gravagdo [2 CD’s]: Mahler/Carvalho — Sinfonia n210 em fa# maior para ensemble;

Camerata Nov’Arte / Luis Carvalho, direcdo musical [dur. total: ca. 81 min.]
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INTRODUCAO

Pode afirmar-se que a Décima Sinfonia é (ou viria
a ser) mais grandiosa do que a Nona.

Michael Kennedy*

Nos ultimos 4-5 anos de vida, grosso modo entre 1907 e 1910%, Gustav Mahler (1860-1911)
compde intensamente, criando uma trilogia final de obras que nunca chegou a ouvir, e que
nunca chegou a ter hipdtese de rever, como era seu habito (cf. cap. .4 — Mahler: a trilogia final,
p.68). No entanto, e enquanto para Das Lied von der Erde (1907-09) e a Sinfonia n29 (1909-10)
Mabhler deixou duas partituras completamente acabadas e orquestradas, em suma, prontas para
serem estreadas, da Sinfonia n210 (1910) deixou apenas, ainda que bastante elaborado, um
esboco continuo de uma obra em cinco andamentos. Das Lied von der Erde foi estreada ainda
no ano da morte de Mahler (1911) em Munique (20/Novembro) e a Sinfonia n29 em Viena, no
ano seguinte (26/Junho/1912), ambas as apresentacdes dirigidas por Bruno Walter, antigo
discipulo e protegido de Mabhler. A Sinfonia n210, por motivos 6bvios, ficou de fora destas
manifestagdes pdstumas, mas a palavra foi passando de que o compositor havia deixado
consistentes rascunhos finais para mais uma sinfonia (cf. Specht, 1913, p.355).

Em 1920, para comemorar a sua 252 temporada 3 frente da Orquestra do Concertgebouw?,
Willem Mengelberg* organiza em Amesterddo o primeiro grande festival dedicado a musica de
Mabhler, apresentando em nove concertos a integral da obra mahleriana® . O evento de alguma

L «lt can be asserted that the Tenth Symphony is (or was to be) greater than the Ninth», in Mahler —
Master Musicians Series, 1996, p.175 (todas as tradugdes pelo presente autor, exceto nos casos
expressamente indicados).

2 Tendo comecado a sua 22 temporada a frente da Orquestra Filarmdnica de Nova lorque a 1 de
Novembro de 1910, Mahler ndo chega a ter mais tempo de trabalhar nas suas composi¢des até a data
da sua morte, ocorrida a 18 de Maio de 1911. Como vinha sendo usual nas ultimas décadas, Mahler
reservava os meses de Inverno para a sua atividade concertistica, e os de Verdo para dedicar-se em
exclusivo a criagdo musical.

3 Segundo o New Grove Dictionary of Music and Musicians (http://dl.dropboxusercontent.com/u/
17831110/Grove/Entries/S18402.htm), acesso em linha a 5/Agosto/2013.

4 No final deste trabalho disponibilizam-se pequenas biografias de todas as personalidades que
interagiram com Gustav Mahler, e que tiveram algum papel de relevo na histdria da Sinfonia n210 — cf.
Personae, p.203.

5 Cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Willem Mengelberg e http://en.wikipedia.org/wiki/

Royal _Concertgebouw_Orchestra, acesso em linha, em ambos os casos, a 5/Agosto/2013.

6 Donald Mitchell, nas notas que acompanham o DVD EUROARTS com a gravac3o da Sinfonia n29 de
Mahler, pela Orquestra de Jovens Mahler dirigida por Claudio Abbado, refere um outro grande Festival
Mahler, igualmente decorrido em Amesterddao, mas em 1995. As suas empolgadas palavras sao: «[...]
the great Mahler Festival [...] took place in Amsterdam in 1995, undeniably the most ambitious and
illuminating Mahler event of the 20™ century» (in p.2 — «o grande Festival Mahler [...] decorreu em

9
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forma relanga a curiosidade sobre a inacabada Décima, e pouco depois Alma, a vilva do
compositor, decide entdo autorizar a publicacdo fac-simile com os esbocos para uma extensa
sinfonia em fas maior, editada pela Paul Zsolnay Verlag em 1924, ao mesmo tempo que aborda
o seu genro, Ernst Kfenek (também compositor e casado por um breve periodo com a filha mais
nova dos Mahler, Anna), para que estudasse a possibilidade de concluir esta derradeira sinfonia
de Mabhler a partir dos rascunhos por ele deixados. Kfenek procura, de inicio, a ajuda de Alban
Berg, mas, eventualmente, também Alexander Zemlinsky e o maestro e antigo colaborador do
préoprio Mahler, Franz Schalk, acabam por contribuir na fixacdo do texto musical para os dois
Unicos andamentos deixados por Mahler em estado mais adiantado e préximo de definitivo: o
longo Adagio inicial e o Purgatorio, terceiro andamento. Todos os restantes trés (dois scherzos
e um Finale) encontravam-se, na sua opinido, muito rudimentarmente esbocados para poderem
ser resgatados, pelo que foram descartados. Esta versdao em dois andamentos é estreada ainda
em 1924 (14/0utubro)’, em Viena, dirigida precisamente por Franz Schalk, mas apenas em 1951
é finalmente publicada, e em Nova lorque, pela Associated Music Publishers (AMP).

Na realidade ja antes, logo apds o final da 12 Guerra Mundial, o também compositor Richard
Strauss, quando convidado a analisar os rascunhos da Décima, mostrou-se «admirado» com o
estado avancado dos esbocos deixados por Mahler para o Adagio (l) e o Purgatorio (1),
considerando mesmo ser possivel «criar uma partitura [desses dois andamentos] sem alterar
uma nota» (Lebrecht, 2010, p.226)8. De facto, a prépria Alma Mabhler, provavelmente instigada
por esta opinido de Strauss, aborda inicialmente Mengelberg no sentido de este intentar uma
conclus3o da sinfonia (Bruck, 2000, p.2). O maestro holandés, um vivido defensor® da musica de
Mahler desde os tempos de vida deste, tendo-o inclusive convidado varias vezes para dirigir a
sua musica com a Orquestra do Concertgebouw, recebe uma cdpia, enviada por Alma ainda em
1924, da partitura editada por Schalk (provavelmente a que este usou para o concerto de
estreia), e, conjuntamente com o seu assistente Cornelis Dopper® cria a sua prépria versdo dos
mesmos dois andamentos da Sinfonia n210. Alegadamente, esta versdo Mengelberg/ Dopper
usa uma orquestra significativamente maior que a anterior de Schalk et al. !, e a estreia ocorreu
a 27 de Novembro desse mesmo ano de 1924, em Amesterddo, com a Orquestra do
Concertgebouw sob a direcao de Mengelberg, que subsequentemente a dirigiu diversas vezes
nos anos seguintes'?,

Apesar da aparente aceitagdo generalizada inicial dos Adagio e Purgatorio como as partes
recuperaveis da projetada Sinfonia n210 de Mahler, Erwin Ratz, o primeiro presidente da

Amesterddo em 1995, inegavelmente o mais ambicioso e revelador evento dedicado a Mahler no séc.
XX»).

7 Zemlinsky, que também colaborou na edic3o dos dois andamentos da Sinfonia n210 de Mahler, dirige,
pouco tempo depois (provavelmente ainda em 1924), a segunda apresentac¢ido do Adagio e Purgatorio
em Praga (cf. Cooke, 1989b, p. xiv).

8 «[...] could be made into a score without changing a note».

9 Segundo Kennedy (1990, p.201), entre 1903 e 1920, o nhome de Mahler apareceu mais de 230 vezes na
programacao dirigida por Mengelberg.

101870-1939; compositor e maestro holandés, “segundo maestro” da Orquestra do Concertgebouw
durante o consulado de Willem Mengelberg (cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Royal Concertgebouw
Orchestra e http://en.wikipedia.org/wiki/Cornelis Dopper — acesso em linha a 7/Agosto/2013).

1 cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mahler) (acesso em linha a 7/Agosto/2013).

2 |dem, ibidem.
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Internationale Gustav Mahler Gesellschaft'® (Sociedade Internacional Gustav Mahler), fundada
em Viena em 1955, viria a considerar para a sua edicdo critica da obra completa do compositor
(Gustav Mahler — Samtliche Werke — Kritische Gesamtausgabe) apenas o Adagio inicial da obra,
por ser o Unico que Mahler efetivamente concluiu, no sentido de ter produzido uma partitura
orquestral completa. No caso do Purgatorio, e ainda que deixado por Mahler em estado
relativamente elaborado, Ratz considerou ndao cumprir os requisitos para ser incluido numa
edicdo critica, pois na verdade o compositor apenas havia orquestrado os primeiros 30
compassos do andamento, e apesar de se tratar de uma forma ternaria ABA relativamente
simples, e de Mahler ter marcado claramente um Da Capo para a sec¢ado reexpositiva, bem como
ter deixado vdrias pistas de instrumentagdo para as sec¢des incompletas, Ratz descartou-o
liminarmente por o considerar inacabado, uma opc¢do radical quando comparada com a de
Kfenek et al. em 1924. O volume correspondente ao Adagio, o décimo-primeiro da série (depois
de todas as sinfonias numeradas [9], e de Das Lied von der Erde), acaba por aparecer em 1964,
publicado pela Universal Edition, curiosamente no mesmo ano da estreia da versao da sinfonia
completada por Deryck Cooke (e em que este trabalhava desde 1959-60'4). Ratz foi sempre um
acérrimo detrator de qualquer tentativa de conclusdo da Sinfonia n210, tendo mesmo escrito
no Prefacio a edicdao do Adagio acima referida, «com [...] énfase deve afirmar-se que qualquer
ideia da sua conclus3o por outrem é uma nocdo para ser firmemente rejeitada»®®, pelo que a
coincidéncia de datas ndo sera certamente acidental. De facto a edicdo critica do Adagio por

Ratz, tornou-se, nas décadas seguintes, uma espécie de “versao oficial”*®

representativa do que
poderia e deveria ser apresentado publicamente da Sinfonia n210, e varios dos mais destacados
intérpretes mahlerianos do séc. XX, tais como os maestros Leonard Bernstein, Claudio Abbado,
Pierre Boulez ou Bernard Haitink, invariavelmente recusaram-se dirigir qualquer outra parte da

sinfonia sendo este longo Adagio inicial.

Ratz, com aquela atitude, terd certamente pretendido dar visibilidade a facdo oponente a
realizacdo da Décima, numa altura em que se tornava ébvio que as diligéncias nesse sentido
comegavam a ganhar forga internacional. Ja pelos anos 1940’s, Jack Diether, um musicélogo de
origem canadiana conhecedor e admirador da obra de Mahler, toma a iniciativa de procurar o
que Specht (1913, p.355) descreveu como um musico (i.e. compositor) capaz de «silenciar a sua
voz, e que fosse tdo intimamente familiar com o espirito e esséncia de Mahler», que pudesse
«tentar recuperar a obra»?’. Inicialmente (1942), Diether aborda Dmitri Shostakovich, um
compositor de craveira e reconhecidamente influenciado pela musica de Mahler (cf. Lebrecht,

13 Fundada por sugest3o da Orquestra Filarmdnica de Viena, o seu objetivo principal é o de divulgar e
promover a musica de Gustav Mahler por todo o mundo. Para além de Erwin Ratz, o seu primeiro
presidente em exercicio, outras personalidades fundadoras da instituicdo incluiram Bruno Walter,
maestro e antigo colaborador de Mahler, como presidente honorario, e a viuva Alma Mahler, como
membro honorério (fonte: http://www.gustav-mahler.org/).

14 Vide adiante, p.14 («E assim prosseguiu Deryck Cooke...»).

15 «With [...] emphasis it must be stated that any idea of its completion by someone else is a hotion to
be firmly rejected», in edi¢do Universal Edition 13880.

16 Cf. Cueto Jr., Amancio; in http://euterpe.blog.br/analise-de-obra/mahler-decima-sinfonia-parte-iii
(acesso em linha a 3/Agosto/2012).

17 «[...] daR aus seinen stummen Zeichen ein Anderer — und wire er noch so innig vertraut mit Mahlers
Geist und Wesen — die Partitur gestalte».
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2010, nomeadamente pp.4, 167 e 286)*, mas o russo declina (idem, p.227), alegando que tal
empresa «exigiria uma profunda penetra¢do no mundo espiritual do compositor»*®, para a qual
ndo se sentia capaz. O musicélogo canadiano ndo desiste e volta-se entdo para Arnold
Schoenberg, um admirador confesso e profundo conhecedor da obra mahleriana, que tenta
convencer em 1949, mas, mais uma vez, em vao, ja que também este acaba por recusar
(Kennedy, 1990, p.172). Ha ainda relatos de que Benjamin Britten foi igualmente abordado, e
igualmente recusou®, pelo que comecava a parecer «improvavel [...] que um compositor, com
um estilo individual, fosse capaz de obscurecer a sua prépria personalidade musical
suficientemente»?! (idem, ibidem) para conseguir concretizar o projeto de recuperacdo da
Décima. Mais, tornava-se «aparente que a prepara¢do de uma partitura executdvel acabaria por
vir ndo de compositores, mas de [...] musicdlogos»?? (Chew, in Naturlaut, vol.1 n22, s.d., p.9).

E, de facto, assim acabou por acontecer: trés estudiosos e amantes da musica de Gustav Mahler
abracaram, aproximadamente pela mesma altura (1940’s-1950’s), a empreitada de concluir a
Sinfonia n210, independentemente uns dos outros, e mesmo sem qualquer conhecimento
reciproco do trabalho que cada qual desenvolvia. As motivacdes individuais, e o mobil de cada
um, foram diversos, mas o objetivo final foi, em todos os trés casos, o mesmo — resgatar a obra
final de Mahler, dando-a a conhecer ao mundo, ja que os rascunhos deixados pelo compositor
estavam muito mais completos do que os detratores da sua divulgacdo queriam fazer supor.
Estes trés homens foram o americano Clinton Carpenter, e os ingleses Joe Wheeler e Deryck
Cooke.

Destes, é de Deryck Cooke (1919-1976) a versdao mais famosa e mediatica. Com certeza a
vicissitude de o seu trabalho estar intimamente ligado a uma instituicdo com o peso da BBC, e
ter surgido em consequéncia de um evento tdo importante como o centenario do nascimento
de Gustav Mahler (1960), atribui uma importancia acrescida ao seu trabalho. Mas Cooke foi de
um zelo extremoso na dificil transcricdo musicografica dos rascunhos mahlerianos, e o seu
subsequente trabalho de orquestracdo, emulando quase na perfeicdo o mundo sonoro da fase
tardia de Mahler?3, foi igualmente de uma parcimdnia t3o contida quanto eficaz, assentando
perfeitamente no vaticinio de Kennedy ja referido (p.12) de que sé alguém que conseguisse
«obscurecer a sua proépria personalidade musical» em favor de Mahler deveria tentar recuperar

18 Lebrecht refere, nomeadamente, o uso da ironia em musica como a caracteristica que Shostakovich
tomou de «empréstimo» de Mahler («[Shostakovich] employed a device [...] borrowed from Gustav
Mahler — the application of irony in a musical score» — 2010, p.4).

19 «[...] this calls for deep penetration into the spiritual world of the composer».

20 jn http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mahler) (acesso em linha a 7/Agosto/2013) pode
ler-se: «Jack Diether tentou encorajar varios compositores notdveis para completar a obra. Figuras como
Shostakovich, Schoenberg e Britten (todos consideravelmente influenciados pela musica de Mahler),
recusaram» («[...] Jack Diether tried to encourage several notable composers to realize the work. Figures
such as Shostakovich, Schoenberg and Britten (all of whom had been considerably influenced by the
works of Mahler), refused [...]».

2 «[It is] unlikely [...] that a composer, with an individual style, would have been able to obscure his own
musical persona sufficiently».

22 «[It was] [...] apparent that the preparation of a performing score would eventually come not from
composers, but from [...] musicologists».

3 Vide cap. 1.4, p.68, para uma discussdo mais detalhada da trilogia final de Mahler, constituida por Das
Lied von de Erde, e as Sinfonias n2 9 e 10.
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esta obra. «0 mundo da musica tem uma divida incalculdvel para com Deryck Cooke»?*
(Kennedy 1990, p.175) pelo seu papel na recuperac¢do da Décima, pois apesar de ndo ter sido,
na verdade, o primeiro a intentar a sua conclusdo ?>, fé-lo com um rigor musicoldgico
unanimemente louvado até ao presente.

Eis como nos descreve o britanico todo o processo de concecdo da sua versao:

Em 1959 [...] a BBC havia-me convidado a escrever uma brochura que
acompanhasse as suas celebragdes do Centendrio Mahler; e quando me
aproximava do fim desta empreitada, senti-me na obrigacdo de dizer algo
significativo sobre a sua ultima, inacabada obra, entdo decidi tentar
descobrir tudo o que conseguisse acerca dela. [...] Um breve primeiro
exame [dos rascunhos] foi desencorajante, mas ndo obstante decidi fazer
uma copia legivel?® a partir do fac-simile — e para minha surpresa descobri
[...] que como o préprio Mahler havia dito, a obra estava ‘completamente
preparada em esbogo’.

No entanto, ndo me ocorreu tentar completar a sinfonia, ja que era
6bvio que ninguém o poderia fazer por Mahler. O que pareceu valer a
pena fazer [...] foi uma palestra radiofénica sobre a Décima durante o ano
do centendrio, ilustrando-a com os dois andamentos ja entdo
publicados?’, as secc¢bes vidveis para execucdo da vers3o preliminar em
partitura orquestral [do préprio Mahler] para o segundo andamento
[Scherzo 1], e com as partes de textura mais guarnecida provenientes dos
rascunhos para os dois Ultimos andamentos [Scherzo |l e Finalel],
orquestradas por mim o mais perto do estilo de Mahler que fosse capaz.
Mas a medida que trabalhava neste projeto, o manuscrito revelava mais
e mais dos seus segredos; além do mais, os esbogos mostravam-se tdo
claramente concebidos em termos orquestrais que ja ndo era uma
questdo de tentar encontrar uma instrumentagdo conveniente [para a
musica nesses esbogos], mas antes de tentar adivinhar a orquestragao que
Mabhler ja tinha em mente [...].

No caso acabei por elaborar em partitura orquestral muito mais dos
rascunhos do que originalmente julgara possivel. Apenas cerca de cinco
ou seis minutos dos setenta e cinco de duragdo total da obra ndo puderam
ser recuperados para uma execugdo orquestral [na apresentagdo
radiofénica em 1960], sendo as Unicas por¢des em falta umas quantas
passagens de desenvolvimento no segundo e quarto andamentos.

[...] Tornava-se agora 6bvio que os esbogos de Mahler apenas teriam
verdadeiro impacto se fossem experienciados na sua totalidade; e entdo
comecei a refletir sobre as sec¢des omitidas, tentando descortinar se
conseguiria de alguma forma preencher as texturas incompletas sem
interferir com a concecdo bésica de Mahler.?®

24 «The world of music owes an incalculable debt to Deryck Cooke».

%5 Vide abaixo (p.16 e ss.), paragrafos dedicados as versdes de Carpenter e Wheeler; de facto Carpenter
foi o primeiro a iniciar a recuperagao dos rascunhos de Mahler, em 1946, seguido de Wheeler, 1953, e
Cooke apenas em 1959. No entanto é Cooke quem primeiramente chega a um resultado final,
apresentando publicamente em 1964 a sua versdao completa da obra.

26 “fair copy” (cdpia fiel) é o termo usado por Cooke.

27 Cooke refere-se aqui ao Adagio inicial, e ao terceiro andamento, Purgatorio, que haviam sido editados
em 1924 por Ernst Kfenek, a pedido da viiva Alma Mahler — cf. cap. 11.4.4.a, p.120.

28 «[...] in 1959 [...] the BBC had asked me to write a booklet to accompany their Mahler Centenary
celebrations; and when | approached the end of this, | felt bound to say something meaningful about
the last, unfinished work, so | determined to find out all | could about it. [...] A first brief examination [of
the sketches] was discouraging, but | nevertheless got down to making a fair copy of them from the
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E assim prosseguiu Cooke para a concretizacao de uma, nas suas proprias palavras, performing
version of the draft da Sinfonia n210, que permitiria a execucdo ininterrupta da obra, como se
efetivamente acabada estivesse. Mas ndao sem antes ter enfrentado a reprovacdo de Alma
Mahler, que, influenciada por Bruno Walter, baniu todas as apresentagbes publicas futuras da
Sinfonia n210, apds ter tido conhecimento dessas movimentacdes de Cooke para “completar” a
obra (ndo obstante ter anteriormente permitido uma palestra radiofénica na BBC com exemplos
ilustrativos da partitura). Finalmente, e apds alguma diplomacia por parte de conhecidos
comuns?®, Alma ouviu o longo programa da BBC que apresentara a versdo entrecortada da obra
(omitindo os 5-6 minutos referidos), e ficou t3o emocionada® com o resultado do trabalho de
Cooke (que, pela sua parte, tinha sido escrupuloso ao maximo para se manter o mais fiel possivel
a idiomatica mahleriana), que acabou por conceder-lhe «total permissdo para prosseguir com
apresentacBes [desta obra] em qualquer parte do mundo»3!. A versdo completa da Sinfonia
n210, em fas maior, acabou por ser estreada a 13 de Agosto de 1964, num concerto Promenade
em Londres, pela Orquestra Sinfénica de Londres dirigida por Berthold Goldschmidt.

O vivido testemunho de Cooke transcrito acima, do que é todo um processo, na realidade, longo
de vdrios anos, revela-nos a atribulada histéria inicial de recuperacdo desta derradeira obra de
Mahler, mas que abriu caminho a uma maior aceita¢do da ousadia de abordar os esbogos para
esta sinfonia de uma forma mais pragmatica, sem ceticismos excessivamente puritanos, e tentar
retirar deles mais do que o que se encontra meramente |3 escrito, stricto sensu. De facto ha toda
uma dimensao psicolégica, bem como de contextualizacdo estética da linguagem mabhleriana,
gue nos permite especular, objetiva e subjetivamente, para além da letra de forma deixada por
Mahler nos rascunhos da Décima. Mormente identificando especificidades tipicas do estilo
tardio constituido pela trilogia final Das Lied von der Erde/ Sinfonia n29/ Sinfonia n°10, bem
como descodificando a linguagem e intersecgdes estilisticas comuns as trés obras, poderemos
penetrar no seu mundo sonoro particular e supor algo para além da mera transcri¢do
musicografica do esboco original do compositor. A titulo de exemplo: varios momentos do
quarto andamento (Scherzo Il) da Sinfonia n210, assemelham-se, quer do ponto de vista agdgico,

facsimile —and to my amazement | discovered [...] that, as Mahler himself had said, the work was ‘fully
prepared in the sketch’. However, it did not occur to me to try to complete the symphony, since it was
obvious that no-one could do this for Mahler. What did seem worth doing [...] was to give a radio talk on
the Tenth during the centenary year, illustrating it with the two published movements, with the
performable sections of the full-score draft of the second movement, and with the more fully-textured
parts of the short scores of the last two movements, scored by myself as closely to Mahler’s orchestral
style as | could manage. But as | labored on this project, the MS [manuscript] yielded up more and more
of its secrets; moreover, the short scores proved to be so clearly conceived in orchestral terms that it
was not a matter of trying to work out some suitable instrumentation, but of divining the actual basic
orchestration that Mahler had in mind. [...] In the event | drew up far more of the draft in full score than
I had originally thought possible. All but about five or six of the seventy-five-minute whole was ready for
performance, the only missing portions being some developmental passages in the second and fourth
movements. [...] It now became obvious that Mahler’s draft could only make its full impact if it were
experienced as a totality; and so | began pondering over the omitted sections, trying to see if | could find
some way of filling them out without interfering with Mahler’s basic conception» (Cooke, 1989a, p. xvi).
2% 0 maestro Harold Byrns (1903-1977), o musicélogo e especialista mahleriano Jack Diether (1919-
1987) e ainda o engenheiro acustico Jerry Bruck (n.1935) (cf. cap. Il.1 — Génese e cronologia, p.96).

30 «Wunderbar!» («Maravilhoso!»), terd afirmado Alma ao ouvir a gravacio do programa da BBC (Chew,
in Naturlaut, vol.1 n22, s.d., p.10).

31 «] have now decided once and for all to give you full permission to go ahead with performances in any
part of the world» — Alma Maria Mahler, citada por Cooke, 1989a, p. xvii.
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quer até da direccionalidade melddica, a passagens de Das Trinklied vom Jammer der Erde*, o
primeiro andamento d’ A Cang¢do da Terra [Das Lied von der Erde], pelo que é possivel emular
texturas sonoras idénticas entre ambas as obras; igualmente o longo Adagio inicial da Sinfonia
n29, de estrutura formal episddica, com reminiscéncias de uma forma sonata livre, parece ser
retomado no também extenso Adagio que abre a Sinfonia n210 — alids até se da a curiosa
coincidéncia de, em ambos os andamentos das duas sinfonias, o segundo grupo tematico estar
em modo menor (ré menor na Sinfonia n29, dé4 menor na n210), por contraste com o primeiro
grupo tematico, em modo maior (ré maior / faz maior, respetivamente).

Este pressuposto abre uma paleta de escolhas bem mais ampla na abordagem a conclusdo da
Sinfonia n210, mormente nas sec¢des deixadas por Mahler em diversos estados de
incompletude, e que, por isso mesmo, exigem maior grau de ingeréncia terceira,
nomeadamente extrapola¢cdes musicais menos taxativas e/ou até mesmo alguma composicdo
pastiche. Certamente esta perspetiva pode levantar questées éticas de autenticidade, mas de
outra forma a obra estd condenada a tornar-se mera pe¢a de museu — um deleite para
musicdlogos e historiadores, mas um mistério para ouvintes e performers. E pois unicamente
num quadro de abordagem bipolar de avaliacdo objetiva/subjetiva, que se podera porventura
extrair o melhor dessa musica ainda em estado bruto.

O trabalho pioneiro de Deryck Cooke, comecado em 1959, e que, entre revisGes e corregdes,
durou virtualmente até a data da sua morte, em 1976, deu origem a que, nos 50 anos
subsequentes, muitos outros autores tivessem decidido debrugar-se sobre os esbogos deixados
inacabados por Mahler, e propor outras tantas novas versdes da obra3. Cooke foi coadjuvado,
na sua longa empreitada, pelo maestro e compositor de origem alema, mas radicado em
Inglaterra apds a 22 Guerra Mundial, Berthold Goldschmidt, e mais tarde também pelos irmaos
compositores (igualmente britanicos) David e Colin Matthews>*. Na realidade Goldschmidt e os
irmaos Matthews continuaram o trabalho de Cooke mesmo para além da sua prdpria morte, ja
que a 22 edicdo A.M.P./Faber da partitura é datada de 1989, e introduz, segundo o seu Prefacio,
umas quantas alteracbes menores a orquestracdo e/ou repde opg¢des anteriormente
descartadas, bem como introduz diversas corre¢des de erros/gralhas entretanto detetados(as)
nas inumeras execugées ao vivo que esta versdo foi tendo. A longa evolucdo desta performing
version de Cooke, com vdrias revisdes ao longo de décadas, estd indelevelmente ligada ao
aparecimento progressivo de mais folhas pertencentes aos rascunhos originais de Mahler®, e
que foram sendo dados a conhecer aos poucos, provenientes de variadas origens, nos anos

32 “Cancdo de beber da tristeza da Terra”, segundo traducdo de Ofélia Ribeiro (cf. http://www.arlindo-
correia.com/100601.html — acesso em linha a 15/Julho/2011).

33 Cf. adiante, capitulo 1.4, p.108.

34 Nascidos, respetivamente, em 1943 e 1946.

35 por exemplo, na p.20 da brochura da Universal Edition dedicada ao jubileu Mahler (2010-2011: 150
anos do nascimento/ 100 anos da morte), refere-se que ainda aquando da concretiza¢do da vers3o da
Décima por Rudolf Barshai, em 2000, este autor teve acesso a rascunhos nunca antes acedidos por
outros (cf. http://www.universaledition.com/tl files/Komponisten/Mahler/

Dokumente/mahler brochuere 2010 2011.pdf — acesso em linha a 15/Julho/2011). Também Frans
Bouwman (2005, p.459-468) descreve oito novas paginas do manuscrito recentemente descobertas, e
anteriormente desconhecidas ou de paradeiro incerto.
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subsequentes a primeira tentativa de conclusdo da obra por Cooke, em 1960-61. Verdadeiro
work in progress, a versao cookiana tem servido, desde a sua aparicdo, como ponto de
referéncia para a grande maioria das outras realizacdes da Décima posteriores, seja como
modelo a seguir, ou, pelo contrario, como alvo a contrapor e criticar.

Porém, e apesar do mediatismo e até aceitacdo generalizada da versao de Deryck Cooke (€&, por
exemplo, a mais gravada até ao presente®), foi na verdade Clinton Carpenter (1921-2005) o
pioneiro na abordagem aos rascunhos de Mahler para a Sinfonia n210, com o intuito de
recupera-la. Norte-americano de Chicago, musicdlogo (e mediador de seguros nas horas de
expediente), iniciou o seu trabalho em 1946%, prolongando-o até 1966, mas viu a sua vers3o ser
estreada apenas em 1983, pela Orquestra Civica de Chicago (EUA) com direcdo de Gordon
Peters, e gravada pela primeira vez em CD somente em 1995, num registo de fraca qualidade
pela Philharmonia Hungarica, dirigida por Harold Farberman (etiqueta Golden String
International). Carpenter foi sem duvida o autor mais liberal na abordagem a conclusdo dos
rascunhos de Mahler, e amiude ultrapassou o que muitos consideram ser o limite deontoldgico
de ingeréncia externa3 numa concretizacdo da obra — densificou texturas através de uma
orquestracao frequentemente massiva, adicionou citacdes de varias outras obras do compositor
austriaco 3, e acrescentou mesmo, nas vozes secunddrias, uma grande quantidade de
contraponto pastiche da sua exclusiva autoria, num todo que é definitivamente mais compacto
e arrojado do que parecem sugerir os esbogos originais do compositor. Transpds, por exemplo,
massas sonoras quase textuais do primeiro andamento de Das Lied von der Erde (Das Trinklied
vom Jammer der Erde) para o quarto andamento (Scherzo Il) da Sinfonia n210, e baseou-se muito

36 Segundo a enciclopédia colaborativa em linha Wikipedia: vide http://en.wikipedia.org/wiki/
Symphony No. 10 (Mahler)#Synopsis: Recordings of the completed symphony.

37 Incorretamente Shulman (2002, p.3) refere antes o ano de 1942 como o do inicio do trabalho de
Carpenter. O proprio Carpenter, porém, indica inequivocamente 1946 como 0 ano em que comegou a
trabalhar nos rascunhos de Mahler — cf. The Tenth Symphony: A Continuing Study (Part 1), in Naturlaut
(vol. 2 n2 3), p.14.

38 Nomeadamente Tony Duggan in critica a gravac3o da vers3o Carpenter pela Orquestra Sinfénica de
Dallas, dirigida por Andrew Litton (© 2002) — http://www.musicweb-international.com/classrev/
2003/Jun03/Mahler10_Litton.htm —, onde pode ler-se: «falando sem rodeios, para mim [Tony Duggan]
ha aqui demasiado Carpenter, e [...] penso que ele acaba por atrapalhar [ao reconhecimento da
concecdo original mahlerianal, o que ndo pode estar certo»; ou Andrew Clements in critica a gravagao
da mesma versdo pela Orquestra do Tonhalle de Zurique, dirigida por David Zinman (© 2010) —
http://www.guardian.co.uk/music/2011/jan/27/mahler-carpenter-symphony-no10-review — citando: «o
principal problema com a versdo de Carpenter parece-me ser que umas quantas passagens
simplesmente ndo soam convincentemente ao estilo tardio de Mahler»; ou ainda a critica ndo assinada
a apresentacdo ao vivo desta versdo Carpenter pela Orquestra Sinfénica de Singapura, dirigida por Lan
Shui, a 3/Abril/2009, em Singapura [Esplanade Concert Hall] — http://www.flyinginkpot.com/2009/04/
concert-review-sso-plays-mahler%E2%80%99s-tenth-symphony-clinton-carpenter-version-mendelssohn
-violin-concerto/ — onde se Ié: «Carpenter [...] remexeu, reorquestrou e retocou a obra ao ponto de um
grafite musical» (tradugdes do autor).

39 Na enciclopédia colaborativa em linha Wikipedia, pode ler-se que «Carpenter did not merely review
Mahler's symphonic output to guide him in his effort, but went so far as to include actual quotations
from every Mahler symphony in his edition» («Carpenter ndo se baseou meramente no formato
sinfénico de Mahler como guia para o seu esfor¢o [de conclusdo da obra], mas foi tdo longe como incluir
citacdes de todas as sinfonias de Mahler na sua edi¢cdo» — vide http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony
No. 10 (Mahler)#Other complete versions).
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particularmente na densidade contrapontistica do terceiro andamento da Sinfonia n29 (Rondo-
Burleske) para criar diversidade motivica. Sintomaticamente, Carpenter denominou a sua versao
como uma “concretizacdo” ou “versdo completada” da Décima®, diferentemente das opc¢des
“orquestracdo”, “reconstrucdao” ou “versdo de concerto” de outros, o que desde logo parece
indiciar um consciente e intencional grau de intervencao elevado.

O voluntarismo de Clinton Carpenter na sua abordagem a Sinfonia n210, apesar de porventura
excessivo, é certamente honesto e convicto, pois deriva de uma profunda devocdao a obra
mahleriana em geral, e a esta sinfonia em particular. O norte-americano empenhou-se de tal
forma neste seu projeto de vida (trabalhou nele cerca de 20 anos), que chegou a confidenciar a
sua sobrinha Annie Carpenter Hayashi que «sempre quis ser visto como a pessoa que completou
a 102, mesmo com um papel menor»*,

No extremo oposto de Carpenter, Joseph [Joe] Wheeler (1927-1977), musicdlogo e trompetista
britanico, teve uma abordagem muito mais austera a conclusdo da Décima. Realizada, grosso
modo, concomitantemente ao trabalho de Cooke (1960-1976 para este, 1953-1965 para
Wheeler), ainda que em completo desconhecimento um do outro, Wheeler foi tdo cauteloso no
seu trabalho ao ponto de incluir parénteses para toda e qualquer adicdo editorial sua ao
manuscrito, por mais indcua que esta pudesse ser — por exemplo, a quase totalidade das
indicagGes dindmicas a partir do segundo andamento, que, ndo estando claramente
especificadas nos esbogos de Mahler, e que nos casos deste segundo, e dos quarto e quinto
andamentos sdo praticamente inexistentes, terdao necessariamente de ser editoriais. O extremo
pudor de Wheeler criou assim uma versao da sinfonia muito mais esparsa e transparente que
as de Cooke e Carpenter, nalguns momentos chegando mesmo a soar algo fragil. Por outro lado,
é um documento valioso para avaliar a musica de Mahler num dos seus estados mais puros, ja
qgue o Wheeler limitou ao maximo qualquer adicdo externa, limitando-se a preencher com
harmonia e orquestragdo as zonas absolutamente inexecutaveis do esbogo mahleriano. Nao ha
composicdo pastiche, nem adensamento de texturas por comparagdo com outras obras
mabhlerianas, e Wheeler atinge um grau de pureza no seu trabalho porventura sé suplantado
pelos préprios rascunhos do compositor. Esta versdo foi estreada logo em 1965%, por Arthur
Bloom a frente da Caecilian Symphony Orchestra®, mas foi gravada pela primeira vez apenas
em 1997, por Robert Olson, & frente da Orquestra residente da Colorado MahlerFest*, num

40 «Carpenter completion» e «completed version by Clinton Carpenter», s3o as identificacdes nas duas
principais gravagdes comerciais desta versao, respetivamente o CD com a Orquestra Sinfénica de Dallas,
com direcdo de Andrew Litton, na etiqueta Delos, e o DVD da Orquestra Sinfonica de Singapura, dirigida
por Lan Shui, na AVIE-records. A partitura editada pela Associated Music Publishers, Inc. [A.M.] utiliza a
palavra alema bearbeitung.

41 «[He] always wanted to be seen as the person who completed the 10™, even as a minor role», in
entrevista ao jornal Chicago Tribune, aquando da morte de Clinton Carpenter em 2005 — acesso em
linha a 05/Julho/2013 (http://articles.chicagotribune.com/2005-12-26/news/

0512260002 1 gustav-mahler-mr-carpenter-music).

42 Apds trés revisdes do projeto inicial, segundo Chew (in Naturlaut, vol.1 n22, s.d., p.10).

43 N3o foi possivel encontrar nenhuma outra referéncia a esta orquestra, e mesmo em relacdo ao
maestro Arthur Bloom a informacdo é escassa.

44 Um festival anual realizado em Boulder, no estado do Colorado (EUA), desde 1988, e exclusivamente
dedicado a divulgagdo e interpretagdo de obras mahlerianas — vide http://www.mahlerfest.org/.
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registo exclusivo do festival. O mesmo maestro realizou igualmente a primeira gravacao
comercial, pouco tempo depois, em 2000, a frente da Orquestra Sinfénica da Raddio Nacional
Polaca (Katowice), para a etiqueta Naxos.

Aproximadamente pela mesma altura (mais precisamente em 1959, segundo Frans
Bouwman®), um outro autor, o alem3o Hans Wollschliger (1935-2007), ponderou debrugar-se
sobre os rascunhos da sinfonia inacabada de Mahler para a sua conclusao, e chegou mesmo a
realizar parte substancial do trabalho. Wollschlager foi historiador, escritor, tradutor e um
especialista muito conceituado em literatura alem3, destacando-se a sua traducdo para alemao
do colosso Ulysses de James Joyce. Na juventude havia estudado musica, tendo mesmo chegado
a compor trés sinfonias que nunca foram executadas em publico*. Sob a influéncia de Erwin
Ratz*’, porém, acabou por abandonar em 1962* a empreitada, sustentando-se no argumento

de que «uma obra-prima mesmo na forma de fragmento ndo deve ser adulterada»*® >°,

Foi na intersecdo das trés versGes completas conhecidas a época (Carpenter, Wheeler e Cooke),
e principalmente pela insatisfagdo com todas elas (dos excessos de Carpenter, ao extremo zelo
de Wheeler) que Remo Mazzetti Jr. (n.1957), um musicdlogo norte-americano, encontrou
espacgo para propor a sua prépria leitura dos esbogos de Mahler para a Sinfonia n210. Mazzetti
trabalhou inicialmente na sua orquestragao entre 1983-85, considerando que nenhuma das
outras realizacGes captava a esséncia do estilo tardio de Mabhler, e esta sua primeira versao teve
estreia absoluta em 1989 pela Orquestra Filarmdnica da Radio Holandesa, dirigida por Gaetano
Delogu, tendo sido primeiramente gravada em CD alguns anos mais tarde (1996) pela Orquestra
Sinfénica de Saint Louis (EUA), sob a batuta de Leonard Slatkin (etiqueta RCA Victor Red Seal).
Mas logo em 1997, como grande aficionado de Mahler que se assumia, ao saber que a 102 edi¢do
da Colorado MahlerFest se iria, apropriadamente, dedicar a Décima de Mahler (e
especificamente a estreia profissional da versdo de Joe Wheeler), Mazzetti oferece-se para
colaborar na preparagao das partes instrumentais para os concertos da orquestra do festival.
Durante esse processo de estudo e analise mais aprofundados da partitura de Wheeler (e
comparando-a inevitavelmente com a sua propria e as de Carpenter e Cooke), Mazzetti chega a
conclusdo que o britanico havia afinal conseguido aproximar-se mais do estilo esparso e limpido

4 Cf. Editing Mahler 10: Unfinished business, artigo em The Musical Times, Vol.142, No. 1877, 2001, p.43
(acesso a 5/Agosto/2013 via http://www.jstor.org).

46 Segundo enciclopédia colaborativa em linha Wikipedia (acesso em linha a 5/Agosto/2013, in
http://en.wikipedia.org/wiki/Hans Wollschlager).

47 Cf. acima :«Ratz foi sempre um acérrimo detrator de qualquer tentativa de conclusdo da Sinfonia n210
[..]»), p.11.

48 Segundo enciclopédia colaborativa em linha Wikipedia (acesso em linha a 5/Agosto/2013, in
http://en.wikipedia.org/wiki/Hans Wollschléger).

4 «[...] a masterpiece even in the form of a fragment must not be tampered with», Bouwman, 2005,
p.487.

%0 Qutras duas versdes da Sinfonia n210 anunciadas mas n3o concretizadas, pelo menos até ao presente,
sdo: pelo maestro norte-americano Leonard Slatkin (anunciada no artigo Wikipedia
http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mahler), antes de 22/Mar¢o/2009); e pelo musicdlogo
Barry Guerrero, anunciada por Frans Bouwman (in Barham, 2005, p.488-489).
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de Mahler nas ultimas obras do que inicialmente considerara, o que o impulsionou a rever
profundamente toda a sua primeira versdo (no fundo, uma atitude muito mahleriana®),
propondo uma segunda versdo da sua realizacdo da obra pouco tempo depois (cf. Bruck, 2000,
p.3). Nesta, as massas orquestrais foram aliviadas, e a ambiéncia geral retocada, no intuito de
obter uma sonoridade mais limpida e transparente. A segunda versao de Mazzetti teve estreia
mundial em 1999, pelo maestro Jesus Lopez-Cobos, dirigindo a Orquestra Sinfénica de Cincinnati
(EUA), intérpretes que também a gravaram em CD, na etiqueta Telarc, em 2000. Aquando da
estreia americana desta segunda versdo (2000), Remo Mazzetti admitiu, em resposta telefdnica
a jornalista Janelle Gelfand do jornal Cincinnati Enquirer®?, que o confrontava com a pertinéncia
de mais esta sua versao (principalmente apds a de Cooke), que «ninguém poderia completar a
sinfonia da forma como Mabhler o faria», pelo que «para os editores que vieram mais tarde, é
um processo editorial»®,

No limiar do séc. XXI tinham-se ja realizado perto de uma vintena de gravacées da Sinfonia n210
em versdo completa (n3o contabilizando as inimeras do Adagio inicial isolado)*, incluindo uma
premiada e de referéncia da versdo Cooke, por Sir Simon Rattle dirigindo a Orquestra
Filarmdnica de Berlim®, em 1999, Etiquetas tdo importantes como Sony, EMI, Telarc, Deutsche
Grammophon, Naxos, RCA, Chandos e Decca, entre outras menores, tém ja nos seus catalogos
registos da Sinfonia n210, com varias das melhores orquestras do mundo, dirigidas por muitos
dos mais conceituados maestros. O registo discografico da Filarmdnica de Berlim com Rattle
atrds referido reveste-se de especial importancia, juntamente com um outro de 2008, também
da vers3o Cooke e com o maestro Daniel Harding a frente da Orquestra Filarmdnica de Viena®’,
por se tratarem estas duas orquestras, durante décadas, de resistentes bastides conservadores
de oposi¢do a execucdo da Décima em versdao completa. A verdade é que qualquer uma delas
teve um papel importante na carreira de Gustav Mahler, e ha como que uma relagdo umbilical
com a obra do compositor, especialmente a Filarmdnica de Viena, de cuja direcdo musical o
proprio Mahler esteve a cargo nos anos 1899-1901, embora as poucas vezes que apresentou as
suas proprias obras com a orquestra, estas ndo foram muito bem recebidas. No entanto foi
precisamente a Filarmdnica de Viena que se encarregou, postumamente, da estreia da Sinfonia
n29 sob direcdo de Bruno Walter (em 26/Junho/1912), e que se viria de resto a tornar, no pds
Segunda Grande Guerra, uma reconhecidissima intérprete mahleriana. Mas também a
Filarmdnica de Berlim partilhou momentos relevantes da vida de Mahler, nomeadamente a

51 A incessante procura de Mahler, o maestro, pela claridade da mensagem musical, tornou-o num
revisor compulsivo das suas préprias obras. O compositor chegou a confidenciar a Bruno Walter em
1909 que gostaria de publicar novas edicGes [i.e. revisdes] das suas obras a cada cinco anos (cf. Hefling,
2000, p.44).

52 Acedida em linha a 5/Agosto/2013 em http://enquirer.com/editions/2000/02/05/

loc tenth is journey.html.

53 «No one could complete the symphony the way Mahler would have [...] For the editors who came
later, it's an editorial process».

54 Conforme lista publicada no artigo Wikipedia: vide http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10
(Mahler)#Synopsis: Recordings of the completed symphony.

55 Na etiqueta EMI-classics.

%6 A data da gravac3o, obtida a partir de concertos ao vivo, é de facto 1999 (cf. Bouwman, 2005, p.491),
se bem que tenha sido editada comercialmente apenas no ano seguinte (® 2000).

57 Na reputada e tradicional etiqueta alema Deutsche Grammophon (® 2008).
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estreia, sob a sua batuta, da colossal Sinfonia n22, a 13 de Dezembro de 1895. Esta estreia
reveste-se, alids, de contornos curiosos, pois, segundo um relato de Bruno Walter (Kennedy,
1990, p.44), realizou-se a expensas do proprio compositor, que assim pretendia garantir os
ensaios suficientes para uma adequada preparacao da obra.

O fascinio com a conclusdao da Décima de Mahler ndo esmoreceu com a viragem do século. Pelo
contrdrio, ja depois do ano 2000 surgiram trés novas propostas de abordagem a realizacdo da
obra ainda para orquestra sinfénica, e, mutatis mutandis, a novidade do aparecimento de uma
nova proposta de leitura dos esbocos, mormente para uma formacdo instrumental mais
reduzidas.

Logo no dealbar do novo século (2000)>%, Rudolf Barshai (1924-2010) apresenta a sua leitura
dos rascunhos mahlerianos. Igualmente descontente com as versbes existentes®®, Barshai
produz a mais extravagante das versdes até a data, utilizando na sua orquestragao instrumentos
t30 exoticos, mas ao mesmo tempo tdo tipicamente mahlerianos®®, como eufdnio, cornetim e
guitarra %1, para além de uma paraferndlia de instrumentos de percussdo, ou ainda
excentricidades como o uso de dois cornes-ingleses, duas requintas, duas tubas, ou dois
xilofones e dois timpaneiros, entre outras®. Norman Lebrecht, reputado jornalista e critico
musical inglés, especialista em Mabhler, opina, no seu livro Why Mahler? (2010), ser esta de
Barshai «a versdo mais ambiciosa [das ja realizadas]», e que a «abordagem é imaginativa»®, o
que se comprova também pelo facto de ser sido aceite para publicacao pela Universal Edition,
editora histdrica da obra de Mahler. Esta «reconstrucdo e orquestragéo do esbogo de Mahler»®,
como é denominada, exige mais de 105 instrumentistas em palco, fazendo dela a mais grandiosa
de todas as realizacBes/orquestracdes da Décima®, e mesmo uma das mais massivas de
qualquer das sinfonias de Mahler puramente instrumentais, inclusive das concluidas pelo
proprio compositor. Estreada pela Orquestra Filarmdnica de S. Petersburgo em Novembro de
2000, sob direcao musical do autor, esta versao foi gravada pela primeira vez em 2001 pela
orquestra Jovem Filarmonia Alema (Junge Deutsche Philharmonie), igualmente dirigida por
Barshai, para a etiqueta Brilliant Classics.

58 publicada pela Universal Edition logo em 2001.

59 Cf. Feuchtner, A New Image of Mahler — What the Tenth Symphony has gained from Rudolf Barshai, in
http://www.universaledition.com/tl files/Komponisten/Mahler/Dokumente/mahler 10 vergleich en.p
df (acesso em linha a 7/Julho/2011).

80 principalmente do seu periodo intermédio, das Sinfonias n% 5 a 7 (cf. Lebrecht, 2010, p.276). A Sexta,
por exemplo, pede um martelo com som abafado mas poderoso, e a Sétima utiliza as sonoridades
peculiares de eufdénio, bandolim e guitarra.

61 Lebrecht (op. cit., p.276) refere, erroneamente, que é bandolim que Barshai utiliza na sua
orquestragao.

62 Cf. capitulo 11.4.2.e, p.114, para mais pormenores sobre a instrumentacdo desta vers3o.

8 Op. cit., p.244.

64 «Rekonstruktion und Orchestrierung nach Mahlers Entwurf von Rudolf Barshai», no original alem3o.

85 Das outras versdes, quase todas preveem orquestras igualmente enormes, com efetivos na ordem dos
90 ou mais elementos, mas a orquestracado de Barshai suplanta-as de facto todas.
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Ainda a gravacao da partitura de Barshai mal estava finalizada, e ja outra nova versdo da Décima
se vislumbrava no horizonte. A dupla italiana Nicola Samale (n.1941) e Giuseppe Mazzuca (n.?),
gue ja anteriormente havia trabalhado em conjunto na recuperacdao do andamento final da
Sinfonia n29 de Anton Bruckner, igualmente deixado inacabado a morte do autor, apresenta a
sua proposta de realizacdo da Sinfonia n210 de Mahler precisamente também em 2001, a que
chamaram, tal como Cooke, performing version. Estreada nesse mesmo ano pela Orquestra
Sinfénica de Viena, sob direcdo de Martin Sieghart, e gravada por este a frente da holandesa
Orquestra Filarmdnica de Arnhem em 2008 (etiqueta Octavia Records/Exton — Japdo), a
partitura desta versao nao estd ainda publicada por nenhuma editora. A gravacdao em CD incluiu,
no entanto, conjuntamente com o seu livrete, uma curiosa folha destacdvel com diversos
exemplos musicais de opc¢des de Samale/Mazzuca, que sdo comparados a momentos idénticos
da realizacdo de Deryck Cooke. Bouwman (in Barham, 2005, p.484) opina que é possivel que
Samale e Mazzuca tenham tido conhecimento prévio do trabalho de Barshai, tendo em conta a
semelhanca de algumas opc¢bes especificas da dupla italiana com a versdao do russo, mas
também salvaguarda que este facto pode ser mera «coincidéncia». O que refere com mais
convicgdo é que apos uma «escuta [atenta] desta versdo [Samale/Mazzuca] era percetivel que
os editores ndo copiaram simplesmente [o trabalho de] Cooke mas tiveram em conta as outras
versdes [existentes] também»®® (idem, ibidem).

No livrete que acompanha o CD Octavia Records/Exton acima referido inclui-se uma singular
«mensagem» (é exatamente assim que ela é referida) cujo intuito serd, muito provavelmente,
atribuir credibilidade a versdo Samale/Mazzuca. Trata-se do testemunho de Alma Zsolnay-
Mahler (1930-2010), nada menos que a neta mais velha de Gustav Mahler (primeira filha de
Anna Mahler, e nascida do segundo casamento desta com o editor Paul Zsolhay®’), que a 3 de
Margo de 2008 escreveu o seguinte texto:

Fico muito contente por gravarem a 102 de Mahler (a minha sinfonia
preferida), e aguardo ansiosamente o vosso CD na etiqueta japonesa.
Parece que Gustav Mabhler tinha de morrer antes que o tempo desta
sinfonia viesse. Porque [talvez] ela mostrasse demasiado do que ndo
estava ainda maduro.

Com os melhores desejos para os vossos planos.

Vossa Alma Zsolnay-Mabhler %8

Revelando-se este um periodo muito fértil em novas propostas de realizagdo da Décima, e ainda
na primeira década do séc. XXI, Yoel Gamzou (n.1987), um jovem maestro israelo-americano,

%6 «From listening to this version it was noticeable that the editors did not simply copy Cooke but took
account of the other versions as well».

67 Curiosamente o responsével pela primeira edi¢do fac-simile dos rascunhos da Sinfonia n210 (vide
acima, p.10).

88 «Ich freue mich sehr, dass Sie die 10. Mahler (meine Lieblings Symphonie) aufgenommen haben, und
freue mich auf die CD ihrer japanischen Firma.

Mir kommt es vor, dass Gustav Mahler vor Vollendung dieser Symphonie hat sterben miissen. Weil er
sonst zu viel vom Jenseits verraten hatte, woflir wie noch nicht reif sind.

Mit allen guten Wiinschen fir Ihr vorhaben.

Ihre Alma Zsolnay-Mahle».
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propde a sua «realiza¢do e desenvolvimento dos esbocos inacabados — versdo de concerto»®
para a sinfonia final de Mahler. Publicada inicialmente (12 versdo) em 2010 pela prestigiada
editora alem3 Schott, viria a ter uma «22 versdo com correc¢des e revisdes»’® em 2012, ainda que
tenha sido estreada logo em 2010 pelo préprio Gamzou dirigindo a Orquestra Internacional
Mahler (International Mahler Orchestra), um agrupamento sinfénico essencialmente
constituido por jovens musicos de vdrias nacionalidades, e que foi fundado em 2006 em Londres,
mas que se estabeleceu entretanto em Berlim’. Desse concerto de estreia foi editado um DVD
ao vivo (sem etiqueta/edicdo prépria — distribuido pela FOLIPRO Berlin), em cujas notas o
proprio Gamzou revela que trabalhou longamente na sua versdo (entre 2003 e 2010), e,
propalando uma mudanca sistémica na abordagem aos esbog¢os mahlerianos, assume que as
suas opc¢Ges partem do prisma mais de intérprete ativo (performer), do que propriamente
musicolodgico («construi a minha versdo numa base completamente diferente, isto é, do ponto
de vista de um musico, e ndo de um musicélogo»’?) 73, sublinhando mesmo que «um maior
énfase foi colocado na intuicdo e no conhecimento profundo da musica de Gustav Mahler»’4,
Gamzou coloca o busilis da questdo no aspeto mais pratico da performance musical, e, com
indisfarcdvel pragmatismo, sustenta-se no argumento algo subjetivo, mas ao mesmo tempo
intrinsecamente verdadeiro, de que «as pessoas nado virdo, afinal, para uma sinfonia “do editor”,
onde o “inspirado por Mahler” podera ser ouvido, mas antes para uma sinfonia DE Mahler»’.
Na sua opinido,

o editor tem uma decisdo da maior importancia a tomar: deve intentar uma
versdo “auténtica”, ou antes uma realizacdo musical que traga justica ao
génio por detrdas do esbogo? Naturalmente esta questdo implica que
nenhuma versdao preenche ambos os requisitos, ou que nenhuma versao
auténtica faz justica a musica. Este é sem duvida o caso, considerando os
habitos composicionais de Mahler. Um compositor que revia e revia as suas
obras antes de as considerar terminadas — e ndao esquecendo as inumeras
mudancas apos cada apresentacdo publica — pode levar a um estado onde
existem apenas esbogos, sem fazer justica se tomarmos [os rascunhos] de

Mahler “um a um”.”®

69 «Realisation und Weiterentwicklung der unvollendeten Skizzen — Konzertfassung von Yoel H.
Gamzou», conforme informagao original em alemao na capa da partitura.

70 «2. Fassung nach Korrekturen und Revision» no original.

"1 vide http://www.internationalmahlerorchestra.com/.

72 «[...] ich meine Version auf einer véllig anderen Basis aufgebaut habe, ndmlich vom Standpunkt eines
Musikers und nicht aus der eines Musikwissenschaftlers» (Yoel Gamzou liber seinen Weg, in notas ao
DVD com a gravagdo da sua versdo com a Orquestra Internacional Mabhler).

73 Compare-se esta mudanca de perspectiva, nomeadamente, com a histdria inicial de recuperacdo dos
esbocos da Décima (vide acima, p.12), em que os primeiros esforgos vieram precisamente de
musicélogos.

74«[...] ein grosseres Gewicht [wurde] auf die Intuition und die tiefe Verbindung zu Gustav Mahlers
Musik gelegt» (in notas ao DVD com a gravagdo da sua versao).

75 «[...] die Leute schlussendlich nicht kommen, um eine Symphonie »des Bearbeiters«, die »von Mahler
inspiriert« ist zu héren, sondern eine Symphonie VON Mahler» (idem).

76 «Der Bearbeiter hat eine wichtigsten Entscheidung zu treffen: zielt man auf eine »authentische«
Version ab oder eher auf eine musikalische Ausfiihrung, die dem Genie hinter dem Entwurf gerecht
wird? Naturlich impliziert diese Frage, dass keine Version beide Ziele erfiillen oder dass keine
authentische version der Musik gerecht werden kann. Das ist unzweifelhaft der Fall, wenn man Mahlers
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Um outro dado curioso desta versao de Gamzou é a invulgar nota que acrescenta a listagem de
instrumentac¢do na sua 22 versdo de 2012: «ndo é recomendada uma secc¢do de cordas muito
grande»’’. Isto representa uma notdria mudanca de paradigma quando comparada com a
pratica do préprio Mahler, que para vdarias das suas sinfonias requeria “um grande contingente”

I”

ou mesmo “o maior contingente possivel” de instrumentistas de cordas’®. De facto Gamzou
especifica inclusive o nimero maximo e minimo de cordas necessarias para a execuc¢do da sua
vers3o’®, e esta atitude marca igualmente uma certa mudanca de perspectiva na abordagem a
obra mahleriana, sintomaticamente em sentido contrario a megalomania tipicamente pds-
romantica que de alguma forma havia sido recuperada na gigantesca orquestracdo da versao de

Barshai, anteriormente descrita (cf. p.114).

O tempo parece pois ser, presentemente, de questionar estética e filosoficamente qual o melhor
meio instrumental para traduzir os esbogos inacabados de Mahler. Esgotadas que comegam a
ficar as leituras puramente (e conservadoramente) sinfdonicas, abre-se a porta a novas
abordagens a obra, e ja mais recentemente (2012) aparece entdo a primeira leitura
verdadeiramente alternativa dos esbocos mahlerianos para a Sinfonia n210, pela mao de
Michelle Castelletti (n.1974), maestrina e compositora maltesa presentemente radicada em
Inglaterra. Castelletti propde, nas suas prdprias palavras, uma «recriagdo»® dos esbocos, onde
o efetivo instrumental é significativamente reduzido, preferindo trabalhar a sua versao antes
para uma orquestra de camara. Esta sua opgdo, radicalmente oposta a prdtica mais usual até a
data, pretende retomar a longa tradicdo da “Sociedade Privada de Concertos”®! de Arnold
Schoenberg e seus discipulos, nomeadamente de «reorquestrar grandes obras orquestrais
ultrarromanticas para formacdes instrumentais mais reduzidas»®2,

Gewohnheiten beim Komponieren bedenkt. Einem Komponisten, der seine Stlicke wieder und wieder
Uiberarbeitete bevor er sie als fertig erachtete — nicht zu vergessen, die vielen Anderungen nach jeder
Auffiihrung — kann man in einem Stadium, in dem nur Entwiirfe vorliegen, nicht gerecht werden, wenn
man Mahler »Eins zu Eins« nimmt.» (idem, ibidem).

77 «Eine zu grosse Streicherbesetzung ist nicht empfohlen» (edi¢do Schott 54172).

78 Nomeadamente para as Sinfonias n% 2, 3, e, especialmente, 8. Também era frequente Mahler pedir
dobragens de harpas, celestas e algumas partes de instrumentos de sopro mais proeminentes.

8 Cf. cap. 11.4.2.g, p.116.

80 Esta e outras informacdes sobre a vers3o de Castelletti foram obtidas através de contacto direto com
a autora, nomeadamente por troca de emails entre 6/Junho/2013 e 10/Outubro/2013.

81 Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen, no original alem3o — organizag¢io fundada por
Schoenberg e um grupo de discipulos seus em Viena em 1918, e que, até ao final de 1921, realizou mais
de 300 apresentac¢des com cerca de 150 obras modernas, nomeadamente de compositores como
Stravinsky, Bartok, Debussy, Ravel, Webern, Berg, Scriabin, entre outros. O préprio Schoenberg eximiu-
se de apresentar as suas obras nos concertos da Sociedade durante os dois primeiros anos de atividade,
pugnado antes para que outros tivessem oportunidade de apresentar as suas composicdes. Entre as
bizarras regras da Sociedade incluia-se a proibicdo absoluta de criticos musicais poderem assistir aos
concertos (cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Society for Private Musical Performances — acesso em
linha a 5/Agosto/2013).

82 No texto de apresentacio ao concerto de estreia pode ler-se: «scored for chamber orchestra, this
work continues the tradition of re-orchestrating large-scale late-Romantic works for smaller ensembles,
as established at the beginning of the twentieth century by Arnold Schoenberg, his students Erwin Stein,
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A versado de Michelle Castelletti foi estreada no mesmo ano da sua concretizagao (2012), pela
Orquestra de Camara da Cantuaria (sudeste de Inglaterra), sob a direcao da prdépria autora.

A Sinfonia n2 10 de Mahler é hoje, mais de um século apds a morte do compositor, presenca
assidua nas mais importantes salas de concerto mundiais, apesar do estado incompleto em que
deixou a partitura. Derradeira obra de um catdlogo, ao mesmo tempo, parco em quantidade
(apenas 11 sinfonias®®, uma cantata e cerca de 45 canc¢des), mas consistente em qualidade e
duracdo (todas as suas obras sdo longas ou muito longas e amplamente reconhecidas), a Décima
arrasta paixdes contraditérias desde que foi dada a conhecer ao mundo em 1924. E na sua
diversidade perfeitamente integrada de objeto artistico uno, pode mesmo considerar-se um
microcosmos representativo de toda a produgdo musical mahleriana, rica artisticamente e
profunda emocionalmente.

A posicao extremista de Erwin Ratz ja aqui referida de apenas autorizar a execuc¢do publica do
Adagio inicial, e que, por ineréncia de funcdes, foi (e, aparentemente, continua ainda a ser)
também a da Sociedade Internacional Gustav Mahler, remete-nos para a questiuncula ética da
legitimidade de concluir obras inacabadas em geral, e a Décima em particular. Esta problematica
serd, provavelmente, quase tdo antiga quanto a prépria arte musical, mas recusar ingeréncias
externas em pecas inacabadas dos grandes mestres, significaria, por exemplo, perder obras-
primas como o Requiem de Mozart, ou as éperas Turandot de Puccini e Lulu de Alban Berg. Mais
significativamente, e no caso especifico da Sinfonia n210, o argumento mais forte pré conclusado
tem origem no préprio Mabhler, ja que o seu primeiro grande sucesso como (jovem) compositor,
ainda nos anos 1886-87, foi precisamente concluir a épera inacabada de Carl Maria von Weber
Die drei Pintos (Os trés Pintos), a pedido dos descendentes deste.

Esta liberdade criativa manteve-a Mahler ao longo de toda a sua vida artistica, e nunca se coibiu
de alterar as partituras de outros compositores, seus contemporaneos ou mais velhos, de forma
a melhor preencher os seus préprios requisitos da performance ao vivo. Ficaram famosas, pela
contestagdo que suscitaram, as suas versoes re-instrumentadas das sinfonias de Beethoven e
Schumann com a Orquestra Filarmdnica de Viena no limiar do séc. XX, mas hda mesmo relatos de
Mabhler ter dirigido sinfonias de Bruckner com extensos cortes (Kennedy, 1990, p.65), e de ter
reescrito musica do seu contemporaneo Alexander von Zemlinsky (idem, p.203). De resto a sua
versdo da Sinfonia n27 de Beethoven tem cortes tdo radicais na estrutura do Scherzo (terceiro
andamento), nomeadamente omitindo grande parte das repeti¢des (cf. Markovic¢-Stokes, 2004,
p.27), que seriam hoje em dia quase certamente inaceitaveis.

Seguramente os que alinham pelo extremo zelo de Erwin Ratz, e recusam liminarmente a
Décima concluida por outrem (onde se incluem conceituadissimos intérpretes mahlerianos,

Hans Eisler and Karl Rankl and the Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen» (in
http://www.canterbury.ac.uk/events/event-details.asp?eventld=3456 — acesso em linha a
5/Agosto/2013).

8 Incluindo o caso singular de Das Lied von der Erde; cf. adiante, cap. 1.4.2, p.73, para uma discussdo
pormenorizada desta obra, e sua influéncia na Décima.
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como ja referido), terdo as suas proprias razbes e convicgdes, mas, por outro lado, e
parafraseando as palavras de Nathan Mead, «a mera oportunidade de ouvir o solo de flauta no
Finale [ultimo andamento] é razao suficientemente boa para justificar a realizacdo do
manuscrito»® (apud Chew, in Naturlaut, vol.1 n22, s.d., p.11).

Em 2010-2011 comemorou-se por todo o mundo o jubileu Mahler. Uma dupla comemoracao
bienal dos 150 anos do seu nascimento (1860), e 100 da morte (1911), permitiram reavivar a
memoria deste grande compositor, e mais uma vez abordar toda a sua colossal obra nas mais
diversas perspetivas. Esta distanciacdo ja secular da concec¢do original dd-nos um afastamento
ndo sé temporal (objetivo), como mesmo ético e moral (subjetivo), que permite abordagens
diferenciadas a recriagdo da obra mahleriana na sua globalidade, e também, por arrastamento,
ao caso muito especifico da Décima. De facto as sinfonias de Mahler, outrora reserva quase
exclusiva de umas quantas orquestras profissionais de topo devido as suas dificuldades técnicas
e expressivas, s30 hoje perfeitamente dominadas por orquestras de jovens da Asia 8 América do
Sul®. Igualmente as leituras alternativas por ensembles instrumentais muito mais concisos que
as tradicionais orquestras sinfénicas tém ganho adeptos um pouco por todo o mundo, e a
prépria Universal Edition tem ja no seu catdlogo versdes para ensemble e/ou orquestra de
camara de obras como as Sinfonias n® 1, 4 e 9, para além do Adagio da Sinfonia n210, e de Das
Lied von der Erde®. Desde as versdes produzidas por Schoenberg e seus seguidores no dmbito
da “Sociedade Privada de Concertos” nos anos 1920’s, até as novas versdes estreadas tdo
recentemente como 2012 (por exemplo, a Sinfonia n29 para ensemble, numa leitura de Klaus
Simon®’), a curiosidade e o interesse por estas leituras mais transparentes do grande repertério
sinfonico tem crescido exponencialmente, sem dudvida também com o intuito de democratizar
0 seu acesso a agrupamentos instrumentais de menores dimensdes, e mesmo pelo aspeto
pratico de permitir leva-las a salas e publicos normalmente mais afastados dos grandes
concertos. Um caso a destacar no universo das versdes de camara para obras de Mahler é
mesmo o do Adagio da Sinfonia n210, de que existem nada menos que trés versdes para grupo

84 «[...] the mere opportunity to hear the flute solo in the Finale is good enough a reason to justify the
realization of the manuscript».

8 A titulo de exemplo, no Festival de Salzburgo de 2013, a Orquestra Sinfénica Nacional Infantil da
Venezuela (instrumentistas entre 8 e 13 anos), parte integrante do agora internacionalmente famoso
programa El Sistema, apresentou a Sinfonia n21 de Mabhler, sob diregdo musical de Sir Simon Rattle (cf.
http://www.salzburgerfestspiele.at/concert/el-sistema-2013 — acesso em linha a 5/Agosto/2013).
Barham (2005, p. xxiii) relatava também dois concertos recentes nos famosos London Promenade
Concerts, um da Orquestra Nacional da Juventude do Reino Unido, tocando a Sinfonia n28 (2002), e
outro da Orquestra de Jovens da Unido Europeia, com a Sinfonia n26 (2003). Especialmente digna de
nota é a criacdo, em 1986, na Austria, da Gustav Mahler Jugendorchester (Orquestra de Jovens Gustav
Mabhler), numa iniciativa do maestro Claudio Abbado (website oficial: http://www.gmjo.at/).

8 Cf. http://www.universaledition.com/Gustav-Mahler/composers-and-works/composer/448/
worklist/#page=0 (acesso em linha a 5/Agosto/2013).

87 Estreada a 28/Marco/2012 pelo ensemble mini, em Berlim, sob dire¢do musical Joolz Gale — cf.
http://www.universaledition.com/Symphony-No-9-in-4-movements-D-major-for-ensemble-or-chamber-
orchestra-Gustav-Mahler/composers-and-works/composer/448/work/13725 (acesso em linha a
5/Agosto/2013).
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reduzido. Deste primeiro andamento da Décima produziram-se, até ao presente, uma versao
para 15 cordas solistas da autoria de Hans Stadlmair (1971 — editada pela Peters), outra para um
ensemble misto de 23 instrumentistas por Cliff Colnot (2007 — Universal Edition), e ainda uma
outra para 16 instrumentos (igualmente em formato de ensemble misto) realizada pelo
compositor e arranjador francés Serge Ollive®® em 2011 (edi¢do de autor) — cf. capitulo 11.4.4.b:
arranjos, p.121.

O estilo tardio de Mahler, mais esparso e intimo, é especialmente apto a estas realizacbes em
formato instrumental reduzido, e de facto, mais recentemente, tem crescido um certo fascinio
por estas obras da sua trilogia final. O aparecimento de novas versdes para ensemble de Das
Lied von der Erde (por Glen Cortese — 2006) e da Sinfonia n29 (por Klaus Simon —2010-11)8° %,
para além das trés ja referidas do Adagio da Sinfonia n210, apontam para um crescente interesse
por tais abordagens diferenciadas, ao mesmo tempo que descarnam o vazio deixado pela falta
da Décima em formato completo. Efetivamente, apenas esta derradeira sinfonia (completada)
esta faltando para fechar o circulo do triptico final mahleriano em versdes para ensemble, e esse
é, também, um dos objetivos do presente estudo académico: propor uma nova abordagem da
Sinfonia n2 10 em fa# maior, de Gustav Mahler, concebida de raiz para ensemble instrumental,
como alternativa as mais vulgares versdes sinfénicas. Agora que as realizacbes da obra em
formato sinfénico sdo ja variadas e numerosas, e que, ademais, ja percorreram o seu caminho
de mais de meio-século de afirmacdo no repertdrio internacional, parece haver espaco para
propostas alternativas, porventura até mais contemporaneas na abordagem. Até porque nao se
trata aqui de “arranjar” ou “reduzir” um original, como na maioria das abordagens de ensemble
descritas acima, mas antes de reinventar as ideias mahlerianas numa tela instrumental diferente
e mais concisa. Também por isso a versdo ora proposta se subintitula precisamente «uma
reinvenc¢do dos esbogos» (cap. lll, p.123), com o intuito de destacar a perspectiva igualmente
criativa que operacionaliza esta nova realizagdo da obra.

ReformulacGes de obras de Mahler e outros tém recebido, consoante as circunstancias,
inimeras designacbes — arranjos, transcricGes, reorquestraces —, mas 0 seu interesse
ultrapassa a mera curiosidade histérica, com importantes obras de compositores conceituados
a serem readaptadas para formacgdes instrumentais mais reduzidas, por vezes até pelos
proprios. Schoenberg, por exemplo, ndo sé autorizou versdes realizadas por outros (como Anton
Webern (1883-1945), que arranjou para quinteto de flauta, clarinete, violino, violoncelo e piano
a sua Sinfonia de Camara n21, op.9, originalmente para 15 instrumentos), como ele proéprio
produziu uma versao para voz média e ensemble do Lied der Waldtaube, um dos niumeros da
sua gigantesca cantata Gurrelieder, inicialmente concebida numa orquestracdo megalémana®.

8 A partir de 2013 este compositor passou a escrever sob o pseudénimo Paul Sterne.

8 Ambas editadas pela Universal Edition.

% Também o ja referido Serge Ollive [ossia Paul Sterne] chegou a anunciar no seu sitio em linha
(http://www.serge-ollive.com/ — atualmente desativado), entre 2009-2010, a realiza¢do de uma versado
da Nona de Mahler para ensemble, cujo efetivo instrumental seria 0 mesmo que utilizou para o Adagio
da Sinfonia n210 (16 instrumentistas).

%1 Para a versdo de cAmara deste Lied der Waldtaube, Schoenberg utilizou a seguinte instrumentacdo
(além da voz): 1 flauta/ 2 oboés/ 3 clarinetes/ 2 fagotes/ 2 trompas/ harmdnio/ piano/ quinteto de
cordas. Curiosamente, e aparte os teclados, é a exata mesma formagdo da Sinfonia de Camara op.9 (de
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A lista de compositores cujas obras foram alvo de adaptacGes e/ou reorquestragdes é longa, e
inclui, para além de Mahler, outros nomes de relevo como Bruckner, Berg, o ja referido
Schoenberg, Zemlinsky, Reger, mas também Debussy, Ravel ou Busoni. Na verdade toda esta
area musical da transcricdo, arranjo e (re)orquestracdo é fascinante em si prépria, e engloba
uma mestria muito particular — dai a comum exaltacdo do métier de grandes orquestradores
aplicado a Mabhler, Richard Strauss, Ravel ou Stravinsky, por contraponto aos exemplos opostos
de Robert Schumann e Modest Mussorgsky, que sdo vulgarmente considerados débeis
manejadores da orquestra e da arte da instrumentacdo. Nao é por isso de estranhar que as
sinfonias de Schumann tenham vindo a ser consideravelmente retocadas ao longo dos tempos
por vérios maestros®*, ou que amilde as obras orquestrais de Mussorgsky tenham sido
reorquestradas por Rimsky-Korsakov e outros colegas compositores do grupo russo d’Os Cinco.
Mahler, ele préprio um performer ativo e empenhado enquanto maestro, reorquestrou e
rearranjou varias obras de Bach, Beethoven e Schumann (entre outros), e ndo se coibiu mesmo
de intervir muito mais radicalmente nas obras que executava, como por exemplo ao acrescentar
um recitativo completamente novo a épera de Mozart As Bodas de Figaro®®. No capitulo 111.1 —
Uma reinvenc¢do dos esbocos (p.123) aborda-se em maior profundidade esta sensivel questdo
ética, e o panorama atual destas realizagdes e (re)orquestragdes, especialmente de obras
inacabadas.

Pindculo de um catalogo sinfénico monumental, a Sinfonia n2 10 em fa: maior representa,
porventura, o zénite da produ¢do musical mahleriana. Certamente muito da sua mistica advém
do facto de ter ficado inacabada, mas as suas caracteristicas intrinsecas, que parecem apontar
indelevelmente o esgotamento da tradi¢do classico-romantica (o atonalismo schoenberguiano
ja ndo andava longe), tornam-na um marco do Romantismo tardio, ao mesmo tempo
anunciadora do final de uma era e prenunciadora de novos tempos. O perfeito equilibrio da
estrutura formal admiravelmente simétrica, as ousadias harmdnicas do idioma no limite do
tonalismo®, e a fluéncia ritmica finalmente liberta de espartilhos métricos regulares, apontam
para que esta fosse uma das mais singulares e inovadoras criagdes de Mabhler, ainda que jamais
possamos saber exatamente como o compositor a desenvolveria a partir do ponto em que
deixou os rascunhos. Sem duvida a teria ainda «elaborado, refinado e aperfeicoado em mil
detalhes»®®, como de resto era seu habito, mas, ndo menos relevante, deve igualmente referir-

1906), o que ndo sera certamente coincidéncia. Schoenberg trabalhou intermitentemente nos
Gurrelieder (versdo original) entre 1900 e 1911, e realizou esta versdo de cdmara em 1922.

92 Hoy (2005, pp.18-19) identifica quatro edi¢des substanciais das sinfonias de Schumann por quatro
importantes maestros, a saber, Gustav Mahler, Arturo Toscanini, George Szell e Felix Weingartner, bem
como diversas revisdes de uns doze outros.

% Cf. de La Grange, 1984 (32 volume), p.1279.

% Gamzou (in notas ao DVD com a gravagdo da sua vers3o) considera que nesta obra Mahler dd «os
primeiros passos no poés-tonalismo» («[...]die ersten Schritte in die Post-Tonalitat»).

% «[Mahler would have] [...] elaborated, refined and perfected it in a thousand details» (Cooke, 1989a,
p. xvii).
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se que o esbogo que deixou «é continuo [e] sem interrupgao do principio ao fim, ainda que essa
continuidade seja apenas tenuemente preservada em alguns locais»®.

Esta derradeira sinfonia de Mahler parece representar uma quase sintese de todo o percurso
criativo do compositor: de alicerces bem assentes no tradicionalismo cessante, aponta
claramente caminhos para o modernismo vindouro. A sua maneira é quase uma metafora da
cronologia do préprio Mahler, um artista fortemente enraizado na tradicdo do séc. XIX, mas
olhando de frente para a renovagao do séc. XX. E contrariamente a ideia prevalecente durante
décadas de que a Nona seria o seu canto de cisne (cf. 1.4.3, p.77), a Décima revela antes um
criador no auge da sua arte, inspirado e seguro do métier, que certamente nao esperaria deixar
esta obra inacabada.

Parafraseando Michael Kennedy (1990, p.178), autor que tdo bem sintetizou o paradoxo da
singular posicdo deste compositor seminal do Romantismo tardio,

Mahler morreu em pleno pico da sua capacidade criativa. Como teria sido a
sua Sinfonia n211? Teria tomado o caminho que os seus seguidores vieram a
tomar? Inutil especular, claro, especialmente porque se teme o efeito que
teria em tao sensivel homem a carnificina da Primeira Guerra Mundial. Mas
ndo deixa de ser inquietante pensar que se tivesse chegado a celebrar o seu
802 aniversario em 1940, teria ouvido as obras-primas de Berg, Bartok e
Stravinsky e a revolugdo dodecafénica de Schoenberg.®’

% «[Mahler’s draft] continues without interruption from beginning to end, even if the continuity is only
tenuously preserved in places» (idem, ibidem).

97 «Mahler died on the full crest of his creative powers. What would his Eleventh Symphony have been
like? Would he have moved further along the path which his followers were to take? Useless to
speculate, of course, especially as one fears to think of the effect on such a sensitive man of the carnage
of the First World War. But it remains uncanny to think that he would have celebrated his eightieth
birthday in 1940, would have heard the great works of Berg, Bartdk and Stravinsky and the twelve-note
revolution of Schoenberg».
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I: CONTEXTUALIZACAO

Mahler surge como um colosso, o compositor
de enormes sinfonias em vasta escala.

Mark Morris®®

.1 - Mahler: icone fin-de-siéecle

A personalidade artistica de Mahler assenta um pé no séc. XIX e outro no séc. XX, tanto literal
como figurativamente. Nascido a 1860 em Kalischt, Boémia, entdo parte do Império Austro-
Hungaro (hoje em territério da Republica Checa), haveria de falecer cerca de meio século depois,
em 1911, num sanatdrio de Viena (Austria), depois de ter liderado varias das casas de 6pera do
império ®, incluindo a joia da coroa, a Wiener Hofoper (Opera da Corte de Viena), e
inclusivamente ter-se mudado para Nova lorque (EUA) no final da vida para liderar a
Metropolitan Opera. Mabhler foi igualmente maestro titular da Orquestra Filarmdnica de Viena
(1899-1901), escolhido pelos préprios musicos, apesar de com eles ter tido uma relagdo sempre
tensal®, e ainda da Orquestra Filarmdnica de Nova lorque, nas duas Ultimas temporadas da sua

vida (1909-10/ 1910-11)%%, apés apenas um ano a frente do Met (1908).

Esteticamente, as suas obras enraizam-se declaradamente na secular tradicgdo musical
germanica («os seus ‘deuses’ eram Beethoven e Wagner» — Kennedy, 1990, p.66), mas ao
mesmo tempo apontam novas dire¢des para o paradoxo tonal, que, partindo do crescente
cromatismo da linguagem aventado por Wagner, culminaria, por via de uma progressiva
emancipacdo da dissonancia, na dissolucdo total do tonalismo, com a Segunda Escola de Viena
de Schoenberg, Berg e Webern. De facto, e apesar de todas as obras mahlerianas serem, em
esséncia, tonais, muitas das suas opg¢des harmadnicas e contrapontisticas abrem portas a uma
liberdade da linguagem musical que nao anda longe dos limites do atonalismo, e de que o
serialismo e dodecafonismo schoenbergianos subsequentes ndo foram sendo a consequéncia

% «Mabhler appears a colossus, the composer of huge symphonies on a vast scale», in A Guide to 20"
century composers, 1996, p.25.

% Por ordem cronoldgica: 22 maestro em Cassel [Kassel] (1883-1884); 22 maestro em Praga-Deutsches
Landestheater (1885); 22 maestro em Leipzig (1886-1888); Praga novamente, mas por curto periodo
(1888); Diretor Musical na Opera de Budapeste (1888-1891); Maestro Principal em Hamburgo (1891-
1897); Wiener Hofoper (1897-1907).

100 Que, alids, eram os mesmos musicos da Opera de Viena, de que Mahler era diretor geral. Podera ter
havido algum tacticismo (‘cinismo’ é o termo utilizado por Lebrecht, 2010, p.107) por parte dos musicos
da Filarmodnica de Viena na escolha de Mabhler, ja que esta (tal como a Filarmdnica de Berlim) é uma
orquestra governada pelos préprios instrumentistas.

101 A segunda destas incompleta, ja que Mahler dirigiu o seu ultimo concerto em Nova lorque a 21 de
Fevereiro de 1911, tendo tido que cancelar todo o resto dessa temporada devido ao, por esta altura, ja
gravissimo estado da sua saude.
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evolutiva natural. Alids, Mahler foi um importante defensor de Schoenberg e da sua obra no
inicio da carreira deste, ainda que, e segundo o préprio Mahler, ndo a «compreendesse
completamente» (Kennedy, 1990, p.74). Na realidade, segundo Hefling (2000, p.61), Mahler
nem sequer estaria completamente convencido do valor de Schoenberg, mas, por outro lado,
sentia-se «intrigado» para ver onde levaria a cruzada daquele rumo ao atonalismo desconhecido
(Lebrecht, 2010, p.184). O apoio de Mahler tanto poderia ser na forma de defesa in loco — como
no caso do concerto de estreia da Sinfonia de Camara n21, op.9, para 15 instrumentistas de
Schoenberg, ocorrido a 8 de Fevereiro de 1907, que Mahler presenciou e onde, revoltado,
mandou calar os que se manifestavam ruidosamente contra aquela nova musica (Kennedy,
idem) —, ou financeiramente, por exemplo comprando anonimamente quadros de Schoenberg
(Hefling, idem). Mahler chegou mesmo a emprestar diretamente a Schoenberg grandes quantias
de dinheiro (Kennedy, 1990, p.99), e em pleno leito de morte, ja num estado completamente
delirante, ter-se-4 ainda preocupado: «Quem tomarad conta de Schoenberg agora?» 12
(Kennedy, 1990, p.102).

Winthrop Sargeant (1903-1986), critico musical por mais de vinte anos no semanario nova-
iorquino The New Yorker, apelidou Gustav Mahler, num ensaio de 1940, de «ultimo dos
romanticos»'. Na sua opinido, o ano de 1911 (precisamente o da morte de Mahler) marca o
fim irreversivel do romantismo: Stravinsky corta definitivamente os lacos com o luxuriante
idioma fin-de-siécle que culminara no seu Pdssaro de Fogo (1910), para se voltar para um idioma
folclorista mais cru no bailado subsequente, Petrouchka; Debussy, no fim da vida (morreria em
1918), havia ja criado muito da sua melhor obra, incluindo Prélude a I'aprés-midi d’un faune
(1894), mas conclui a enigmética obra cénica O Martirio de S. Sebastiéo exatamente em 1911%;
é também nesse ano que Schoenberg termina a colossal orquestracdo dos seus Gurrelieder,
porventura o zénite da megalomania orquestral romantica; e Richard Strauss cria a sua primeira
Opera neoclassica, Der Rosenkavalier, virando definitivamente costas ao excéntrico idioma
ultrarromantico dos seus anteriores sucessos de palco, nomeadamente Salomé (1905) e Elektra
(1909).

De facto, Mahler ocupa uma posi¢do de charneira na evolugao estética da arte musical, ja que a
sua morte marca simbolicamente o fim de um longo ciclo de hegemonia da tradicdo germanica
na histéria da musica europeia. Mahler, e também Richard Strauss (1864-1949), sdo justamente
os dois epigonos do romantismo musical na transicdo dos sécs. XIX-XX. E apesar de Strauss ter
sobrevivido quase 40 anos a Mahler, aquele que fora em tempos o enfant terrible criador dos
extravagantes poemas sinfonicos Till Eulenspiegels lustige Streiche, Also sprach Zarathrustra,
Don Quixote e Ein Heldenleben, todos escritos ainda na ultima década do séc. XIX, tornou-se no
conservador anacronico das operas Arabella e Capriccio, ou do Concerto de Oboé e
Metamorphosen fiir 23 Solostreicher, ja no segundo quartel do séc. XX, quando o atonalismo e

102 «Who'll take care of Schoenberg now?».

«Mahler — Last of the Romantics», é o titulo original de um artigo publicado no vol.2 n21 do jornal
Chord and Discord, publicado pela Sociedade Americana Anton Bruckner, em Janeiro de 1940. Também
para Grout e Palisca (2005, p.655) Mahler foi «o ultimo dos grandes compositores sinfonicos alemaes do
periodo pds-romantico».

104 Debussy qualificou a esta obra precisamente como um Mystére en cing actes.

103
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dodecafonismo viajavam em velocidade de cruzeiro®. Sintomaticamente, Schoenberg, o arauto
do modernismo, e que até havia recebido alguma ajuda de Strauss no inicio da sua carreira em
Berlim, quando convidado a proferir algumas palavras de homenagem pelo cinquentendrio
daquele compositor mais velho (1914), tera recusado, replicando agrestemente que se havia
aprendido algo com Strauss no passado, «gracas a Deus» que o entendera «mal» (Kennedy,
1995, p.38). E certo que existiram igualmente razdes pessoais para o azedar de relagdes entre
Schoenberg e Strauss, nomeadamente a recusa deste Ultimo em apresentar obras daquele em
Berlim durante o seu consulado como maestro da orquestra da corte (Kennedy, 1995, p.38), mas
o radicalismo estético de Schoenberg e a sua procura do “novo” eram visceralmente antagénicas
ao conservadorismo burgués fortemente enraizado na tradicdo germanica em que se fundeava
a arte de Strauss, principalmente a partir da segunda década do séc. XX.

Ja para com Mahler, o mesmo Schoenberg tinha uma atitude radicalmente oposta — considerou-
o um «santo» (Kennedy, 1990, p.110), e um «martir» (Lebrecht, 2010, pp.14 e 225), tendo-se-
Ihe convertido apds um momento de epifania propiciado pela audi¢ao da sua Sinfonia n23, em
1904 (Kennedy, idem, p.73 e Lebrecht, idem, p.149)%%, Mas n3o havia sido sempre assim:
inicialmente, o jovem Arnold reagia animosamente contra o «compositor do século dezanove»
que, para si, Mahler era — um «dinossauro», desprezava exaltadamente (Lebrecht, idem, p.148).
E a verdade é que mesmo Alma Schlinder, futura esposa de Mahler, desgostara da sua Primeira
Sinfonia quando a ouvira, tempos antes ainda de o conhecer, em 1901 (Kennedy, idem, p.67).
Alma, de resto, no estilo frequentemente exacerbado das suas Memdrias (1980, p.23), refere
que «detestou», e «rejeitou mesmo com célera» aquele seu primeiro encontro com uma obra
de Mahler®®’,

Porém, também o pintor e cendgrafo Alfred Roller (1864-1935), cofundador do movimento

secessionista vienense!®

e colaborador proximo do préprio Mahler durante os seus anos finais
como diretor da Opera de Viena, detetara nele «qualidades tipo-Cristo» (Lebrecht, 2010, p.143),
uma ideia que poderia muito bem estar enraizada profundamente no préprio subconsciente de
Mahler como alguém predestinado ao sofrimento. A escolha, por exemplo, de poemas como
«Ich bin der Welt abhanden gekommen» («Estou perdido para o mundo»), terceiro dos Riickert-
Lieder de 1901, parece ser reveladora de uma psique que frequentemente tem sido descrita

105 Alids, Mahler, o intelectual e erudito, sempre elegeu muito criteriosamente

como perturbada
a poesia que musicava, como no caso dos Kindertotenlieder (Cangbes das Crian¢as Mortas —

1901-04), onde os cinco poemas de Friedrich Riickert (1788-1866) que acabou por plasmar em

105 Mark Morris (1996, p.206) caracteriza Strauss como «um colosso que é tipicamente visto como um
gigante no final do séc. XIX, e um titubeante anacronismo ao longo da primeira metade do séc. XX» («a
colossus who is typically seen as a giant in the end of the 19 [century] and a tottering anachronism
through the first half of the 20t"»,

106 «Vi a sua alma, nua, completamente nua», escreveu Schoenberg a Mahler apés esta audicdo da
Terceira («l saw your very soul, naked, stark naked»; Lebrecht, idem, ibidem).

107 «Je détestais, rejetais méme avec colére» (idem, ibidem). O concerto em causa, com a Sinfonia ne1,
foi a 18/Novembro/1900.

108 Fundada em 1897, a Secessdo Vienense era formada por artistas dissidentes da Associagéo de
Artistas Austriacos, e incluia pintores, escultores e arquitetos. O seu primeiro presidente foi Gustav
Klimt (http://en.wikipedia.org/wiki/Viennese Secession, acesso em linha a 2/10/2013).

109 Kennedy (1990, p.8) refere, por exemplo, que Mahler, quando questionado em crianca o que gostaria
de ser quando crescesse, tera respondido: «um martir».
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musica foram selecionados de um assombroso total de 428 (cf. Kennedy, 1990, p.134). E pois
por demais evidente a importancia do significado poético subjacente ao texto para Mahler.
Kennedy (idem, pp.133-134) defende mesmo que as escolhas poéticas de Mahler nos
Kindertotenlieder tém «certamente um simbolismo deliberado», ideia que, grosso modo, se
pode aplicar a praticamente toda a sua producao vocal de maturidade, de Lieder eines fahrenden
Gesellen (1884) a Das Lied von der Erde (1907-09).

Romanticos tardios, ou ultrarromanticos, como costumam ser catalogados Mahler e Strauss, em
muitas das suas obras o prdprio autor é, simultaneamente, criador e ator principal de uma trama
dramdtica subjacente, ora claramente assumida, ora apenas sugerida. Tantas vezes
autobiograficas, as criacdes destes dois expoentes da musica sinfonica tomam os préprios
autores como heréis duma aventura que é intrinsecamente a sua, refletindo por isso as alegrias
e tristezas da vida na sua dimensdo mais filosoficamente humana®®°. A distanciacdo abstrata do
romantismo brahmsiano, por exemplo, cede lugar, nestes autores, a uma maior espiritualidade
na relacdo do criador com a sua obra, servindo-se aquele da sua vivéncia particular como motor
impulsionador do ato criativo. Do ponto de vista da dramaturgia intrinseca da obra de arte, sdo
ambos seguidores de Wagner, porquanto da influéncia extramusical, mormente literaria, sdo
claramente devedores de Liszt'!. E ndo deixa de ser curioso detetar influéncias intercruzadas
nagueles dois compositores contemporaneos: Kennedy (1990, p.141) considera que a riqueza
da orquestracdo da Sinfonia n26 de Mahler é devedora de Ein Heldenleben de Strauss; em
sentido inverso, 0 mesmo autor deteta maneirismos mahlerianos em sonoridade e espirito no
naturismo da straussiana Sinfonia Alpina de 1915 (1995, pp.130-131). Lebrecht (2010, p.147),
de resto, relata um curioso concerto de 1905, em Estrasburgo (a capital da Alsacia-Lorena entdo
ocupada pelos alemdes), em que Mahler apresentou a sua Sinfonia n25 na primeira parte,
enquanto Strauss a sua Symphonia Domestica na segunda. E Kennedy, ainda, (1995, p.129)
compara o humor e destreza orquestral que Strauss trabalha nesta mesma Symphonia
Domestica (1902-03) com a sua quase contemporanea Sinfonia n24 de Mahler (1899-1900),
colocando ambos os compositores no mesmo patamar (alto) em termos de delicadeza e
parcimdnia no uso da orquestra sinfénica.

Varios sdo os relatos de encontros, desencontros e caminhos cruzados entre estes dois gigantes

112 Mas n3o obstante as diferencas, e por vezes mesmo

do romantismo germanico novecentista
algumas divergéncias reciprocas (Mahler quase sempre mais espiritual, Strauss muito mais
pragmatico) '3, nutriram um enorme respeito mutuo ao longo das suas carreiras, que se

consubstancia no facto de, sendo ambos igualmente conceituados maestros, terem dirigido

110 Strauss assume amiude mais frontalmente o caracter autobiografico das suas obras, mormente em
Ein Heldenleben (Uma vida de heréi — 1898) e Sinfonia Doméstica (1903); ja Mahler, e apesar de refletir
muito diretamente também a sua condi¢do humana (como nos casos da Sinfonia n21 e dos golpes fatais
do destino, simbolizados pelo martelo, na Sinfonia n26), envolve antes as suas criagdes no invélucro
mais abstrato do termo sinfonia, que usa para a maioria das suas obras.

111 Mahler chegou mesmo a enviar a Liszt a partitura da sua primeira obra completa, a cantata Das
klagende Lied, apés ter falhado o Prémio Beethoven de Viena (1881) a que se candidatara. Liszt, porém,
«desgostou» da obra (Lebrecht, 2010, p.45).

112 Apesar de ambos os compositores terem vivido parte importante das suas vidas ja no séc. XX (Strauss
mesmo até 1949), a base estética das suas obras é ainda declaradamente do séc. XIX.

113 Mahler, numa entrevista apds a estreia da sua Sinfonia n26, em 1905, descreveu-se a si préprio como
um «idealista», por contraponto a um Strauss mais «populista» (Lebrecht, 2010, p.153).

32



diversas obras um do outro nos seus concertos. Mahler era um admirador confesso da épera
Salomé (1904-05) de Strauss («uma das maiores obras-primas do nosso tempo»''* [Kennedy,
1995, p.43]; «cada nota é perfeita»'®® [Lebrecht, 2010, p.152])'!¢, enquanto este, por seu lado,
tinha a Terceira Sinfonia daquele em tdo alta consideragdo, que a sua primeira grande iniciativa
enquanto presidente nomeado da Allgemeiner deutscher Musikverein (Associacdo geral de
musica alemd) em 1901, foi precisamente programa-la (Ross, 2007, p.5), tendo mais tarde
(1911) prometido apresenta-la igualmente em Berlim, numa carta enviada a um Mabhler ja
moribundo no leito de morte (Lebrecht, 2010, p.222). A melhor descricdo do relacionamento
entre estes dois homens vem, afinal, das palavras do préprio Mahler: «Strauss e eu escavamos
a montanha de lados opostos. Um dia encontrar-nos-emos»'’” (Mahler, 1980, p.95).

Norman Lebrecht (n.1948), conceituado jornalista e comentador de musica britanico, uma das
maiores autoridades internacionais sobre a vida e obra de Mahler, questiona no seu livro de
2010 Why Mahler?, dedicado precisamente ao compositor, «Entdo porqué Mahler? E porqué
agora?» 18 119 (gp, cit.,, p.18). De facto, e apds um prolongado periodo de ostracizacdo
coincidente com o dominio do Terceiro Reich na Alemanha e territérios adjacentes, desde a
segunda metade do séc. XX o interesse e empatia pela sua musica tém florescido intensamente.
E jd4 neste nosso tempo de transicdo dos sécs. XX-XXI esse interesse ndo dd mostras de
recrudescer, particularmente com o fascinio crescente pela sua inacabada Sinfonia n210 — sé
nos ultimos 25 anos (genericamente entre a ultima década do século passado e a primeira do
presente) produziram-se cinco das oito realizagdes/conclusbes da obra propostas até ao
momento (da versdo de Mazzetti [1989] a de Castelletti [2012] — vide Introdugdo). Também o
recente jubileu Mahler — 2010/1502 aniversario (n.1860); 2011/centenario da morte (m.1911) —
veio demonstrar qudo vivo e atual estd o interesse pela sua musica, reiterando, ademais, a
importancia do seu contributo para o género sinfénico. Mahler, o outrora afamado maestro
«que para seu deleite pessoal compunha sinfonia[s] monstruosa[s]» (Mahler, 1973, p.40), é hoje
o unanimemente reconhecido compositor de um dos mais coesos corpus criativos do canone
orquestral, que, coincidentemente, também foi um grande diretor de 6pera'?®. Sem duavida a
percecdo atual da sua personalidade artistica mudou radicalmente quando comparada com o
seu proprio tempo, e sdo agora as suas criagdes musicais que mais apelam as geracdes
subsequentes, como marcos estéticos e artisticos ndo sé de um autor superior, mas igualmente
de todo um tempo cultural bem datado. Alma, de resto, percebeu isso com muita clareza,
guando nas suas Memdrias reconheceu que «qualquer importancia que pudesse ter o trabalho

114 «[...] one of the greatest masterpieces of our time».

115 «Every note is right!».

116 Mahler chegou a travar uma longa disputa com o censor pela apresentacdo desta dpera em Viena,
que tinha sido proibida na Hofoper, ponderando mesmo fazer depender a confianga na sua dire¢do da
retirada dessa proibigdo, mas o préprio Strauss demoveu-o de tal ato impulsivo (Kennedy, 1990, p.66).
117 «Strauss et moi creusons la montagne de deux cétés opposés. Um jour nous hous rencontrerons».
«So why Mahler? And why now?».

119 curiosamente Warren Storey Smith intitula igualmente um artigo dedicado a inter-relacdo dos dois
grandes sinfonistas Bruckner/Mahler « Why Mahler, too?» (Chord & Discord, 1940, vol. 2, n22, p.13).

120 A década que Mahler passou a frente dos destinos da Opera da Corte de Viena (1897-1907), tem sido
frequentemente considerada a época dourada da instituicdo (Kennedy, 1990, p.54 e Morris, 1996, p.31).

118
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de Mahler na Opera n3o valia uma sé nota das suas composi¢des; um era efémero, o outro
eterno»*?! (op. cit., 1980, p.94).

«A influéncia de Mahler estende-se um século para além da sua morte»?? (Lebrecht, 2010,
p.287), como é notodrio quer pela omnipresenca da sua musica nas principais salas de concerto

123 quer pelos inimeros compositores que revelam

das grandes orquestras mundiais atualmente
ou revelaram, ao longo do ultimo século, afinidades com o estilo mahleriano. O mesmo Lebrecht
(idem, pp.286-288) lista, entre outros, Alban Berg (1885-1935), Alexander von Zemlinsky (1871-
1942), Dmitri Shostakovich (1906-1975), Benjamin Britten (1913-1976), e até Luciano Berio
(1925-2003) e Henryk Gdérecki (1933-2010), numa longa linhagem de importantes compositores
orquestrais em que poderiamos incluir ainda Krzysztof Penderecki (n.1933), John Adams (1947)

e Magnus Lindberg (n.1958).

De facto, a opulenta estética pds-atonal (também denominada por vezes neotonal ou pds-
moderna), com o seu retorno a sonoridades ricas e exuberantes, caracteristica do
posicionamento criativo de variadissimos compositores atuais, € sem duvida algo devedora do
luxuriante idioma pré-atonal no limite do cromatismo absoluto da viragem para o séc. XX, de
gue Mabhler, Strauss, e mesmo Schoenberg nas suas primeiras obras, foram porventura os mais
marcantes criadores. Por exemplo Gérecki e o seu compatriota Penderecki, ambos polacos e
revolucionarios modernistas avant-garde na linhagem de Boulez e Stockhausen no inicio das
suas carreiras, mudaram, a partir dos anos 1970’s-80’s, radicalmente de estilo, e comegaram a
escrever massivas obras orquestrais numa sumptuosa linguagem neotonal reminiscente de
Bruckner (uma das primeiras influéncias do préprio jovem Gustav Mahler). Rotulados como pds-
modernos, minimalistas misticos ou até pds-romdnticos, estes compositores, juntamente com
outros igualmente marcantes da contemporaneidade como Sofia Gubaidulina (n.1931) ou Arvo
Part (1935), protagonizaram uma onda de reagdo ao ultra-cerebralista e hermético modernismo
pos-serial, que, qual manifesto politico-estético encapotado, tem tido o conddo de, pelo menos
em parte, reaproximar o publico e os performers da arte musical atual. Um dos mais eloquentes
exemplos recentes desta onda pds-moderna é o ja referido finlandés Magnus Lindberg, que foi
também ele, na sua juventude, um acérrimo modernista seguidor de Stockhausen e inspirado
pelo universo sonoro das bandas punk-rock. No entanto, pela viragem para o séc. XXI iniciou
igualmente uma mudanca radical de linguagem que o levou a um idioma muito mais
conservador, neotonal, e tendencialmente virado mais para o género orquestral (uma
reaproximacdo, pode dizer-se, ao universo sinfénico ultrarromantico mahleriano, e claramente
divergente da estética modernista que nutre mais o virtuosismo individual). As suas obras
sensivelmente a partir do ano 2000 caracterizam-se por texturas sumptuosas e elaboradas, com
gestos musicais largos e concebidos na ampla paleta sonora da vasta orquestra sinfonica, num
todo que vive tanto da riqueza timbrica como do conteldo dramatico. Uma dessas obras
destaca-se neste contexto, Seht die Sonne (Olhai o Sol — 2007), encomenda da Orquestra
Filarmdnica de Berlim, por quem foi estreada sob a batuta de Sir Simon Rattle. Escrita para a

121 «Quelque importance que puisse prendre le travail de Mahler a I'Opéra il ne valait pas une seule note

de ses ceuvres; I'un était éphémere, l'autre éternel».

122 «Mahler's influence extends a century beyond his death».

123 Neste caso é quase premonitdria a afirmac3o do préprio Mahler: «dentro de quarenta ou cinquenta
anos tocardo as minhas sinfonias [...] como agora tocam as de Beethoven» («In forty or fifty years, they
will play my symphonies [...] as they now play Beethoven’s» — apud Kennedy, 1990, p. vii).
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exata mesma formacdo orquestral da Sinfonia n29 de Mabhler (significativamente a ultima obra
gue o compositor concluiu na totalidade), com a qual foi, de resto, programada no concerto de
estreia a 25 de Agosto de 2007, toma o seu nome a partir da primeira linha do coro final dos
Gurrelieder de Schoenberg. Segundo o sitio em linha da editora do compositor (Boosey &
Hawkes) *, «a obra explora o ponto de inflexdo a partir do ultrarromantismo até ao
modernismo»?°, apresentando uma proposta musical a0 mesmo tempo enigmatica, pelo
intenso olhar para o passado, mas também exuberante na riqueza da orquestracdo e
aproveitamento dos recursos instrumentais desse grande meio de expressdao musical por

exceléncia, a orquestra sinfdnica.

«Onde reside [entdo] o imenso apelo de Mahler?»'% (Kennedy, 1990, p.178). Este mesmo autor
argumenta que a musica de Mahler antecipou o futuro «de forma [...] notdvel» (op. cit., idem),
referindo-se muito provavelmente as ousadias harmdnicas e ritmicas presentes, por exemplo,
na Sinfonia n210. Mas, por outro lado, lembra também que «mesmo as [...] passagens mais
avancadas [da Décima] estdo basicamente inseridas no contexto do séc. XIX»?” (idem, ibidem),
lembrando que Mabhler foi, até ao fim, em esséncia um compositor “tonal”. Igualmente o facto
de ter sofrido agruras de vida tdo devastadoras como a morte de uma filha ainda crianca, o
diagndstico de uma doenca eventualmente fatal numa das épocas mais produtivas da sua
carreira artistica, e mesmo a infidelidade da sua jovem esposa, todos contribuiram certamente
para criar uma certa aura mistica a volta da sua personalidade. Porém, o seu maior contributo
para a posteridade foi, sem duvida, o legado criativo que deixou, de seriedade artistica e labor
incansdvel na procura do objeto de arte, em ultima andlise, resultado de uma enorme forga de
vontade. Mahler, o «colosso» (Morris, 1996, p.25) que soube impor-se na sociedade vienense
em ebulicdo cultural dos primdrdios do séc. XX, chegando a ser considerado «o homem mais
famoso da cidade [de Viena] a seguir ao Imperador»'?® (Kennedy, 1990, p.62), n3o tem ai,
porém, qualquer monumento que lhe preste homenagem pelo seu contributo para o
cosmopolitismo da Viena ultrarromantica. E mesmo a sua prépria filha Anna (1904-1988), que
se veio a tornar escultora, ndo conseguiu completar um busto do pai, tendo-o iniciado mas
nunca concretizado, e que optou mesmo por destruir ainda antes de fugir da Alemanha da 22
Guerra Mundial rumo a Londres, em 1938, como judia que era (Lebrecht, 2010, p.199).

Mahler foi e permanece um icone romantico per se, pois incorpora na perfeicdo o cliché de génio
atormentado tdo caro ao ideal meldmano. Possuidor de um refinadissimo métier de compositor
ao mesmo tempo que provoca emocionalmente o ouvinte, Mahler preenche em grande medida
o arquétipo do criador completo, intrigante para especialistas e apelativo a leigos. Na sua lapide

124 Todas as informacdes e referéncias relativas a obra Seht die Sonne, e ao compositor Magnus
Lindberg, foram obtidas através do sitio em linha da Boosey & Hawkes, nomeadamente nos links
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2974,
http://www.boosey.com/cr/music/Seht-die-Sonne/30992 e http://www.boosey.com/cr/news/Magnus-
Lindberg-Seht-die-Sonne-reviews-from-Berlin/11496&LangID=1 (acesso em linha a 18/Setembro/2013).
125 «[...] the work explores the tipping point from late-Romanticism to modernism» (in
http://www.boosey.com/cr/news/Magnus-Lindberg-Seht-die-Sonne-reviews-from-
Berlin/11496&LangID=1 — acesso em linha a 18/Setembro/2013.

126 «Wherein lies Mahler's immense appeal?».

127 «[...] even his most advanced passages are basically within the context of the nineteenth century».
128 «[Mahler was reckoned to be] the most famous man in the city after the Emperor».
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tumular pediu que constasse apenas o nome, Gustav Mabhler, justificando: «quem vier procurar-
me saberd quem fui e o resto ndo precisa de saber»'? (Lebrecht, idem, pp.219-220).

129 « Any who come to look for me will know who | was and the rest don’t need to know».
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1.2 - Mahler: contador de historias - os Lieder

1.2.1: O inicio; primeiras cang¢oes

O lied foi o primeiro meio de expressdo musical que Mahler explorou com profundidade (os seus
colegas dos tempos de estudante no Conservatdrio de Viena referiam-se a ele como ‘outro
Schubert’ — cf. Kennedy, 1990, p.10), tendo escrito aproximadamente metade da totalidade das
suas cangdes (mais de 20, de um total de cerca de 45) até cerca dos 30 anos de idade, grosso
modo entre 1880 e 1891. De facto, a excecdo dos lieder baseados em poesia de Friedrich
Riickert, i.e., os Kindertotenlieder (1901-4) e os Fiinf Lieder nach Riickert (1901-2), bem como

130 mais especificamente Der Tamboursg’sell (O

um Unico caso de uma cancdao Wunderhorn
rapaz do tambor —1901), todas as suas outras canc¢des foram escritas ainda antes de 1900. Esta
é uma circunstancia interessante, tanto mais que a producdo sinfénica mahleriana, pelo

contrario, foi maioritariamente realizada ja apés a viragem para o séc. XX (cf. cap. I.3.1 e ss.).

Género musical por exceléncia do periodo romantico/ultrarroméantico germanico, o lied comeca
por ser uma forma intimista, de saldo, no ambito da musica de camara, e preferencialmente

131 O mestre pioneiro desta arte, apesar de contributos anteriores ainda ndo

para canto e piano
sistematicos de Mozart e Beethoven, foi sem duvida Franz Schubert (1797-1828), que escreveu
mais de 600 cangbes e cimentou a nocdo de ciclo, com séries de poemas/cancbes
interligados(as) contando uma histéria, normalmente mais espiritual que prosaica®®?. Outros
criadores de relevo dentro deste género incluem Robert Schumann (1810-1856), Johannes
Brahms (1833-1897), e Hugo Wolf (1860-1903). Wolf, companheiro de Mahler dos tempos de
estudo em Viena, veio mesmo a tornar-se um dos mais destacados compositores da arte do lied,
«sucessor natural de Schubert e Schumann» (Nagley e Warrack, in Latham, 2000, p.1382) com
mais de 200 exemplares a sua conta, muitos dos quais agrupado em ciclos dedicados a poetas
especificos, os quais Wolf escolhia com especial cuidado (outro principio muito estrito que se
autoimpos foi o de ndo utilizar poemas ja musicados satisfatoriamente por outros compositores
—cf. Nagley e Warrack, idem, ibidem). De entre os importantes nomes cuja poesia Wolf adaptou
musicalmente incluem-se Eduard Morike (1804-1875), Joseph von Eichendorff (1788-1857),
Johann von Goethe (1749-1832) e até o renascentista Michelangelo (1475-1564). Wolf
desenvolveu a forma concentrada do lied no sentido de um intensificar expressivo pelo

130 ver adiante, cap. 1.2.2.

131 Embora existam inimeros exemplos de lieder para formacdes ligeiramente mais alargadas, como
trios (canto, clarinete e piano [Schubert]; canto, viola e piano [Brahms]; etc...), e até outras formacoes
menos usuais.

132 f, http://en.wikipedia.org/wiki/Lied (acesso em linha a 10/Setembro/2013): «Schubert wrote [...]
song cycles that relate a story — adventure of the soul rather than the body» («Schubert escreveu [...]
ciclo de cangdes que relatam uma histéria — aventura da alma mais do que do corpo»).
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cromatismo da linguagem, em linha com o que vinha fazendo com a dramaturgia operatica o
seu idolo Richard Wagner (1813-1883)33,

A relacdao entre Mahler e Wolf, apesar de amigavel durante os tempos de estudantes, foi
tempestuosa a partir de um incidente relacionado com a intensa vontade de ambos de escrever
uma Odpera. Em 1880 Wolf tera confidenciado a Mahler que pretendia compor uma dpera
fantastica, e terd abordado o tema de Riibezahl*** — Mahler, que também tinha uma pretens3o
idéntica, num ato impulsivo, completa em poucas horas o seu préprio libreto sobre o mesmo
tema (Kennedy, 1990, p.11). Wolf ficou de tal forma ofendido que a amizade entre ambos se
deteriorou para o resto da vida, como é patente num outro caso posterior (1897) em que Wolf
tentou junto de Mabhler, ja entdo diretor da Wiener Hofoper, que ele apresentasse a sua Unica
Opera, Der Corregidor, nessa temporada (a primeira de Mahler a frente da Hofoper). Mas
guando este recusou, a ja fragil saide mental de Wolf deteriorou-se de tal forma que poucos
anos depois, em 1903, acabaria por morrer (Kennedy, 1990, p.51). Em 1904 Mahler apresentaria
finalmente Der Corregidor na Opera de Viena, mas sem sucesso (idem, ibidem).

Do formato voz e piano, o género lied evoluiu naturalmente para o sumptuoso modelo de
cancdo com orquestra. Dois dos maiores autores nesta area foram precisamente Gustav Mahler
e Richard Strauss. Strauss produziu mais de 200 canc¢ées, e nos mais diversos formatos, da voz
solo (i.e., sem qualquer acompanhamento) a luxuriante orquestra sinfénica acompanhando uma
ou mais vozes, e passando pelas mais tradicionais versdes com piano e até guitarra. Mas Mahler
personifica, porventura, o melhor exemplo da metamorfose do lied de género cameristico com
piano, em género orquestral favorito do publico nas salas de concerto. De facto todas as can¢ées
de Mahler existem em formato para voz e piano, enquanto a grande maioria também estd
disponivel em versGes orquestrais, sendo basicamente os primeiros lieder (de juventude) que
existem apenas em versGes com piano. Notdvel é que em muitos dos casos existem
discrepancias significativas entre as versdes pianisticas e orquestrais (cf. Zychowicz, in Barham,
2005, p.434), nomeadamente nos casos de Lieder eines fahrenden Gesellen (1884),
Kindertotenlieder (1901-4), e até de Das Lied von der Erde (1907-9), que, ndo sendo formalmente
um ciclo de lieder, pois tem antes uma conceg¢do intrinsecamente sinfénica (cf. adiante, cap.
1.4.2), é uma obra para vozes e orquestra.

Mahler comegou por musicar poemas da sua propria autoria, nas primeiras Trés Cangdes para
tenor e piano, de 1880. Segundo Kennedy (1990, p.190), sdo «tudo o que resta de umas

135 referindo-se a Josephine Poisl, o primeiro

projetadas Cinco Cang¢Ges ‘dedicadas a Josephine’»
amor juvenil de Mahler ainda em Iglau, a pequena vila onde os seus pais viviam. Constituido por
Im Lenz (Na Primavera), Winterlied (Cangdo de Inverno) e Maitanz im Griinen (Dang¢a do Maio
Verdejante), este pequeno ciclo apenas foi estreado postumamente, a 30 de Setembro de 1934,
em Brno (Republica Checa), pelo tenor Zdenek Knittl [1889-1955] e o pianista Alfred Rosé [1902-

1975; sobrinho de Mahler].

133 Cuja morte, alids, muito afetou o mentalmente débil Hugo Wolf (cf. http://en.wikipedia.org/wiki/
Hugo Wolf — acesso em linha a 12/Setembro/2013).
134 Um espirito da montanha no folclore tradicional alem3o e checo — cf. http://en.wikipedia.org/

wiki/Riibezahl.

135 «All that survived of a projected Five Songs ‘dedicated to Josephine’».
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Seguiram-se-lhe Cinco Cangdes para voz e piano (1880-83), em que Mahler musicou textos de
Richard Leander®3®, Tirso de Molina'¥’, e ainda palavras de sua prdpria autoria, e que foram
estreadas a 20 de Abril de 1886 pelo soprano Betty Franck [?-?] e o préprio Mahler ao piano,
naguela que devera ter sido a primeira apresentagao publica de uma obra do compositor. Betty
Franck pertencia a companhia do Deutsches Landestheater em Praga, onde Mahler foi
contratado como segundo maestro em 1885, e foi mais um dos seus amores de juventude. Os
lieder que constituem este ciclo sdo: Friihlingsmorgen (Manhd de Primavera — Leander),
Erinnerung (Lembranga — Leander), Hans und Grethe (Mahler — esta é a mesma cangdo, apenas
com nome diferente, de Maitanz im Griinen do ciclo anterior), Serenade aus ‘Don Juan’ (Tirso
de Molina) e Phantasie aus ‘Don Juan’ (Tirso de Molina). Este grupo de cinco cangbes vira a ser
publicado em 1892 pela Schott, Mainz, como Livro | dos Lieder und Gesdnge aus der Jugendzeit
(Cangdes e Cantos de Juventude).

Por volta da mesma altura que escreveu estes dois ciclos, Mahler ja trabalhava na sua primeira
obra de folego, Das klagende Lied, uma «cantata dramatica» (Kennedy, 1990, p.16) cuja versao
inicial é de 1878-80, mas que foi sendo submetida a varias revisoes até 1900. Foi esta obra que,
esperancadamente, Mahler submeteu ao Prémio Beethoven do Conservatério de Viena em
1881, mas que acabou rejeitada pelo conservador juri constituido por Johannes Brahms, Hans
Richter (maestro) e Carl [Karl] Goldmark (compositor). Tal desaire foi profundamente
desanimador para Mahler, mas, outrossim, Das klagende Lied é a primeira obra que revela a
grande influéncia dos poemas Wunderhorn na sua abordagem criativa.

1.2.2: Des Knaben Wunderhorn

Pelos finais da década de 1870’s, Mahler descobre entdo a grande coletanea de poesia medieval
alema Des Knaben Wunderhorn: Alte deutsche Lieder, recolhida pelos poetas Achim von Arnim
(1781-1831) e Clemens Brentano (1778-1842), e que foi publicada em trés volumes entre 1805
e 1808, com uma dedicatéria a Goethe (cf. Ashley, in Latham, 2000, p.354). Circulou
amplamente no mundo germanico durante o séc. XIX, e entre os compositores que musicaram
poemas desta coletdnea contam-se, nomeadamente, Carl Maria von Weber, Mendelssohn,
Schumann, Brahms, Zemlinsky, e mesmo Schoenberg e Anton Webern, para além do préprio
Mahler. Des Knaben Wunderhorn (ou A trompa mdgica do rapaz*3®) «foi uma importante fonte
de folclore idealizado no nacionalismo romantico do séc. XIX» 3°, mas a recolha n3o
correspondeu a um trabalho musicoldgico e/ou etnogréfico no sentido moderno dos termos

136 pseuddnimo literdrio do proeminente cirurgido alem3o Richard von Volkmann (1830-1889).

137 pseuddnimo literario de Gabriel Téllez (1579-1648), um monge catdlico e dramaturgo e poeta
espanhol do periodo barroco.

138 Também traduzido, por vezes, como A Trompa Mdgica da Juventude (trompa aqui no sentido de um
instrumento magico, tipo cornucdpia).

139 «[...] was an important source of idealized folklore in the Romantic nationalism of the 19th century»
(cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Des Knaben Wunderhorn — acesso em linha a 25/Setembro/2013).
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como os entendemos a partir do séc. XX. Antes incluiu, paralelamente com os textos populares,
outros originais dos préprios organizadores da colecdo e escritos ao espirito folclorista, bem
como rearranjos e adaptacdes das poesias populares para condizerem a métricas literatas mais
sofisticadas. Para Mahler, esta cole¢do vai servir, até ao final do séc. XIX, como fonte de
inspiragdo praticamente exclusiva para toda a sua musica, quer das obras vocais, como das
guatro primeiras sinfonias e a ja referida cantata Das klagende Lied. Mahler utilizard tanto textos
extraidos diretamente de Des Knaben Wunderhorn, como adaptara ou criara ele préprio textos
no espirito folclorista da coletanea, aproximando-se assim do espirito de abordagem criativa ao
folclore de Arnim e Brentano. Por exemplo, para os nove lieder que constituirdo os Livros Il e llI
dos Lieder und Geséinge aus der Jugendzeit (1888-91), Mahler adapta musicalmente textos
retirados da coletanea, tal como para os futuros doze Lieder aus ‘Des Knaben Wunderhorn’,
(1888-99), mas ja para os Lieder eines fahrenden Gesellen (1884) e a cantata Das klagende Lied,
encarregar-se-a pessoalmente da escritura dos poemas, que serdo, porém, fortemente
influenciados pelo imaginario de Des Knaben Wunderhorn. Os segundo e terceiro livros dos

Lieder und Gesdinge (ha quem defenda que este é o verdadeiro nome originario de Mahler!#

e
7

o acrescento aus der Jugendzeit sera de origem incerta, porventura tendo partido do editor,
Josef Weinberger) sdo assim as primeiras obras mahlerianas efetivamente baseadas em textos

retirados de Des Knaben Wunderhorn.

As cangdes que constituem os trés livros dos Lieder und Geséinge nao tém qualquer relacdo entre
si, @ ndo ser a origem dos textos. Segundo Hefling (2000, p.44), «Mahler poderia escrever uma

[canc¢do] num dia e orquestra-la no seguinte»#!

, por isso estas pequenas composi¢des foram
aparecendo relativamente ao acaso, sem for¢osamente qualquer tipo de inter-relagdo estilistica
ou temadtica. Importa por isso sublinhar que a agrupacdo dos 14 Lieder und Gesédnge em trés
volumes (5+4+5) é na verdade uma decisdo a posteriori e meramente editorial, porventura nem
sequer procedente de Mahler. As cinco cangGes que constituem o Livro | estdo ja discriminadas
no capitulo anterior como as Cinco Cang¢bes para voz e piano de 1880-83. Quanto as restantes

nove que integram os Livros Il e 11, sdo as seguintes:

e Um schlimme Kinder artig zu machen (Para os meninos maus se comportarem)
e Ich ging mit Lust durch einen griinen Wald (Fui com gosto por um bosque verde)
e Aus! Aus! (Fora! Fora!)

e Starke Einbildungskraft (Imaginagdo forte)

e Zu Strafiburg auf der Schanz (Nas muralhas de Estrasburgo)
e Ablésung im Sommer (Desapego de Verdo)

e Scheiden und Meiden (Separacdo e sofrimento)

e Nicht wiedersehen! (Nunca mais!)

e Selbstgefiihl (Auto-estima)

140 f, http://en.wikipedia.org/wiki/Lieder und Gesidnge (Mabhler) (acesso em linha a
18/Setembro/2013).
141 «Mahler could write one [song] in a day and orchestrate it the next».

40


http://en.wikipedia.org/wiki/Lieder_und_Gesänge_(Mahler)

Seleg¢Ges destas canc¢des (deixadas apenas em versées para canto e piano por Mahler) foram
orquestradas por Luciano Berio em 1986 (Cinco cangdes de juventude para voz masculina) e
1987 (Seis cangbes de juventude para baritono e orquestra), e cinco outras cancbes foram
também orquestradas pelos irmdos compositores britanicos Colin e David Matthews em
19644,

Entrecruzando-se com esta primeira colecdao de cang¢des, Mahler foi trabalhando musicalmente
outros textos de Des Knaben Wunderhorn entre 1888 e 1899. Publicadas precisamente em 1899
por Weinberger, Viena, doze novas cang¢des foram divididas em dois volumes (5+7), e tal como
nos anteriores Lieder und Gesédnge nao existem quaisquer relacdes entre as varias cancdes desta
nova coletanea, genericamente denominada Lieder aus ‘Des Knaben Wunderhorn’. De facto
cada cancdo cria um mundo psicoldgico particular, variando as diversas can¢des entre extremos
opostos, ou, nas palavras de Kennedy (1990, p.119), «elas alternam entre a delicadeza charmosa
do conto de fadas e o sombriamente irdnico, quase pesadelo [...] da fanfarronice militar e
mistério noturno»**. Ao contrario dos Lieder und Gesédnge (mas similarmente aos Lieder eines
fahrenden Gesellen), para este segundo conjunto de cangdes Wunderhorn (que inicialmente
foram denominadas Humoresken) o proprio Mahler providenciara versdes do acompanhamento
com piano e com orquestra. No entanto ndo especifica o tipo de voz nem o género
(feminino/masculino) para cada cancgdo, pelo que a escolha tem sido diversificada ao longo dos
tempos, mas tradicionalmente, quando se apresenta em concerto uma selegao destes lieder, é
usual ter duas vozes, uma feminina e outra masculina, que alternam entre as diversas cangdes.
Ainda comparativamente aos anteriores Lieder und Geséinge, esta nova coletanea revela ja uma
sofisticacdo expressiva e instrumental (nas versGes com orquestra) equivalente a evolucdo
visivel nas sinfonias n® 2, 3 e 4, com as quais, de resto, partilha varias ligacGes tematicas e
estilisticas. A lista completa dos Lieder aus ‘Des Knaben Wunderhorn’ é:

e Der Schildwache Nachtlied (A cangdo noturna do sentinela)

e Verlor'ne Miih (Esforco perdido)

e Trostim Ungliick (Consolo no infortunio)

e Wer hat dies Liedlein erdacht? (Quem inventou esta cangdozinha?)
e Dasirdische Leben (A vida terrenq)

e Des Antonius von Padua Fischpredigt (Sermdo de S. Antdnio de Padua aos peixes)
e Rheinlegendchen** (Lenda do Reno)

e Lied des Verfolgten im Turm (Cang¢do do perseguido na torre)

e Wo die schénen Trompeten blasen (Onde as belas trombetas soam)

142 segundo informacdo em http://en.wikipedia.org/wiki/Lieder und Gesinge (Mahler) (acesso em
linha a 18/Setembro/2013). Colin e David Matthews tiveram, por esta mesma altura (anos 1960’s), um
papel preponderante na realizagdo da Sinfonia n210 de Mahler, coadjuvando Deryck Cooke e Berthold
Goldschmidt.

143 «They alternate between a charming fairy-tale delicacy and a grimly ironic, nightmarish [...] military
bluster and nocturnal mystery».

144 Kennedy (1990, p.191) informa que esta canc3o se intitulou originalmente Tanzlegendchen (Lenda da
danga).
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e Lob des hohen Verstandes (Em louvor do superior intelecto)
e Essungen drei Engel* (Trés anjos cantavam)
e Urlicht (Luz primordial)**®

A intima relacdo de alguns destes lieder com as sinfonias do primeiro periodo é patente na
inclusdo, textual ou adaptada, de Es sungen drei Engel, Des Antonius von Padua Fischpredigt e
Urlicht nas sinfonias n® 2 e 3. Des Antonius von Padua Fischpredigt é utilizado na Sinfonia n22
como material tematico principal do terceiro andamento, Scherzo, mas prescindindo da voz,
enquanto Urlicht é integrado textualmente como o curto andamento vocal (com contralto
solista) que se Ihe segue, antecedendo o extenso Finale com coro. Es sungen drei Engel, também
com contralto solista (e exigindo igualmente coro infantil e coro feminino), serd o quinto dos
seis andamentos da vasta Sinfonia n?3.

Diferentemente dos Lieder und Geséinge e dos Lieder aus ‘Des Knaben Wunderhorn’, os Lieder
eines fahrenden Gesellen (Cancbes de um Viandante) sdao o primeiro ciclo propositadamente
concebido como tal por Mahler, e uma das primeiras obras onde o seu estilo maduro é j3a
discernivel, mormente na aplicacdo do conceito de tonalidade progressiva. Mais uma vez esta
obra é despoletada por uma aventura amorosa, e mais uma vez com uma cantora, no caso
presente Johanna Richter [?-?], que por esta altura (1883-1884) também trabalhava no teatro
em Cassel ¥, Este ciclo relata os desgostos amorosos de um jovem viandante, e estd
espiritualmente préximo de um seu famoso antecessor, o ciclo Winterreise (Viagem de Inverno)
de Schubert. Concebido inicialmente para voz e piano, «sempre foi inten¢dao de Mahler que o
acompanhamento fosse orquestral» (Kennedy, 1990, p.114), pelo que em 1892-3 procedeu a
sua adaptacdo. As quatro cangdes que o constituem o ciclo sdo:

e  Wenn mein Schatz Hochzeit macht (Quando a minha querida se casa)
rém
e Ging heut Morgen iibers Feld (Fui esta manhd através do campo)
ré M — fak M [apesar de a armacdo de clave no fim ser de apenas cinco #'s]
e Ich hab'ein gliihend Messer (Tenho uma faca incandescente)
ré m — mib m [apesar de a armacdo de clave no fim ser de apenas um b]
e Die zwei blauen Augen von meinem Schatz (Os dois olhos azuis da minha amada)
mim — fa m [apesar de a armagédo de clave no fim ser de apenas um b]

145 Segundo Micznik (in Barham, 2005, p.305) esta can¢do chamou-se originalmente Armer Kinder
Bettlerlied (Cangdo de mendigar das criangas pobres).

146 No artigo dedicado aos lieder de Des Knaben Wunderhorn na enciclopédia colaborativa em linha
Wikipedia (cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Des Knaben Wunderhorn (Mahler)), as duas ultimas
cangoes, Es sungen drei Engel e Urlicht, aparecem seriadas em ordem inversa, i.e., Es sungen drei Engel
em ultimo lugar (acesso em linha a 22/Setembro/2013).

147 A partir de 1928 a grafia passou a ser Kassel (cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Kassel — acesso em
linha a 22/Setembro/2013).
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Das klagende Lied (Canc¢do de Lamentagdo) tem uma cronologia bastante intrincada. Dela disse
0 compositor ser «a primeira obra em que realmente me encontrei como “Mahler”»'*8 (apud
Kennedy, 1990, p.66), e foi inicialmente concebida como uma grandiosa estrutura em trés partes
— |: Waldemdrchen (Contos de Fadas da Floresta); |l: Der Spielmann (O Menestrel); 111:
Hochzeitsstiick'*® (Peca de Casamento) —, mas que Mahler haveria de rever incessantemente
nos vinte anos seguintes. Por volta de 1888 chega a um formato final bipartido, omitindo
Waldemdirchen, a primeira parte do triptico original, que ainda assim haveria de continuar a
aperfeicoar na sua concecao até cerca de 1900. Foi esta versdao em duas partes que Mahler
finalmente estreou a 17 de Fevereiro de 1901, dirigindo a Orquestra Filarmdnica de Viena. Nao
obstante, a partitura da versao original de Waldemdrchen foi herdada pelo sobrinho de Mahler,
Alfred Rosé, que em 1934 a estreou isoladamente em Brno. No ano seguinte deu em primeira
audicdo a versao original da cantata completa em trés partes. Desde entdo, e apesar de Mahler
ter descartado Waldemdrchen, varios conceituados intérpretes da obra mahleriana, como
Pierre Boulez e Simon Rattle, tém optado por recuperar esta versao preliminar tripartida. A
orquestra que Mahler utilizou nesta primeira obra sinfonica é em tudo similar a grandiosidade
da sua orquestra tipica das sinfonias posteriores, e inclui mesmo tais extravagancias como uma
banda fora de palco (Fernorchester — constituida exclusivamente por sopros e percussdo), 6
harpas (2 na vers3do revista em duas partes) e 2 tubas (apenas uma na vers3o revista)**,

Assim, e para efeitos comparativos, eis a orquestracdo completa de ambas as versdes (Quadro
1):

148 «[...] the first work in which | really came into my own as “Mahler”».
“ n

149 Em diversas fontes este titulo aparece, erroneamente, como Hochzeitstiick com um Unico “s”, mas tal
parece ser uma mera gralha reproduzida por simpatia a partir de alguma edigdo inicial da obra. A versdo
em duas partes originalmente publicada, segundo Kennedy (1990, p.192) em 1902 por Weinberger,
Viena, ndo apresenta quaisquer titulos para as duas partes (acessivel em http://imslorg/wiki/Das
Klagende Lied (Mahler, Gustav)).

150 De resto, nunca mais Mahler voltou a utilizar mais de uma tuba na orquestracdo de qualquer das
suas obras subsequentes.
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Versdo original em 3 partes (1878-80)

solistas vocais:
soprano, contralto, tenor, baritono,
2 vozes de crianca (soprano e alto)

coro misto

3 flautas (dobram 2 flautins)
2 oboés

corne-inglés

2 clarinetes

clarinete-baixo

3 fagotes

4 trompas

4 trompetes
3 trombones
2 tubas

timpanos
3 percussoes

6 harpas
cordas

banda fora de palco:

1 flautim

2 flautas em réb
2 clarinetes (mib)
2 clarinetes (sib)
3 fagotes

4 fliscornes em sib

(dobram em 4 trompas)

3 trompetes em fa

(dobram em 2 cornetins em mib)
timpanos

2 percussoes

Versdo revista em 2 partes (1900-01)

solistas vocais:
soprano, contralto, tenor

coro misto

3 flautas (dobra 1 flautim)
3 oboés (dobra 1 corne-inglés)

3 clarinetes (dobra 1 clarinete-baixo)

3 fagotes (dobra 1 contrafagote)

4 trompas

4 trompetes
3 trombones
1 tuba

timpanos
3 percussoes

2 harpas
cordas

banda fora de palco:

3 flautas (dobram 2 flautins)
2 oboés
4 clarinetes (dobram 2 clarinetes em mib)

4 trompas
2 trompetes

timpanos
2 percussoes

Quadro 1



Com uma duracgdo aproximada de 70 minutos, ndo deixa de ser significativo que Das klagende
Lied, tal como a Sinfonia n21 que se lhe haveria de seguir em breve, tenha tido uma gestacao
tdo longa, pois sendo de facto estas as suas primeiras obras orquestrais de félego, nelas
procurou também Mahler uma voz individual, ao mesmo tempo que aperfeicoava o seu métier
de compositor. Veremos adiante que a medida que sente a sua técnica mais segura, as préximas
sinfonias suceder-se-do mais espontaneamente.

Fonte inesgotdvel de inspiragao para Mahler, Des Knaben Wunderhorn rendeu ainda mais trés
cancoes solitarias. A saber:

e  Wir geniessen die himmlischen Freuden (NGs desfrutamos dos prazeres celestiais) ou
Das himmlische Leben (A vida celestial) — integrado na Sinfonia n24 (1899-1900) como
andamento final [cf. cap. 1.3.3]

e Revelge (Alvorada)

e Der Tamboursg'sell (O rapaz do tambor)

Na enciclopédia colaborativa em linha Wikipedia afirma-se que, em 1901%!, Revelge e Der
Tamboursg'sell substituiram Urlicht (integrada na Sinfonia n22) e Es sungen drei Engel (quinto
andamento da Sinfonia n23) na coletanea original Lieder aus ‘Des Knaben Wunderhorn’. De facto
Es sungen drei Engel foi composta propositadamente para a Sinfonia n23, e prevé um coro
infantil em adi¢do a um contralto solista, pelo que a sua integra¢do na coletdanea pode ter sido
considerada desajustada.

Mais recentemente (2001-4) o compositor grego radicado em Portugal Dimitris Andrikopoulos
(n.1971) propbds uma orquestragdo alternativa do acompanhamento de varias cangGes
Wunderhorn para ensemble instrumental, uma versdo que, nas palavras do préprio, segue a
«linha de Schoenberg como ele fez na sua reorquestracdo do ciclo “Lieder eines fahrenden
Gesellen”»'*2, Andrikopoulos escolheu para a sua adaptacdo uma formacdo instrumental que
deriva da pratica da “Sociedade Privada de Concertos” de Schoenberg nos anos 1920’s,
esclarecendo que se constitui de um ensemble de 17 musicos, correspondendo a um quinteto
de sopros mais trompete, um quinteto de cordas, piano, harmdnio, harpa e trés percussées. Ou,
mais especificamente:

flauta
oboé/corne-inglés
clarinete

fagote

trompa

trompete

piano

151 Cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Des Knaben Wunderhorn (Mahler) (acesso em linha a
22/Setembro/2013)

152 «[following] Schoenberg's line as he did in his re-orchestration of the “Lieder eines fahrenden
Gesellen” cycle» (in http://www.dimitrisandrikopoulos.com/english/Program%20Notes.html#Des
Knaben Wunderhorn — acesso em linha a 22/Setembro/2013).
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harmonio
harpa

3 percussoes
2 violinos
viola
violoncelo
contrabaixo

Andrikopoulos adaptou inicialmente um grupo de 14 cangdes, acrescentando-lhe quatro outras
mais tarde. A listagem das primeiras 14 cang¢des que adaptou é:

e Revelge

e Dasirdische Leben

e Verlor'ne Miih

e Rheinlegendchen

e Der Tamboursg'sell

e Der Schildwache Nachtlied

e Wer hat dies Liedlein erdacht?

e Lob des hohen Verstandes

e Lied des Verfolgten im Turm

e Trostim Ungliick

e Wo die schénen Trompeten blasen

e [Wir geniessen die] himmlischen Freuden
e Urlicht

e Des Antonius von Padua Fischpredigt

Quanto as quatro seguintes, todas retiradas do Livro Il dos Lieder und Gesénge, foram elas:

e Zu Strassburg auf der Schanz
e Nicht wiedersehen!

e Ablésung im Sommer

e Selbstgefiihl

O universo fantdastico de Des Knaben Wunderhorn rendeu a Mahler dois tercos de toda a sua
produgdo vocal, e mais de um ter¢o da sinfédnica. Nenhuma outra influéncia literaria foi tao
marcante na sua obra. Em 1902 Mahler casa com Alma Schindler, e esse evento ha-de mudar
radicalmente a sua vida. A partir da viragem para o séc. XX o compositor procura outra(s)
fonte(s) de inspiragdo.

46



1.2.3: Riickert-Lieder

Foi ja referido anteriormente que Der Tamboursg’sell (O rapaz do tambor), o derradeiro
Wunderhorn Lied de Mahler, é também o Unico que escreveu depois da viragem para o séc. XX,
mais especificamente em 1901. Trata-se de uma marcha funebre grotesca e carregada de
ironia’™3, como tantas outras concebidas por Mahler ao longo da sua obra — Bernstein (in DVD
The Little Drummer Boy [1985]: 68m00s) opinara que todas as sinfonias de Mahler contém uma

154

marcha funebre™*, uma prova da sua obsessdao com o tema da morte.

O ano de 1901 marca simbolicamente a grande mudanca na vida de Mahler: fecha-se um ciclo
com a conclusdo do ultimo Wunderhorn Lied (Der Tamboursg’sell), ao mesmo tempo que se
inicia outro novo, agora sob a influéncia da poesia de Friedrich Riickert (1788-1866). E também
nesse ano que comeg¢a a compor a Sinfonia n25, aquela que abre a seu periodo evolutivo
intermédio e a primeira em que se liberta da obsessiva influéncia de Des Knaben Wunderhorn.
Mas, e principalmente, é em Novembro de 1901 que Mahler conhece Alma Schindler, «a mais
bela rapariga de Viena» (Lebrecht, 2010, p.116), por quem se apaixona quase instantaneamente
e com quem casara em menos de meio ano.

Mahler trabalha os poemas de Riickert simultaneamente em dois grupos distintos, os
Kindertotenlieder (Can¢bes das criangas mortas — 1901-04; pub. 1905), e os Fiinf Lieder nach
Riickert (1901-02; pub. 1905). Foram inclusive ambos estreados no mesmo concerto, a 29 de
Janeiro de 1905, e interpretados pelo mesmo baritono, Friedrich Weidemann (1871-1919),
um reconhecido cantor da Opera de Viena (Mahler dirigiu). Porém, enquanto Kindertotenlieder
estad de facto organizado como um ciclo, os Riickert-Lieder sdo antes canc¢ées individuais e
auténomas, ndo partilhando qualquer caracteristica comum, seja musical ou literdria. Mahler
disponibilizou também para estes lieder versGes com piano e com orquestra (exceto para um
Unico caso dos Riickert-Lieder — ver adiante), e a refinada e transparente orquestragdo revela
agora uma evolucdo e sofisticacdo do estilo que tera o seu pico em Das Lied von der Erde.

Para os Kindertotenlieder Mahler decidiu musicar cinco poemas de Friedrich Riickert, que este
escrevera no advento da morte de dois dos seus filhos com escarlatina (febre escarlate).
Segundo Kennedy (1990, p.133) o que mais moveu Mahler nestes textos foi o facto de um dos
filhos de Riickert se chamar Ernest, como um seu préprio irmdo mais novo, que havia igualmente
morrido na infancia. A mortalidade infantil era elevadissima em meados do séc. XIX, e «Mahler
viu sair cinco dos seus irm3os em caixdes da taverna da familia»®® (Lebrecht, 2010, p.8), pelo
gue muito provavelmente sentiu afinidade sentimental com os poemas de Riickert nesta fase

153 Kennedy (1990, p.119) chama a este e outros lieder semelhantes «‘noturnos militares’» («‘military
nocturnes’»).

154 Mas n3o considera, neste seu argumento, a incompleta Sinfonia n210, que sempre se recusou dirigir
a parte o seu Adagio inicial.

155 Segundo o artigo Wikipedia dedicado a Weidemann, nesse mesmo concerto estreou-se ainda Der
Tamboursg’sell, o Gltimo dos Wunderhorn Lieder (cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Friedrich Weidemann
—acesso em linha a 22/Setembro/2013).

156 «Mahler [...] saw five of his brothers carried in coffins from the family tavern».
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mais tardia da vida. Este ciclo acabou por ficar ainda marcado pela fatalidade de, apds Mahler o
ter concluido, ter perdido a sua prdpria filha mais velha, Maria Anna, e também de escarlatina.

O ciclo é constituido por cinco cangdes:

o Nun will die Sonn' so hell aufgeh'n
(Agora o Sol quer ascender tdo brilhante)
e Nun seh'ich wohl, warum so dunkle Flammen
(Agora vejo bem porqué essas chamas tdo escuras)
e Wenn dein Miitterlein
(Quando sua querida mde)
e Oftdenk'ich, sie sind nur ausgegangen
(Penso muitas vezes: eles apenas sairam)
o Indiesem Wetter
(Com este tempo)

Mahler escreveu os primeiros trés lieder em 1901, portanto antes de casar, e os dois Ultimos em
1904, ja depois do nascimento da sua primeira filha em 1902, que haveria de morrer ainda antes
de completar cinco anos. Ao contrario dos Lieder eines fahrenden Gesellen, nos
Kindertotenlieder ndo ha tonalidade progressiva. O discurso musical concentra-se antes em duas
grandes areas tonais: ré e do. A primeira e Ultima cang¢des estdo em ré menor, com a Ultima a
concluir em ré maior, num epilogo sereno e de quase sublimagdo. As trés intermédias circulam
todas entre dé menor (segunda e terceira), e o seu relativo, mib maior. Kennedy (1990, pp.133-
4) opina que este é o melhor ciclo de Mabhler, e que apesar de «ndo haver relagdes tematicas
entre as [diversas] cang¢Oes, a impressdo de unidade organica é forte, tdo poderosamente
unificador é o estado de espirito de [todo] o ciclo»®®’.

Um oboé solitdrio inicia os Kindertotenlieder, e é exatamente da mesma forma que abre Liebst
du um Schénheit, o Unico dos Fiinf Lieder nach Riickert cuja orquestracdo ndo é da
responsabilidade de Mahler. Das cinco cangdes que constituem este grupo (ndo é de facto um
ciclo), Mahler apenas orquestrou quatro, ja que este Liebst du um Schénheit (Se amas pela
beleza) foi, sim, um presente para Alma nas primeiras férias de Verdo que passaram juntos ja
casados (1902). O responsavel pela sua orquestracao foi antes Max Puttmann, um funcionario
da editora C. F. Kahnt, Leipzig, que publicou originalmente as cinco cang¢des (1905). O melhor
testemunho de que estes lieder ndo constituem um ciclo esta precisamente na sua ordenacao,
que varia praticamente de intérprete para intérprete. De facto cada cantor e/ou maestro
escolhe a sequéncia que considera mais eficaz, e as opiniées divergem muito, inclusive nas
partituras que foram sendo editadas ao longo dos anos. Nas quatro canc¢des que Mahler
orquestrou, a sofisticacdo do manejo da orquestra é ainda mais notavel do que em
Kindertotenlieder. Da originalidade de Um Mitternacht, instrumentada apenas para sopros,

157 «[Although] there are no thematic links between the songs, the impression of organic unity is strong,
so powerfully unifying is the mood of the cycle».
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timpanos, piano e harpa (uma extraordinaria antecipagao das cruas sonoridades neoclassicas de
Stravinsky nos anos 1920-30’s, mas aqui com momentos grandiosos), a Ich atmet’ einen linden
Duft concebida para um ensemble de apenas 12 instrumentistas (1 fl./ 1 ob./ 1 clar./ 2 fag./ 3
trpa./ cel./ hrp./ 1 vl./ 1 vla.), a riqueza e limpidez das sonoridades ndo para de surpreender o
ouvinte. Um Mitternacht tem ainda o interesse adicional de Mahler utilizar na sua orquestracdo
um oboe d’amore com um extenso solo, acrescentando assim um inusual timbre a ja de si
inovadora instrumentacdo. E por exemplo Blicke mir nicht in die Lieder (NGo me procures nas
cangdes) tem as cordas graves (contrabaixos) ausentes, e nos sopros conta apenas com um
quinteto classico (fl./ ob./ clar./ fag./ trpa.). Finalmente de destacar aquele que é provavelmente
o mais famoso lied que Mahler escreveu, Ich bin der Welt abhanden gekommen (Estou perdido
para o mundo), e que se «tornou uma sintese do seu afastamento espiritual»**® (Kennedy, 1990,
p.134).

N3ao havendo consenso na ordenacao destas cinco cangdes de Riickert, discriminam-se a seguir
por ordem alfabética e cronoldgica:

e Blicke mir nicht in die Lieder [1901]
(Ndo me procures nas cangdes)
e [ch atmet’ einen linden Duft [1901]
(Eu respirei uma fragrdncia suave)
e Ich bin der Welt abhanden gekommen [1901]
(Estou perdido para o mundo)
e Um Mitternacht [1901]
(A meia-noite)
e liebst du um Schénheit [1902]
(Se amas pela beleza)

De Mahler disseram os criticos ora que era «um natural escritor de can¢des que erradamente
tentou escrever sinfonias»®™® (Kennedy, 1990, p.105), ou, em sentido diametralmente oposto,
um «ignorante no dominio [da voz] no mesmo grau em que era o maior conhecedor dos
instrumentos da orquestra» ®® (Hefling, 2000, p.77). Muito provavelmente a sua mestria
manifesta-se em toda a plenitude precisamente no encontro dessas duas artes.

158 «[...] [has] become an epitome of his spiritual withdrawal».

19 «[...] a natural song-writer who mistakenly attempted to write symphonies [...]».

160 «[...] [Mahler] is ignorant in that domain [the voice] to the same degree that he is the greatest
connoisseur of orchestral instruments [...]».
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1.3 - Mahler: sinfonista excecional

1.3.1: Panoramica geral

A 2 de Novembro de 1907 d4-se em Helsinquia, Finlandia, um encontro histdrico entre Gustav
Mahler e Jean Sibelius (1865-1957), dois dos maiores sinfonistas na transicdo dos sécs. XIX-XX.
Mahler viajava nesta altura por S. Petersburgo e Helsinquia para dirigir varios concertos, onde
apresentava a sua proépria Sinfonia n25, juntamente com obras de Beethoven, Wagner, Berlioz,
Richard Strauss, Hugo Wolf e Max Fiedler!? (Mahler, 1980, p.337). Na manh3 seguinte ao
concerto de Helsinquia, e precisamente a pretexto desse concerto, Sibelius visita o austriaco no
seu hotel, convidando-o para um passeio pela cidade. Naquela memoravel ocasido ambos
partilham reciprocamente os seus pensamentos e opinides sobre a forma sinfonia, e ao estrito
rigor formal e estilistico advogado pelo finlandés (cf. Kennedy, 1990, p.81), Mahler replica
proferindo o seu famoso ditame: «a sinfonia deve ser como o0 mundo, deve abarcar tudo»!
(Lebrecht, 2010, p.166). De resto estes dois sinfonistas polarizam as duas grandes escolas
estéticas do sinfonismo nos cem anos subsequentes, dividindo-se entre os que «priorizam a
imaculidade técnica e claridade de forma (Stravinsky, Debussy, Schoenberg, Bartdk, Boulez), e
aqueles que tentam refletir toda a confusdo do mundo num género de relevancia expandida
(Berg, Prokofiev, Shostakovich, Schnittke)»'®* (idem, ibidem, pp.166-167).

A austeridade estilistica defendida por Sibelius via uma progressiva mas radical concisdo da
forma, é, pois, a antitese absoluta da expansividade expressiva da obra mahleriana, que, no seu
formato estrutural multi-andamentos é, apesar do caracter aparentemente antidogmatico da

161 Nas suas Memodrias e Correspondéncia (versdo inglesa, 1973; versdo francesa, 1980) Alma Mahler
publica duas cartas com a data de 2/Novembro/1907 [cartas n2 123-124 na vers3o inglesa, e n% 124-
125 na versao francesa] — uma foi escrita por Gustav Mahler logo apds a sua chegada a Helsinquia, e
outra depois do concerto que ai dirigiu. Knud Martner (in Mahler, 1980, p.315, nota de fim de capitulo
n243) refere que este concerto tera acontecido a 1 de Novembro, facto que é confirmado pelo contetddo
da segunda daquelas cartas, em que Mahler escreve: «Concerto ontem. [...] Sibelius visitou-me esta
manha» («Concert, hier. [...] Sibelius m’a rendu visite ce matin»; Mahler, 1980, p.252). Deste facto se
depreende que a data de 2 de Novembro estara provavelmente correta na segunda daquelas cartas,
mas ndo na primeira, até pela analise do seu conteuddo. N3do é claro por que motivo ambas as cartas tém
a mesma data, mas é possivel que o documento original ndo estivesse datado, e Alma, varios anos mais
tarde, possa ter feito confusdo na sua datacgdo e catalogacdo. A titulo de curiosidade, refira-se que os
concertos em S. Petersburgo durante esta digressdo foram dois, e aconteceram antes do de Helsinquia
[26/0utubro] e depois, no regresso [9/Novembro].

162 August Max Fiedler (alem3o, 1859-1939), essencialmente reconhecido como maestro, manteve
intensa atividade concertistica, tendo mesmo granjeado fama internacional (foi, nomeadamente,
maestro titular da Orquestra Sinfonica de Boston entre 1908 e 1912). Intérprete conceituado de
Brahms, com quem teve, de resto, contacto pessoal, foi sistematicamente comparado aos melhores
maestros do seu tempo, tais como Hans von Bilow, Arthur Nikisch e Felix Weingartner (fonte:
http://en.wikipedia.org/wiki/Max_ Fiedler — acesso em linha a 19/Agosto/2013).

163 «[...] the symphony must be like the world. It must embrace everything».

164 «For the next century, composers will split between those who prioritise technical immaculacy and
clarity of form (Stravinsky, Debussy, Schoenberg, Bartdk, Boulez), and those who try to reflect the whole
messy world in a genre of expanding relevance (Berg, Prokofiev, Shostakovich, Schnittke)».
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afirmacdo anterior de Mahler, claramente mais devedora da tradicdo sinfénica germanica.
Sibelius, na sua Sinfonia n27, 0p.105, em dé maior (1918-1924), por exemplo, concentra de tal
forma o material que a estrutura é ja s6 em um Unico andamento, com as varias seccdes a
sucederem-se ininterruptamente, um formato que nao anda longe do que Schoenberg adotara
alguns anos antes para a sua Sinfonia de Camara op.9, de 1906. Mahler, ao contrario, sempre
concebeu as suas obras sinfénicas numa vasta tela sonora que |he permitisse distender o
material musical com grandiloquéncia, ndo sé no tamanho do ensemble instrumental, como
também na dilatagdo temporal do fluxo temdatico-musical.

Na realidade ambos, Sibelius e Mahler, tentaram destilar a forma sinfonia a sua génese mais
fundamental, ao dmago do proprio significado etimoldgico do termo sinfonia (“soar em

”185) — o finlandés pela contragdo formal, o austriaco pela expansdo motivico-tematica

conjunto
—, 0 que é patente pelo lugar de destaque que tém as sinfonias nos respetivos catalogos. E se
Mahler compds literalmente até ao fim (deixando mesmo uma ultima sinfonia inacabada), ja
Sibelius desistiu bem antes: pouco apds a sua Sétima (op.105) mergulhou num siléncio
autoimposto que durou mais de trés décadas, até a sua morte, em 1957. O mundo esperou em
vdo, nomeadamente pela sua muito aguardada Sinfonia n28, de que o famoso maestro de
origem russa Serge Koussevitzky (1874-1951) seria o putativo estreante com a Orquestra
Sinfénica de Boston (EUA). Mas Sibelius, que até trabalhou longamente na obra,
constantemente consumido por duvidas e por uma agonizante falta de autoestima, executa,
pelos anos 1940’s, um «grande auto-de-fé» (Ross, 2009, p.168), lancando na lareira, em pleno

ato de desespero, varios dos seus manuscritos, incluindo toda a Oitava Sinfonia®®.

Apesar das divergéncias opinativas, estes dois grandes compositores até tiveram muito mais em
comum na sua abordagem a escrita sinfonica do que uma analise superficial da sua musica possa
sugerir. Ambos se inspiraram, por exemplo, profusamente na musica folcldrica tradicional das
suas origens’®’; absorveram ambos influéncias literarias as mais importantes na sua mdusica
(Sibelius de Shakespeare e Maeterlinck, entre outros, Mahler de Nietzsche e Goethe,
nomeadamente); e para ambos um certo misticismo panteista parece pontuar o estilo a espagos
— veja-se, por exemplo, o caso do tema principal do ultimo andamento da Sinfonia n95, 0p.82,
em mib maior (1914-1915), de Sibelius, que, segundo o préprio, foi inspirado pela experiéncia
de observar um grupo de 16 cisnes a sobrevoar a sua casa (Ross, 2007, p.182%8), e compare-se
com a gigantesca Sinfonia n23 de Mabhler, cujos titulos originais para os diversos andamentos

165 De origem nos vocdbulos gregos syn (“em conjunto”) e phone (“soar”) — cf. Pople, in Latham, 2000,
p.1238.

166 Recentemente (2011) houve noticia da redescoberta de um excerto desta Sinfonia n28 de Sibelius (cf.
http://www.artsjournal.com/slippeddisc/2011/11/discovered-first-fragments-of-sibeliuss-destroyed-
8th-symphony.html — acesso em linha a 15/Agosto/2013).

167 Em ambos os casos é dificil falar de paises natais para estes dois compositores, tendo em conta a
envolvente histdrica e geopolitica do tempo que viveram: a Finlandia s6 se tornou independente em
1917, ja Sibelius tinha mais de 50 anos, e Mahler nasceu na Boémia, numa vila hoje pertencente ao
territorio de Republica Checa, apesar de ter vivido grande parte da sua vida na vigéncia do Império
Austro-Hungaro.

168 «Meu Deus, quanta beleza!» («Lord God, that beauty!» — op. cit., idem), tera Sibelius escrito ao lado
da anotagdo desse tema musical, no seu bloco de notas.
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(mais tarde abandonados) sdo todos relacionados com a Mae-Terra'®® (Mahler comtemplou
mesmo, a determinada altura, denominar esta sinfonia como Pan — cf. Kennedy, 1990, p.125).

Richard Strauss, outro par contemporaneo de Gustav Mahler e igualmente grande compositor
orquestral, também ele abordou o género sinfonia, mas a parte dois solitarios casos de obras de
juventude — a Sinfonia n21 em ré menor (1880 — sem n2 de opus), e a Sinfonia n22 em fa menor,
op.12 (1883-4) — as outras “sinfonias” que escreveu sdo, na realidade, verdadeiros poemas

170 como o préprio Strauss os definia), e isto apesar dos titulos que

sinfénicos (ou Tondichtung
Ihes atribuiu: falamos da Symphonya Domestica, op.53 (1902-03), e da Sinfonia Alpina (Eine
Alpensinfonie, op.64 —1911-15). Daquelas duas sinfonias de juventude, Kennedy descreve a n21
como «mendelssohniana» (1995, p.6), e «n3o mais do que uma curiosidade»*’* (idem, p.117).
Mas ja para a n22 lamenta que «se mantenha negligenciada [até hoje]», pois «estabelece sem
duvida que Strauss aos vinte anos era um mestre da orquestra»'’? (idem, ibidem). As Symphonya
Domestica e Sinfonia Alpina, outrossim, sdo especificamente descritivas, com titulos
condizentes ao significado a que cada seccdo corresponde na obra. Por exemplo, na Sinfonia
Alpina existem mais de vinte epitetos ao longo de toda a partitura, que indicam, por ordem
cronoldgica, uma caminhada nos Alpes, desde o amanhecer, até ao pér-do-sol. Ja a Symphonya
Domestica, num Unico e enorme andamento tal como a Alpina (apesar de na Domestica uma
estrutura em quatro andamentos aparentemente tradicionais ser discernivel), reflete
musicalmente eventos perfeitamente banais de uma vida familiar (a propria de Strauss?), como
o banho da crianga ou uma cena amorosa entre o casal. Estas duas obras devem pois considerar-
se, apesar dos enganosos titulos, como poemas sinfénicos puros, na linhagem de Don Juan, Don
Quixote, Till Eulenspiegels lustige Streiche, Tod und Verkldrung ou Also spracht Zarathustra, e,
portanto, com intuitos claramente descritivo.

N3do que as sinfonias de Mahler ndo tenham também (muitas) alusdes descritivas. Mahler
considerava mesmo que «nenhuma musica depois de Beethoven era concebida sem um
programa interior»'’® (Kennedy, 1995, p.120), mas também acrescentava que «de nada valia, se
o ouvinte tivesse de ser informado [previamente] que experiéncia estava sendo revivida»’*
(idem, ibidem). Os casos da “naturalista” Sinfonia n23 acima descrita, ou o etéreo momento na
seccdo de desenvolvimento do primeiro andamento (Allegro energico) da Sinfonia n26, com as
suas campainhas de gado [Herdenglocken] fora de palco, criando uma paisagem sonora
reminiscente de um pitoresco quadro com rebanhos de animais pastoreando nos Alpes, sdo
exemplos acabados da vertente “programatica” do mundo sonoro de Mahler. Mas em esséncia,
a sua musica ndo deixa de ser também intrinsecamente “absoluta”, principalmente quando ndo

utiliza a voz!”®. Deste ponto de vista, as criacdes mahlerianas, principalmente as sinfonias,

169 parte I: 1. Pan desperta: o Verdo aproxima-se; Parte 1l: 2. O que as flores do campo me dizem, 3. O
que os animais da floresta me dizem, 4. O que a humanidade me diz, 5. O que os anjos me dizem, 6. O
que o amor me diz (cf. Lebrecht, 2010, p.82).

170 “pgema sonoro”, numa traducdo livre.

171 «[...] no more than a curiosity [...]».

172 «[...] should remain neglected [...]»; «[It] establishes beyond doubt that Strauss at twenty was a
master of the orchestra».

173 «[...] no music from Beethoven onward was without an inner programme».

174 «[music] was worth nothing if the listener had to be told what experience was being re-lived».

175 Mahler previu de facto um ‘programa’ também para as Sinfonias n% 2, 3 e 4, que s30 as primeiras a
incluir voz, mas, segundo Kennedy (1990, p.120), suprimiu-o posteriormente, «porque [...] era
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podem igualmente enquadrar-se no conceito inicialmente cunhado pelos autores e pensadores
germanicos do primeiro romantismo (finais do séc. XVIII, inicios do XIX), nomeadamente
Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck e E. T. A. Hoffmann, quando estes propalaram a

1”176 na musica. Hoffmann, nomeadamente, ligou este conceito a

ideia de “absolutismo espiritua
musica instrumental de Beethoven, tal como, mais tarde, também Richard Wagner em relacao
especificamente a Sinfonia n29 do mestre de Bona, uma opinido que Mahler com toda a certeza

conhecia bem.

Excecional sinfonista foi Mahler sem duvida. Herdeiro por exceléncia de uma longa tradicdo
germanica na «linhagem de Haydn, Schubert, Beethoven e Bruckner»'’” (Kennedy, 1990, p.110),
a sua producdo é, de facto, maioritariamente constituida por sinfonias, se bem que

marcadamente influenciadas pelo género lied, outra forma na qual se distinguiu. O grande

178

paradoxo mahleriano é que, mesmo tendo sido um conceituadissimo diretor de dpera'’s, e

apesar da importancia que o texto poético teve para si ao longo de toda a vida, Mahler, o
compositor, acabou por nunca abordar seriamente a musica de cena, compondo quase

exclusivamente para a sala de concerto. Se excetuarmos uns quantos projetos operaticos

179

gorados na juventude'’®, e os casos muito particulares de Das klagende Lied (1878-80), uma

cantata®®

com pretensdes cénicas, ou a Opera inacabada de Carl Maria von Weber Die drei
Pintos, que Mahler recuperou/concluiu em 1886-87, o mais perto que esteve de escrever a sua
propria 6pera foi talvez na 22 parte da colossal Sinfonia n28 (1906), um gigantesco quadro
musical adaptando a cena final do Fausto de Goethe. E verdade que também escreveu, em 1884,
musica de cena para um poema narrativo humoristico de Joseph Victor von Scheffel (1826-1886)

181

chamado Der Trompeter von Sékkingen'®", mas tao pouca importancia parece ter-lhe dado, que

ndo sé a partitura original se perdeu, como admitiu mesmo té-la realizado nuns meros «dois

hipersensivel sobre ser apelidado um compositor ‘programatico’ em vez de ‘absoluto’, vendo-se a ele
préprio como a antitese de Richard Strauss» («[...] because he was hypersensitive about being dubbed a
‘programmatic’ instead of ‘absolute’ composer, regarding himself as the antithesis of Richard Strauss»).
176 cf., nomeadamente, artigo em linha http://en.wikipedia.org/wiki/Absolute music (acesso em linha a
16/Agosto/2013).

177 Bernstein (in DVD The Little Drummer Boy [1985]: 65m05s) afirma mesmo que Mahler é «o Ultimo
herdeiro da grande tradicdo sinfonica germanica» («[Mahler] the last heir of the great German
symphonic tradition»).

178 pApesar de, ocasionalmente, também dirigir concertos sinfénicos — no curto periodo em que esteve a
frente da Orquestra Filarmdnica de Viena (1899-1901) até com relativa frequéncia — Mahler foi
essencialmente maestro de dpera, area na qual atingiu sem ddvida um reconhecimento unanime, como
atestam varios relatos da época. A termo comparativo, diga-se que sé nos dez anos em que Mahler foi
diretor da Hofoper de Viena (1897-1907) dirigiu mais de 600 representa¢Ges operaticas (fonte:
http://en.wikipedia.org/wiki/Repertory of the Vienna Court Opera under Gustav_Mahler).

179 Segundo Kennedy (1990, p.195), Mahler terd realizado pelo menos trés tentativas de escrever uma
opera: Herzog Ernst von Schwaben (Duque Ernesto da Sudbia — 1875); Die Argonauten (Os Argonautas —
1879-80(?]); e ainda Riibezahl (1880-90). La Grange (1979, [12 vol.], p.915) refere ainda um quarto
«projeto de dpera sem titulo» (1887-8), que teria libreto de Karl von Weber, o neto de Carl Maria von
Weber que encomendou a Mahler a conclusdo da épera Die drei Pintos.

180 A grande maioria dos autores — Kennedy, Brown, entre outros — classifica Das klagende Lied como
uma cantata; Lebrecht, pelo contrério, considera ndo se tratar de uma «cantata formal» (2010, p.44).
181 O trompetista de Sikkingen [ou Sdckingen] — Sackingen sendo uma cidade do extremo sul da
Alemanha, préxima do rio Reno, que faz fronteira com a Suica. O poema narrativo original de Scheffel
data de 1853, e a musica que Mahler escreveu foi apenas apresentada duas vezes em publico, no ano da
sua composicdo, 1884, e no seguinte, 1885.
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dias» (cf. Kennedy, 1990, p.25), em carta escrita a Friedrich [Fritz] L&hr!2 nesse mesmo ano de
1884. Esta é verdadeiramente a Unica obra que Mahler concebeu com intencao especifica do
palco, sendo originalmente constituida por sete nimeros independentes, e dos quais apenas
Blumine, um «delicado Andante» em forma de «serenata ao luar» (idem, p.116) chegou aos
nossos dias, alids apenas descoberto em 1966 por Donald Mitchell. Este é o andamento que
Mabhler descartou, por volta de 1886, do poema sinfénico Titd, transformando esta obra
definitivamente em Sinfonia n21 (vide adiante, cap.l.3.3, p.58).

Mahler parece ter evitado conscientemente o género operatico, area que lhe era tdo cara
enquanto intérprete e para a qual contribuiu com uma importante renovacdo estética, em
particular no periodo em que liderou a Opera Imperial de Viena (1897-1907 — cf. Kennedy, 1990)
e muito também por causa da colaboracdo com o cendgrafo Alfred Roller, que contratou para
trabalhar consigo a partir de 1903. Nas palavras de Brown (2003, p.698), tal «evitar estudado

[...] de um género em que ele era um supremo recriador é mais do que curioso» 8

, mas,
outrossim, tal atitude parece antes revelar um inteligente pragmatismo perante o «impasse»
(Kennedy, 1990, p.110) que representava Wagner e a sua grandiosidade operatica,
particularmente naquele momento histérico especifico do final dos anos 1800’s. Porém,
dramatismo (tantas vezes autobiografico) e momentum musical sdo caracteristicas que nado
faltam no global da sua obra, e em particular nas sinfonias, ferramentas que com certeza
apreendeu dessa sua experiéncia operatica in loco, pois, como sugeriu Bernstein, «cada uma das
suas sinfonias comporta-se como uma dpera»® (in DVD The Little Drummer Boy [1985]:

33m52s).

Um nome de suprema importancia na formagao do pensamento sinfénico mahleriano foi Anton
Bruckner (1824-1896), de quem, ndo tendo sido diretamente discipulo, Mahler reconheceu a
«influéncia sobre o meu [seu] desenvolvimento como artista e homem»® (apud Kennedy,
1990, p.13). Frequentou palestras do mestre mais velho na Universidade de Viena (Lebrecht,
2010, p.40), e colaborou, nomeadamente, na redugdo para piano da sua Sinfonia n23, em ré
menor (Kennedy, op. cit., p.13), de que, alids, assistiu ao concerto de estreia, a 16 de Dezembro
de 1877 com a Orquestra Filarmdnica de Viena (um «desastre», refere Kennedy —idem, ibidem).
De facto «Mabhler foi influenciado por Bruckner na escolha do género, construcdo formal, e
amplo trabalho tematico» 8 (Painter, in Barham, 2005, p. 179), o que é claramente
reconhecivel, por exemplo, no lento final coral da sua propria Sinfonia n23 (cf. Brown, 2003,
p.611), uma obra, coincidentemente ou ndo, também com ré menor como tonalidade principal.
Alids, a Terceira de Mahler, na sua majestosa e vasta conce¢do, possui uma indelével marca
bruckneriana, tendo sido ambas, ao seu tempo, incompreendidas como manifestacdes de
grandiosidade na Musica (cf. Brown, 2003, p.196). Mahler, o maestro, foi igualmente um grande
defensor da musica de Bruckner, tendo-a dirigido em diversas ocasiGes (nomeadamente as
Sinfonias n®= 4, 5 e 6), e chegou mesmo a abdicar, junto da Universal Edition, dos proveitos das

182 1859-1940; arquedlogo austriaco e amigo chegado de Mahler, com quem este se correspondeu
frequentemente.

183 «Mahler’s studied avoidance of a genre in which he was a supreme recreator is more than curious».
«Everyone of his symphonies behaves like an opera».

185 «[...] influence upon my development as artist and man».

186 «Mahler was influenced by Bruckner in the choice of genre, formal construction, and the broad
thematic working [...]».

184
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suas primeiras quatro sinfonias por troca de aquela editora aceitar publicar as obras de Bruckner
(Kennedy, 1990, p.99). Nao se coibiu, porém (tal como em relacdo a Beethoven e Schumann),
em retocar-lhe a instrumentacao e introduzir-lhe cortes estruturais consoante as suas préprias
convicgOes estéticas (cf., nomeadamente, Brown, 2003, p.261, e Kennedy, 1990, p.64). Mahler
o intérprete, tanto quanto Mahler o compositor, concebia o ato musical como intrinsecamente
pessoal.

Em Mabhler o ato recriador (performance) é pois indissociavel do ato criativo (composicdo). Este
facto é testemunhavel pela circunstancia de ter sidoele préprio a dirigir todas as estreias das
suas sinfonias, a exce¢do das pré-estreias de uns quantos andamentos isolados da Sinfonia n23
(em 1896-7), e das ultimas trés obras, a Sinfonia n29, Das Lied von der Erde, e, obviamente, a
incompleta Décima. De facto, o compositor-maestro chegou a considerar que a execugdo da sua
musica exigia uma «tradi¢cdo e ninguém sendo eu [ele] pode crid-la» (apud Kennedy, 1990, p.78),
mas, noutras circunstancias, apoiou e aconselhou pessoalmente outros maestros na execu¢do
de obras suas (Lebrecht, 2010, p.245). Igualmente lendarias tornaram-se as alteracGes que

187 qual work

introduzia a orquestragdo das suas sinfonias em virtualmente todos os concertos
in progress, e vdrios testemunhos na primeira pessoa nos chegaram desses momentos,
nomeadamente através de Bruno Walter e Otto Klemperer, ambos antigos assistentes de
Mahler (cf. Kennedy, 1990). Lebrecht (2010, p.240), por exemplo, da conta de um caso em que
certa estudiosa vienense encontrou mais de 300 discrepancias s6 no terceiro andamento da
Sinfonia n22, entre a partitura publicada e dois dos manuscritos que Mahler utilizou para os seus
concertos. E tdo recentemente como 2013 a Universal Edition anuncia uma nova edi¢3do critica
por Reinhold Kubik da Sinfonia n21 — versdo Hamburgo “TitG” —, referindo que se trata da versao
«produzida especialmente para [0 concerto de] Hamburgo®», e notando que tem «uma

instrumentac3o distintamente diferente [das outras versdes]»*°,

O estilo sinfénico mahleriano é hoje inconfundivel, ndo sé na sua concegdo estética, como pela
originalidade da instrumentacdo, e félego da arquitetura. Devedoras de Bruckner pela
grandiloquéncia do gesto musical, de Beethoven pelo dominio da forma, de Schubert pela
inspiragdo do desenho melddico, e de Haydn pela solidez da estrutura morfoldgica, as sinfonias
de Mahler constituem um dos picos desta forma em toda a histéria da musica, e da musica
germanica em particular. Na linha de outros grandes sinfonistas como Bruckner, Brahms,
Beethoven, Mozart ou Haydn — de todos os quais, alids, Mahler, o maestro, dirigiu sinfonias —,
muito contribuiu para o elevar da valia artistica que este género orquestral por exceléncia
atingiu, particularmente no periodo romantico/ultrarromantico®®. Tanto assim é que, em
especial no mundo musical germanico, apés Bruckner e Mahler a forma sinfonia declinou
aceleradamente, praticamente se desvanecendo como meio de expressao musical por
exceléncia, e a excecdo de casos isolados muito peculiares como, por exemplo, Karl Amadeus

187 Conforme relatos de, nomeadamente, Otto Klemperer e Egon Wellesz (cf. Kennedy, 1990, p.106).
188 Trata-se da segunda apresentac3o da obra, ocorrida a 27 de Outubro de 1893, e cuja vers3o incluia
ainda o andamento Blumine, posteriormente descartado.

189 Cf. Musikbldtter 6 (Novembro 2013-Maio 2014), a revista de novidades e informacdes da Universal
Editions (p.46).

130 Brown (2003) apelida o periodo de criacdo sinfonica de Brahms, Bruckner, Mahler et al. como «a
segunda época dourada da sinfonia vienense» (titulo do livro), sendo que a primeira foi o periodo
classico de Haydn, Mozart, Schubert e Beethoven.
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Hartmann (1905-1963; 8 sinfonias) e Hans Werner Henze (1926-2012; 10 sinfonias), os
compositores das geragdes subsequentes preferiram procurar novos e diferenciados meios de
manifestagdo criadora. Fora da Austria-Alemanha houve ainda exemplos de grandes sinfonistas
pds-romanticos prolongando-se para o séc. XX, como o britanico Ralph Vaughan Williams (1872-
1958; 9 sinfonias), o russo Dmitri Shostakovich (1906-1975; 15 sinfonias), ou o americano
William Schuman (1910-1992; 10 sinfonias), mas ndo mais o género teve uma linhagem tdo
longa e tdo perfeitamente integrada na sua evolucdo histdrica, como com a genealogia Haydn-
Mozart-Beethoven-Brahms-Bruckner-Mahler, espalhando-se por mais de século e meio®®L.

1.3.2: Delimitacdo dos periodos criativos e primeiras experiéncias

Segundo Paul Stefan (1913, p.71), o préprio Mahler, cerca de um ano antes da sua morte (por
volta da altura em que comecava a trabalhar na Sinfonia n210), terd referido ao seu amigo
«parisiense» (sic), também compositor, Alfredo Casella (1883-1947)'%2, que considerava a sua
obra dividida em trés periodos: um primeiro correspondente as sinfonias n 1 a 4, um segundo
para as 5 a 8, e finalmente um ultimo a partir da Nona. Porém, aqui, Stefan chama a atencado
para o facto de ndo ser claro se por Nona Mahler se refere efetivamente a sua Sinfonia n29, ou
antes a Das Lied von der Erde, que ocupa na realidade o nono lugar na sequéncia cronoldgica
das obras sinfénicas mahlerianas. Mais, Stefan opina ainda que, apesar desta autoandlise do
proprio compositor, ele — Stefan — considera a Sinfonia n28 claramente um caso a parte dentro
da producdo mahleriana («peculiar» é o termo usado por Stefan!®®), porventura pela sua
singularidade e especificidades estéticas e formais.

Kennedy (1990), aceitando esta divisdo mahleriana, e inclusive concordando com Stefan na
separac¢ao da Oitava como uma categoria Unica, propde ainda caracterizagdes para cada um dos
outros trés grupos, considerando as primeiras quatro sinfonias como as mais «austriacas», as
n% 5 a 7 mais «vieneses», e, finalmente, a trilogia Das Lied von der Erde e Sinfonias n2 9 e 10
como as mais «cosmopolitas» (op. cit., p.135). Estes adjetivos refletem certamente a sua
percecdo de uma filiagdo de rusticidade folcldrica nas primeiras, apurado refinamento urbano
nas segundas, e, finalmente, de maior abrangéncia estética nas trés ultimas. Ndo por acaso, o

181 Qutros exemplos, no séc. XX, de relacdes de continuidade de pensamento sinfénico, ainda que mais

breves, sdo, em Portugal com Luis (Luiz) de Freitas Branco (1890-1955; 4 sinfonias) e o seu discipulo Joly
Braga Santos (1924-1988; 6 sinfonias), ou, na Poldnia, entre Andrzej Panufnik (1914-1991; 10 sinfonias),
e Henryk Gorecki (1933-2010; 4 sinfonias, a quarta das quais inacabada a morte do compositor, e
posteriormente recuperada pelo seu filho, Mikotaj Gérecki) e Krzysztof Penderecki (n.1933; 8 sinfonias a
data de 2014).

192 Na realidade Casella era italiano, mas viveu em Paris a partir de 1896 para estudar no Conservatério,
tendo permanecido nessa cidade até ao eclodir da Primeira Grande Guerra, quando retornou a Italia (cf.
http://en.wikipedia.org/wiki/Alfredo Casella — acesso em linha a 16/Agosto/2013).

193 «[...] this seems to prove [...] the peculiar position of the Eighth», s30 as exatas palavras de Paul
Stefan (op. cit, p.71).
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primeiro grupo corresponde, genericamente, ao periodo que Mahler passou viajando por
diversas casas de dépera menores do império Austro-Hungaro (1883-1897), o segundo é
coincidente com a sua década dourada na Hofoper da capital do império, Viena (1897-1907), e
as trés ultimas obras brotaram ja do fascinio internacional da sua carreira em Nova lorque (1908-
11).

Brown (2003), por seu lado, concorda igualmente com a divisdo dos dois primeiros grupos —
sinfonias n® 1-4 / sinfonias n% 5-7 —, mas a partir da Oitava considera antes que cada uma das
quatro obras sinfénicas finais de Mahler representa, individualmente, um mundo sonoro e
estético particular, com especificidades proprias e irrepetiveis («cada uma se orientou numa
direcdo diferente»'®* — op. cit. p.697).

Mabhler escreveu, no total, doze obras sinfénicas, se contabilizarmos a ja referida cantata Das
klagende Lied, e ainda Das Lied von der Erde e a incompleta Sinfonia n210 (mas excluindo os
ciclos de lieder orquestrais e a musica de cena para Der Trompeter von Sidkkingen, entretanto
perdida). Todas sdo substancialmente longas, com duracdo média superior a uma hora, ou até,
em alguns casos, ultrapassando consideravelmente: a Sinfonia n23, por exemplo, dura mais de
hora e meia, ao passo que as n% 2, 8 e 9 ultrapassam os 80 minutos; as mais curtas sdo a Quarta
e a Primeira (na versao revista em quatro andamentos), que duram cerca de 50-55 minutos.
Tendo comecado o seu consistente corpus sinfénico algo hesitantemente — a Sinfonia n21
demorou quase 15 anos a atingir a sua forma definitiva (1884-1898) —, a verdade é que a partir

195 o fervor

da viragem para o séc. XX, coincidentemente com a sua ultima década de vida
criativo do compositor intensifica-se, concebendo nesse periodo mais de metade do seu
catalogo orquestral (sete das doze obras sinfdnicas ja referidas), desde a Sinfonia n25 até a
inacabada Décima, e incluindo A Can¢do da Terra, porventura o mais perfeito exemplo de

integragdo vocal/instrumental em toda a sua obra.

A longa gestacdo da Primeira poderia indicar uma certa inexperiéncia do compositor no campo
sinfénico, mas na realidade Mahler havia ja abordado este género aquando dos seus tempos de
estudante no Conservatério de Viena. Kennedy (1990) e Brown (2003) referem que o jovem
Gustav trabalhou em pelo menos uma sinfonia que tera sido ensaiada pela orquestra do
conservatoério (Brown da a data de 1876 com duvidas, Kennedy de 1876-8). Mais ou menos pela
mesma altura ha referéncia a uma ‘Sinfonia em |1d menor’ de que Mahler terd completado em
rascunho pelo menos trés andamentos (Kennedy data-a igualmente em 1876-8, Brown em
1882-3, mas novamente com duvidas). E finalmente a mengdo a uma enigmatica Sinfonia
Ndrdica (ou Suite) em que Mahler trabalhou por volta de 1879-82 segundo Brown, mas de que
Kennedy nado da referéncia na sua catalogacdo da obra mahleriana. No entanto refere-se-lhe no
decorrer do texto do seu livro Mahler (1990, p.20), nomeadamente informando que o
compositor trabalhou nela em 1882. Ainda segundo Brown, corroborado por La Grange (1979,
[12 vol.], pp.930-1), em 1938 Paul Stefan anunciava na revista nova-iorquina Musical America a
alegada descoberta, em Dresden, por parte do maestro Willem Mengelberg, de quatro excertos
de sinfonias da autoria de Gustav Mahler. Estariam na posse dos herdeiros de Carl Maria von
Weber, e datariam da época em que Mahler esteve envolvido na recuperac¢do da inacabada

194 «[...] each move in a different direction [...]».

195 N3o por acaso, provavelmente também, este intensificar criativo de Mahler coincide igualmente com
0 seu encontro e posterior relagdo marital com Alma Schindler.
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Opera Die drei Pintos (circa 1886-8, segundo Brown), precisamente daquele compositor. Mas
como o proprio La Grange esclarece, tratavam-se na verdade de fragmentos quer da Sinfonia
n21, quer de Das klagende Lied, obras em que o compositor trabalhou concomitantemente por
essa altura. A sua aparente incapacidade de completar obras na juventude explicou-a mais tarde
o préprio Mahler a Natalie Bauer-Lechner: «no Conservatério nunca terminei uma Unica
partitura. [...] Antes ainda de terminar a minha obra, ja ndo estava satisfeito com ela»'®® (apud
Kennedy, 1990, p.111).

Quando finalmente amadurece o seu pensamento sinfénico, Mahler rapidamente encontra o
moébil adequado a sua inclinacao criativa, a sinfonia, e logo a partir da Primeira todas as sinfonias
seguintes comecam a suceder-se quase ininterruptamente, excetuando dois breves periodos de
interregno, um primeiro entre 1896 (conclusdo da Sinfonia n23) e 1899 (inicio da composicdo da
Sinfonia n24), coincidente com a sua nomeacdo e primeiros anos como diretor da Wiener
Hofoper (a que Mahler se dedicou com grande afinco desde o inicio)*¥’, e outro nos anos 1907-
8 (entre as Sinfonias n28 e n2%9), curiosamente pela altura em que esse mesmo mandato
terminava, com as suas relacdes com toda a estrutura da Opera de Viena a deteriorarem-se
consideravelmente. Apesar de Mahler sempre ter desejado ser prioritariamente compositor, o
seu aclamado desempenho como chefe de orquestra (principalmente operatico) acabou por
tornar esta parte da sua carreira o epicentro de toda a sua vida artistica. E se por um lado parece
evidente que Mahler o maestro era um artista deveras ambicioso, por outro nao é negligenciavel
qgue devotou praticamente todas as férias de Verdo da sua vida a uma reclusdo quase ascética
no campo, para se dedicar de corpo e alma a composicao.

1.3.3: Sinfonias Wunderhorn

As quatro primeiras sinfonias de Mahler sdo todas essencialmente inspiradas na coletanea de
poesia popular alema do periodo medieval Des Knaben Wunderhorn — dai as apelidar Kennedy
(1990) de sinfonias Wunderhorn. Na verdade neste grupo também se pode incluir a cantata Das
klagende Lied, que foi a primeira obra orquestral de félego que concebeu. De facto, além da
inspiracdo wunderhorniana, outro fator comum a estas cinco obras é a sua concecdo
marcadamente vocal, pois mesmo no caso da Sinfonia n21, que ndo integra voz de todo, a sua
relacdo umbilical aos Lieder eines fahrenden Gesellen (Can¢bes de um Viandante) é tao forte
(foram compostas ambas sensivelmente pela mesma altura — anos 1880’s), que se percebe
imediatamente a origem vocal de muita da sua estrutura tematica, até pelo uso de
melodias/temas comuns. Todas as restantes sinfonias deste periodo incluem uma ou duas vozes

196 « At Conservatoire | never finished a single score. [...] Before even finishing my work, | was no longer

satisfied with it».

197 Kennedy (1990, p.66) diz que por essa altura «Mahler estd em pousio» («Mahler lay fallow»), mas
ndo é de ignorar que nestes anos Mahler experimentou também varios problemas de saude (cf.
Lebrecht, 2010, p.110).
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solistas (e curiosamente sempre femininas): a Sinfonia n24 um soprano, a Sinfonia n23 um
contralto, e a Sinfonia n2 2 ambas as vozes simultaneamente. As Sinfonias n® 2 e 3 preveem
também participacdo coral, ainda que modesta em ambos os casos (muito menor do que na
mais tardia Sinfonia n28) — a Segunda usa um coro misto, e a Terceira um coro feminino e um
coro infantil.

A Sinfonia n?l, em ré maior (1884-8/ varias revisbes até 1898/ publicada 1899), foi
originalmente concebida como um vasto poema sinfénico em duas partes (cinco andamentos),
inspirado no romance em quatro volumes Titd de Jean Paul'®®, titulo que Mahler também
adotou para a sua obra musical. Os primeiros trés andamentos (l-Introducdo e Allegro
commodo; |1-Blumine®® [Andante]; I11-Scherzo) constituiam a 12 parte — intitulada “Dos dias de
juventude” —, e os dois finais (IV-Marcha finebre & maneira de Callot**°; \VV-Dall’Inferno [Allegro
furioso]) a segunda — denominada “Commedia humana”. A atribulada histdria inicial desta obra
estd patente nas varias “estreias” que foi tendo. Apds a dececionante estreia “oficial” a 20 de
Novembro de 1889 em Budapeste, e a cada nova recec¢ao negativa que a obra ia tendo junto do
publico, Mahler respondeu com doses massivas de revisdes na partitura. Assim, para a sua
segunda apresentacdo em Hamburgo, em 1893, a obra era ja substancialmente diferente,
apesar de ainda estruturada em cinco andamentos, e assumida como ‘poema sinfénico’. Mas
mais uma vez Mahler procede a grandes modificacdes, e em 1894 volta a apresenta-la, desta
vez em Weimar, muito provavelmente ja no formato em quatro andamentos que se haveria de
tornar definitivo, e com o titulo de Sinfonia n21, ainda que mantendo o epiteto Titd como
subtitulo (Kennedy, 1990, p.41). Nesta obra sdo citadas, quer diretamente quer em espirito,
outras composi¢es anteriores de Mahler, nomeadamente, dos Lieder eines fahrenden Gesellen
a segunda cancdo do ciclo, Ging heut’ Morgen (ibers Feld [Fui hoje de manhd sobre o campo], e
da musica de cena que escreveu para a pe¢a Der Trompeter von Sdkkingen [O trompetista de
Sdkkingen] o andamento Blumine, descartado na vers3o final em quatro andamentos?.

A Sinfonia n22, em dé menor (1888-94/ rev. 1910/ pub. 1897), a imagem da Primeira, foi
também idealizada como poema sinfénico, se bem que neste caso apenas um andamento,
Totenfeier (ou, na grafia alternativa também utilizada, Todtenfeier), tivesse sobrevivido desse

198 pseuddnimo do escritor romantico germanico Johann Paul Friedrich Richter (1763-1825), mais
conhecido pelas suas histdrias e romances humoristicos.

199 Blumine é um vocabulo alem3o de dificil traducdo, mas serd algo préximo de “floral” ou
simplesmente “flor”.

200 Referindo-se ao pintor barroco Jacques Callot (ca. 1592-1635), natural do Ducado de Lorraine (a
altura um estado independente numa regido que é hoje dividida entre Francga, Alemanha e Holanda).
Mahler tenta emular neste andamento a grotesquerie de uma satirica pintura onde, em procissao,
animais selvagens acompanham o cortejo finebre de um cacador, convencido que esta seria de facto da
autoria de Callot. Mas na realidade o quadro “Funeral de um Cacador” é da autoria do austriaco Moritz
von Schwind (1804-1871). Lebrecht (2010, p.17) da outra pista para esta confusdo de Mabhler, referindo
que E. T. A. Hoffmann escreveu um volume de Fantasias a maneira de Callot (1814), que Mahler tera
lido e que o terdo marcado profundamente. Coincidentemente ou nao, Jean Paul, o autor do romance
Titd que despoletou o poema sinfénico mahleriano precursor da Sinfonia n21, prefaciou aquelas
Fantasias de Hoffmann.

201 | ebrecht (2010, p.47) refere também alusdes a quarta e Ultima canc3o dos Lieder eines fahrenden
Gesellen, Die zwei blauen Augen von meinem Schatz [Os dois olhos azuis da minha amada], na marcha
funebre (terceiro andamento) da Sinfonia n21, e Kennedy (1990, p.115) deteta-lhe referéncias cruzadas
a Das klagende Lied, considerando também que o inicio do Scherzo é reminiscente de Hans und Grethe,
uma das 5 cangdes com texto do préprio Mahler de 1880-3.
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projeto inicial, e que acabaria por transformar-se no andamento inicial (Allegro maestoso) da
sinfonia. Foi este Totenfeier que Mahler tocou ao piano para Hans von Bilow em 1891, e que
provocou ao velho maestro o acido comentdrio de que, por comparacdo, esta musica [de
Mahler] fazia o Tristdo de Wagner soar como uma sinfonia de Haydn (cf. Kennedy, 1990, p.38).
A Segunda, na sua forma final, tem cinco andamentos e é cognominada Ressurei¢éo, devido ao
texto que Mahler usa na entrada do coro no andamento final, e que é retirado do hino religioso
Auferstehung (Ressurei¢@o), de Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1803). Mahler ouvira este
hino no funeral de Hans von Bllow (falecido em 1894), numa adaptacdo musical de Karl Heinrich
Graun (1704-1759), e, afetado emocionalmente pelo conteddo do texto, decide usa-lo na
sinfonia em que trabalhava a altura. Os restantes textos utilizados, quer nas partes solistas
(soprano e contralto), quer pelo coro, sdo extraidos da coletdnea Wunderhorn com retoques do
proprio Mahler, e lidam todos com o tema da vida apds a morte. Igualmente o Scherzo da
sinfonia (terceiro andamento) se baseia numa cang¢ao Wunderhorn, neste caso em Des Antonius
von Padua Fischpredigt (Sermdes de Antdnio de Padua aos peixes). A Sinfonia n22 foi estreada,
na sua versdo completa, a 13 de Dezembro de 1895, em Berlim?®,

Ja a Sinfonia n23, em ré menor (1895-6/ pub. 1898), com uma durac3do total a rondar os 100
minutos, é a mais extensa obra que Mahler escreveu, e mesmo uma das mais longas que jamais

203 204

foi concebida para a sala de concerto®. Talvez por essa sua grandiosidade, Bernstein

considera-a «a mais teatral de todas» as sinfonias mahlerianas, e Schoenberg, que se converteu
a Mahler apés ouvir esta Terceira®®, via nela uma «batalha entre o bem e o mal» (Kennedy,
1990, p.125). Ja Lebrecht (2010, p.83) considera-a a “Pastoral” de Mahler. Em sentido contrério,
Kennedy (op. cit., idem) também da conta de opiniGes que a encaram como um «desastre
formal». Na sua configuracdo final, a Terceira esta estruturada em seis andamentos, se bem que
o compositor tenha chegado a ponderar acrescentar-lhe um sétimo, mais uma cangdo
Wunderhorn que, finalmente, acabou por encontrar o seu lugar apropriado como epilogo da
Sinfonia n24 (ver abaixo). Tal como a versdo original em cinco andamentos da Sinfonia n21,
também esta Terceira esta dividida em duas partes: a primeira [Abtheilung 1] é constituida
exclusivamente pelo gigantesco andamento inicial (Krdftig. Entschieden®®®), e a segunda

202 Esta trata-se da data de estreia da versdo completa final; anteriormente, a 4 de Marc¢o desse mesmo
ano, Mahler havia dirigido também em Berlim, a convite de Richard Strauss, uma antestreia dos trés
primeiros andamentos da obra.

203 No sitio em linha Wikipedia dedicado a esta sinfonia (http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony

No. 3 (Mahler) — acesso em linha a 17/Agosto/2013) pode ler-se: «E a sua mais longa obra [de Mahler]
e a mais longa sinfonia no reportério tradicional» («lIt is his longest piece and is the longest symphony in
the standard repertoire»). O maestro Benjamin Zander, na explicagdo que da da obra no terceiro dos 3
CD’s que constituem a gravagdo da sua interpretagao desta sinfonia com a Philharmonia Orchestra
(Londres) para a etiqueta Telarc (3CD-80599), refere mesmo que «é a mais longa sinfonia que se
conhece, e estd listada como tal no livro de recordes Guiness» («it is the longest known symphony, and
it is listed as such in the Guiness Book of Records» - cf. entre 00m17s e 00m22s do CD). Na verdade o
sitio oficial http://www.guinnessworldrecords.com/ lista como recordista da maior duracgdo a sinfonia
Victory at Sea, de Richard Rodgers, escrita para o documentdrio do mesmo nome, e arranjada por
Robert Russell Bennett para um programa de televisdo da NBC TV in 1952 — dura 13 horas (acesso em
linha a 17/Agosto/2013: http://www.guinnessworldrecords.com/world-records/1/longest-symphony).
204 jn DVD The Little Drummer Boy [1985]: 60m55s («[Mahler’s Third is] the most theatrical [symphony]
of all»).

205 f, cap. I.1, p.31.

206 yigoroso. Decidido.
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[Abtheilung 2] pelos restantes cinco — um Menuetto (ll), um Scherzando (ll1), um andamento
vocal (IV), outro coral (V), e finalmente um lento e longo andamento reflexivo (Langsam.
Ruhevoll. Empfunden®’). Mais uma vez Mahler encontra inspiracdo nos Wunderhorn Lieder que
havia composto anteriormente, e recupera material tematico de Abl6sung im Sommer
(Desprendimento de Verdo) no terceiro andamento [instrumental], e de Es sungen drei Engel
(Trés anjos cantaram) para o quinto [coral]. Neste breve quinto andamento ha também uma
fugaz alusdo ao lied que haveria de ser deslocado para o final da Sinfonia n24 (ver a seguir) —
trata-se de Wir geniessen die himmlischen Freuden (NGs apreciamos os prazeres celestiais). A
intermediar (quarto andamento) a solista (contralto) canta um excerto com texto de Also Sprach
Zarathustra de Nietzsche, enquanto no sexto andamento (lento), Mahler apropria-se das
primeiras nove notas da melodia do andamento lento do ultimo quarteto cordas que Beethoven
escreveu, o seu 0p.135. Alias, ja na eloquente intervencao de 8 trompas em unissono com que
abre esta sinfonia, Mahler havia subvertido o tema principal do ultimo andamento da Sinfonia
n21, op.68, de Brahms (cf. Lebrecht, 2010, p.83). A Terceira foi estreada de forma fragmentada,
com Arthur Nikisch a dirigir o segundo andamento (Menuetto, entdo designado como
Blumenstiick [Peca de Flores]), em Berlim (1896), e Felix Weingartner apresentando os segundo,
terceiro e sexto andamentos (instrumentais), também em Berlim (1897). O préprio Mabhler viria
a dirigir a estreia absoluta da obra completa em Krefeld, a 9 de Junho de 1902.

A partir da Sinfonia n24 (1899-1900/ rev. 1910/ pub. 1902), da-se gradualmente uma
transformacdo evolutiva na escrita tonal de Mahler, aproximando-a do conceito de tonalidade
progressiva. Na verdade quer a Segunda, quer a Terceira ja aventavam essa possibilidade, pois
a n22, abrindo em dé menor no Allegro maestoso inicial, haveria de concluir em mib maior no
andamento coral final, enquanto a n23, iniciando-se em ré menor mas progredindo para fa
maior com que conclui o mastodéntico primeiro andamento, termina em ré maior no sexto e
ultimo. Porém todas estas relagdes tonais sdo perfeitamente tradicionais e préximas. A Quarta,
por seu lado, inicia-se em sol maior, e sol maior ha-de ser a tonalidade com que comega o quarto
e ultimo andamento, mas que entretanto deriva para um sereno mi maior, tonalidade em que
ha-de concluir, e esta sim ja sem relacdo direta com o tom principal®®®. Entrementes esta sinfonia
passara igualmente por dé menor/maior no Scherzo (segundo andamento), retomando a sol
maior nas variacoes do terceiro (Adagio), enquanto o ultimo é na verdade um lied (Wir geniessen
die himmlischen Freuden — Nés desfrutamos dos prazeres celestiais) para soprano e orquestra,
descartado da anterior Sinfonia n23 (vide acima). Para Brown (2003, p.613), a Sinfonia n%4 é «a
sequela natural da sua predecessora», pois «as duas obras partilham material musical, e o plano
original de Mahler para a Sinfonia n24 incluia alguns dos andamentos agora na n23», pelo que
«a propria génese da Sinfonia n24 antecede o inicio da Sinfonia n23»%, Esta é a mais “classica”
sinfonia que Mahler escreveu, ndo soé pela extensdo (porventura a mais curta de todas, abaixo
da hora de duragdo), como pela comedida instrumentacgdo que lhe destinou. De facto ndo ha

207 | ento. Tranquilo Sincero.

208 Se bem que, indiretamente, ainda é a tonalidade homénima/picarda do relativo menor [mi] do tom
principal [sol]. Esquematicamente poderia traduzir-se assim: sol maior— mi menor— mi maior.

209 «[...] one might say it is a natural sequel to its predecessor»; «the two works share musical material,
and Mahler’s original plan for Symphony No.4 included some of the movements now in No.3»; «the very
genesis of Symphony No.4 predates the beginning of symphony No.3».
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210 e mesmo os trompetes e a percussdo sdo utilizados com

aqui trombones, nem tuba
parcimdnia, sobrando espaco na delicada textura para uma maior proeminéncia das madeiras,
e, principalmente, de um violino solista que, imitando o som de uma rabeca [Wie ein Fiedel, é a
indicacdo dada na partitura ao 12 violino], toca quase todo o segundo andamento (Scherzo) num
violino em scordatura, afinado um tom inteiro acima do normal (fa#-si-mi-13), o que o transforma
num instrumento transpositor. A originalidade da orquestragdo atinge o seu auge precisamente
no Scherzo, onde um intrincado e inventivo contraponto realca todas as potencialidades de
colorido sonoro nesta formacgao instrumental tdo pouco usual em Mahler. A Sinfonia n24, apesar
da hostil rececdo inicial (Lebrecht, 2010, p.113), tornou-se na mais popular e acessivel do
compositor (Kennedy, 1990, p.128), facto que ndo é alheio com certeza a concisdo dos meios
que exige. Em Outubro de 1904 teve lugar um inusual concerto em Amesterdao, onde, a convite
de Willem Mengelberg, Mahler dirige a Orquestra do Concertgebouw com obras suas, e
Mengelberg concebe um programa em que a Sinfonia n24 é executada duas vezes no mesmo

211 sem qualquer

concerto—na 12 parte, e, apds o intervalo, novamente preenchendo a 22 parte
outra obra no programa. O intuito era de permitir aos ouvintes melhor apreciarem a obra na
sua plenitude, realcada pela audi¢do repetida (Lebrecht, 2010, p.147). Mahler considerou este

um «golpe de génio»?*2, A estreia da Quarta ocorrera a 25 de Novembro de 1901, em Munique.

1.3.4: Sinfonias Riickert

Pela viragem do século [XIX-XX] da-se uma mudanga estilistica na linguagem musical mahleriana,
entrando naquele que é considerado o periodo intermédio da sua producdo sinfénica. Este é
dominado por trés massivas sinfonias puramente instrumentais (n25, 6 e 7), e em que a génese
criadora é mais abstrata, por oposi¢ao as obras do periodo anterior mais programaticas e de
inspiragcdo extramusical. A caracterizacdo de Kennedy para estas trés sinfonias como as mais
«vienenses» (1990, p.135) refere-se certamente ao seu maior refinamento orquestral e
sofisticacdo estilistica, ligando-as ainda ao ultimo grupo de lieder que Mahler compds, sobre

210 7ychowicz (in Barham, 2005, p.420) da conta da uma bizarra anotacdo para acrescentar uma parte de
tuba numa passagem do Scherzo da Sinfonia n24, que Mahler podera ter acrescentado a sua copia
manuscrita da partitura por altura de um qualquer concerto nao identificado em que dirigiu a obra. Por
curiosa coincidéncia é precisamente a tuba que tocara uns meros 6 compassos em Das Lied von der
Erde.

211 Segundo Alma (1973, p.73), neste concerto com a dupla apresentacdo da Sinfonia n24, Mahler dirigiu
a 12 parte, e Mengelberg ficou responsavel pela 22 apresentagao, enquanto «Mabhler se sentava
confortavelmente na plateia para ouvir a sua propria obra tocada para ele» («[...] with Mahler sitting
comfortably in the stalls to hear his own work played to him»). Alma refere ainda que quando Mahler
regressou a casa depois desse concerto, lhe confidenciou que Mengelberg havia compreendido tdo bem
a sua musica, que se sentira como se fora ele préprio que estivesse a dirigir (idem, ibidem). Lebrecht
(2010, p.147) data este concerto como tendo acontecido no ano anterior, em 1903.

212 [...] a “stroke of genius”» in http://en.wikipedia.org/wiki/Willem Mengelberg (acesso em linha a
15/09/2013).
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poemas de Friedrich Riickert (cf. cap. 1.2.3). Dai as apelidar também de Sinfonias Riickert. Ja para
Brown (2003, p.1) sdo as que mais devem a tradigdo sinfénica do «triunvirato vienense — Haydn,
Mozart e Beethoven», apesar de a grandiloquéncia do discurso musical acusar também a
influéncia de Bruckner. A concec¢do exclusivamente instrumental aproxima-as ainda do ja
referido conceito de “mdusica absoluta” cunhado pelos autores alemdes do primeiro
Romantismo, Wackenroder, Tieck e E. T. A. Hoffmann.

Com a Sinfonia n25 (1901-2/ rev. 1904, 1905, 1907, 1909/ pub. 1905) Mahler alarga o ambito
de aplicacdo do seu conceito de tonalidade progressiva: iniciando a obra num atormentado e
pesado dé# menor no primeiro andamento (Trauermarsch [Marcha funebre]), conclui-a num
radioso ré maior para o Rondo-Finale (quinto andamento). Pelo meio passa por tonalidades tdo
afastadas como 1a menor no segundo andamento (Stiirmisch bewegt. Mit grésster Vehemenz.
[Movimento tempestuoso. Com grande veeméncia.]), ré maior no enorme Scherzo (o mais longo
andamento da sinfonia), onde uma trompa solista é ator proeminente do discurso musical, e fa
maior para o famosissimo Adagietto. Kennedy (1990, p.135) classifica esta Quinta como a
“Eroica” de Mahler, e Brown (2003, p.635) lembra que é conhecida entre as grandes orquestras
como a “Gigante”, tendo-se tornado num «barédmetro para julgar as suas proezas em todas as
facetas técnicas»?'? (idem, ibidem). O mesmo autor afirma ainda que «a Quinta Sinfonia de
Mahler estd mais préxima da musica absoluta do que as suas predecessoras»?* (op. cit., p.637),
facto que é corroborado pela auséncia quase total de alusdes/citacdes a lieder, e que foi
caracteristica omnipresente nas quatro sinfonias anteriores. Aqui ha antes «marchas, Ldndlers,
valsas» (entre outros), que influenciam a «sintaxe, forma, e textura» (Brown, idem, p.634). A
Sinfonia n95 retoma a pratica da Terceira de dividir a obra em divisdes supra-andamentos
[Abtheilungen]; no caso da Quinta sdo trés, agrupando-se os dois primeiros andamentos como
Parte 1, o vasto Scherzo solitariamente como Parte 2, e finalmente o Adagietto e o Rondo-Finale
como Parte 3. A obra abre com uma grande marcha funebre sinfénica que traz imediatamente
a memdria uma sua famosa antecessora: a Marcia funebre [segundo andamento] da Sinfonia
n23, op.55, “Eroica”, de Beethoven, em que Mahler quase certamente se inspirou. Segue-se-lhe
um instavel e tempestuoso segundo andamento em forma sonata ndo estrita, que é mais uma
consequéncia retérica do primeiro no prolongamento da tensao dramatica. O Scherzo da
Sinfonia n95 ¢é praticamente um miniconcerto para trompa e orquestra, e de facto
frequentemente o trompista principal assume um posicionamento de solista, tocando em pé a
frente da orquestra e junto ao maestro. E o mais longo e elaborado scherzo que Mahler
escreveu, e na sua alternancia entre valsas e Ldndler justifica plenamente a caracterizagdo como
“vienense” que Kennedy atribuiu as obras deste periodo (vide acima). O Adagietto é porventura
a mais famosa pega de musica que Mahler escreveu. Amiude deturpado na sua intengao original
(«Mahler pensou-o como uma cancio [i.e. lied], ainda que sem palavras»?'®), principalmente
pelo tempo exageradamente lento que alguns maestros lhe incutem, é porventura um
longinquo elo de ligacdo com as sinfonias do periodo anterior (n® 1 a 4). O Rondo-Finale, por
seu lado, tem efetivamente uma citacdo muito breve do lied Lob des hohen Verstandes (Em
louvor do superior intelecto) nos primeiros compassos de transicao entre o Adagietto e o Rondo
propriamente dito. Segue-se uma demonstracdo soberba de dominio técnico-composicional por

213 «[...] a barometer for judging their prowess in every facet».
214 «Mahler’s Fifth Symphony is closer to absolute music than its predecessors».

215 «Mabhler intended it as a song, albeit without words» (Brown, 2003, p.636).
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parte de Mahler, com fugas duplas, contraponto invertido, e outros recursos musicais que
exigem um superior métier da arte de compor, e que Mahler comprova aqui possuir ao mais alto
nivel. A Quinta foi estreada em Coldnia, a 18 de Outubro de 1906.

A seguinte Sinfonia n26 (1903-5/ rev. 1908/ pub. 1906) é mais estavel nos seus pilares tonais,
pois comecga e termina em |4 menor, e |1a menor é também a tonalidade do Scherzo, variando
esta apenas para o Andante, que esta escrito em mib maior. Isto ndo significa de forma nenhuma
uma abordagem mais conservadora ao tonalismo nesta obra, como é patente pelas constantes
modulag¢des do primeiro andamento, ou mesmo pelo inicio do quarto andamento, que abre
numa sonoridade de 62 aumentada alemd em dé menor, antes de estabilizar (até algo
surpreendentemente) na tonalidade principal de |d menor ao c.9. Na verdade, a desmesurada
dimensdo deste ultimo andamento — mais de 800 compassos, durando cerca de meia hora —, é
um desafio ndo so para executantes, como para ouvintes e até musicélogos, o que é patente
nas diversas abordagens analiticas, todas com distintas conclusdes, de que nos da conta Brown
(2003, p.672). E precisamente este andamento que contém os famosos golpes de martelo?!,
qgue Mahler especificou deveriam ser «curto[s], poderoso[s], mas com um som abafado e
impacto de caracter ndo metalico (como um machado)»?Y. Encontrar o instrumento apropriado
para recriar esta sonoridade idealizada por Mahler tem-se provado um desafio para qualquer
orquestra que aborda a obra, sendo que na maioria das vezes se constréi uma caixa de madeira
(ou material semelhante) de grandes dimensdes, que é percutida com um gigantesco martelo
igualmente de madeira, e que provoca estupefagao da assisténcia, ndo sé sonora, como mesmo
visual. O Scherzo é, tal como na anterior Sinfonia n25, robusto, e o seu Trio apresenta uma
interessante liberdade métrica com alternancia de compassos de 2, 3, 4 e até 6 tempos

%, 2,4, %), uma curiosa instabilidade ritmica que antecipa o primeiro Scherzo da futura Sinfonia
n210 (cf. cap. 1.4.4, p.82). Ja o0 Andante, na sua beleza melancdlica, representa «um intermezzo
nos aspetos tragicos»?!® (Brown, 2003, p.667) patentes nos outros andamentos. A ordem destes
andamentos internos (Andante e Scherzo) tem sido alvo de intensa discussdo musicolégica e
historiografica, nomeadamente sobre a sua correta disposi¢cdo, sendo que ao longo dos tempos
tém-se produzido opinides mais ou menos fundamentadas num e noutro sentido — i.e., ora
defendendo a sequéncia Andante-Scherzo, ora o seu inverso, sendo que o proprio Mahler
experimentou ambas as possibilidades (cf. Brown, op.cit., p.658). O tom pessimista
generalizado, e até niilista no psicologicamente dececionante final da obra?!%, é a caracteristica
mais marcante desta obra, outrossim igualmente um tour de force de concegdo sinfénica. Com
uma duracdo perto dos 80 minutos e apesar da sua estrutura aparentemente ortodoxa em
quatro andamentos (Allegro, Andante, Scherzo e Finale), «a Sexta de Mahler [...] pertence mais
ao futuro que ao seu presente e passado»?® (Brown, 2003, p.659). Foi estreada a 27 de Maio de
1906, em Essen.

216 Originalmente eram trés os golpes de martelo, mas Mahler demonstrou indecis3o em relacdo ao
terceiro deles, no c.783, que so apareceu na primeira edi¢do da obra (1906), e que as republicagdes
subsequentes omitem.

217 «Kurzer, michtig, aber dumpf hallender Schlag von nicht metallischem Charakter (wie ain Axthieb)»
(cf. Mahler, partitura da Sinfonia n26, C. F. Kahnt, Frankfurt, n2 4526 — p.194).

218 «[The Andante is] an intermezzo from the tragic aspects [...]».

219 Cf, http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 6 (Mahler) (acesso em linha a 18/Agosto/2013).
220 «Mabhler’s Sixth [...] Symphonies belong more to the future than to their present and past».
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A obra que fecha este periodo intermédio, a Sinfonia n27 (1904-5/ rev. 1909/ pub. 1908),
«marcay, segundo La Grange, «o ponto mais extremo a que Mahler avangou no caminho para o
modernismo musical»??! 222, J4 para Alphons Diepenbrock®® (apud Brown, 2003, pp.674 e ss.)
representa «uma jornada noturna», e encontra-lhe efeitos fantasticos de «chiaroscuro» que
lembram a pintura de Rembrandt (idem, ibidem). Depois do tradicionalismo formal da Sexta,
nesta nova sinfonia Mahler retoma uma estrutura simétrica em cinco andamentos, reminiscente
da Sinfonia n25 e da versao poema sinfénico Titd [Sinfonia n21]. Mas na Sétima essa simetria é
mais equilibrada do que nas suas antecessoras, e nesse equilibrio antevé a porventura ainda
mais perfeita proporcionalidade estrutural da vindoura Sinfonia n210. A Sétima tem, portanto,
dois substanciais andamentos extremos, um Adagio [Langsam]-Allegro com fuoco a abrir, e um
Rondo-Finale (identicamente a Quinta — cf. acima) a encerrar. Estes ladeiam dois intermezzi,
ambos denominados Nachtmusik, e que, por sua vez, delimitam um igualmente substancial
Scherzo central (mais uma semelhanga estrutural com a Sinfonia n25). O titulo dos dois
Nachtmusiken, e o seu posicionamento estrutural de intermezzi, pode induzir em erro por uma
pretensa ligeireza de contelddo, mas na verdade tratam-se de dois consistentes andamentos de
cerca de um quarto de hora cada. O primeiro é uma marcha, enquanto o segundo uma serenata,
e em particular este Nachtmusik 2 (Allegro amoroso) revela a curiosidade e originalidade da
instrumentacdo mahleriana, mormente pela sonoridade cristalina dominada pela guitarra e pelo
bandolim. Lebrecht (2010, p.149) encontra nestes Nachtmusiken semelhangas com a atmosfera
bucdlica da Sinfonia n93, enquanto no Rondo-Finale aponta referéncias trocistas as suas proprias
Sinfonias n® 2, 3 e 4, e ainda a opereta A Viuva Alegre de Franz Lehar. Kennedy (1990, pp.146-
7), além de algumas destas, identifica também parddias a Os Mestres Cantores de Nuremberga
(Wagner) e mesmo ao seu Adagietto (Sinfonia n25). Mas a caracteristica mais marcante desta
Sétima aparece logo na introdugdo do primeiro andamento [Langsam], em que um
acompanhamento arrastado e consternado no registo médio-grave das cordas e
clarinetes/fagotes, abre espaco a um grande solo (grosser Ton! — grande som — é a indicagdo de
Mahler) de Tenorhorn [tuba wagneriana], um instrumento pouco utilizado em contexto
orquestral, e que Mahler pode ter recuperado de Bruckner, que o utilizou nas suas Sinfonias n%
7,8 e 9. Este instrumento atribui uma sonoridade sinistra mas poderosa a toda esta secgdo inicial
da Sétima, sendo que, outrossim, esta sinfonia € um dos melhores exemplos do conceito de
tonalidade progressiva com que Mahler vinha trabalhando a partir da Quinta. A sequéncia de
pilares tonais para os cinco andamentos da Sinfonai n27 é ent&o a seguinte: si menor/mi menor
— ddé maior/menor — ré menor/maior — fa maior — dé maior. Cria assim uma caminhada entre o
“escuro” da predominadncia de tonalidades menores no inicio da obra, para a “luz” dos
andamentos finais, especialmente patente na atmosfera jubilante do dé maior do Finale. A
Sétima estreou-se a 19 de Setembro de 1908 em Praga.

221 «[...] marks the furthest point to which Mahler advanced on the road to musical modernism», cf.

Symphony No.7, andlise por Henry-Louis de La Grange, originalmente publicada em linha pela revista
Andante (in http://www.andante.com/profiles/Mahler/symph7.cfm) — sitio descontinuado (vide
Bibliografia para mais informacdes).

222 | 3 Grange n3o toma em considerac3o, nestas suas analises, a Sinfonia n210, onde, como se vera no
decorrer deste trabalho, Mahler avangou ainda um pouco mais no sentido do modernismo.

223 1862-1921; compositor e ensaista holandés contemporaneo de Mahler, doutorado em Latim pela
Universidade de Amesterddo, a sua formagdo musical foi essencialmente autodidata.
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I.3.5: Sinfonia ‘dos Mil’

A grandiosa Sinfonia n28 (1906-7/ pub. 1911), dita dos Mil, com a sua artilharia de efetivos —
coro duplo, coro infantil, oito solistas vocais e uma orquestra gigantesca —, constitui, em si
mesma, uma categoria a parte e Unica dentro da producao mahleriana. Amiude considerada o
magnum opus de Mahler??*, sera talvez a obra que melhor preconiza o seu conceito de «novo

universo sinfdnico»??>

, pois representa «uma sintese de sinfonia, cantata, oratéria, motete e
lied, numa combinac3do de [todos estes] estilos»?%%, Concebida em duas partes compactas de
duracdo desigual (a primeira com cerca de meia-hora, a segunda mais de 50 minutos), a Oitava
é toda grandiloquéncia e exaltacdo mistica, tendo sido o maior sucesso em vida do
compositor??’. Porém, se na Sétima Mahler havia avancado significativamente no sentido da
modernidade (cf. acima), a Oitava parece dar um passo atrds, ja que é «a menos moderna das
suas sinfonias em termos de forma, tonalidade, harmonia, e melodia»??® (Brown, 2003, p.727).
Também Kennedy (1990, p.149) considera que é «um retrocesso ao Mahler das Sinfonias n% 2,
3 e 4»*9, e Lebrecht (2010, p.154) vé-a «cautelosa nas suas relacdes tonais»*°, ainda que
«notdvel [...] pelo seu gigantismo» e «sintese sindptica [...] das primeiras sete sinfonias»23!
(idem, ibidem). Depois das trés sinfonias puramente instrumentais e essencialmente abstratas
do periodo anterior (i.e., N5, 6 e 7)%2, na Oitava Mahler volta ao texto como «veiculo das suas
ideias [musicais]» (Kennedy, 1990, p.149), retomando também as vozes como complemento
expressivo da concegdo sinfonica. Esta é claramente a sua ‘sinfonia coral’, que, juntando numa
mesma obra espiritualidade religiosa e misticismo secular, procura uma fusdo entre a
mortalidade de que Mahler estava bem ciente (descobre precisamente nesta altura a deficiéncia
cardiaca que eventualmente o matara) e a redengdo que almeja com a sua arte. Ou, nas palavras
de Kennedy (1990, p.110), «Mahler estava constantemente a procura de Deus, mas Bruckner

224 cf.,, nomeadamente, Adorno (1992, p.138) que se refere a Oitava, n3o sem uma ponta de ironia,
como o «magnum opus oficial» de Mahler. Também John Terauds, numa critica ao concerto da
Orquestra Sinfonica de Toronto (Canada) dirigida por Peter Oundjian, a 14/Junho/2012 (cf.
http://www.musicaltoronto.org/2012/06/14/concert-review-toronto-symphony-orchestras-mahler-big-
bold-and-rough-hewn/ — acesso em linha a 18/Agosto/2013), classifica a Sinfonia n28 como o «magnum
opus» mahleriano. Specht (1913, p.304) refere-se-lhe antes como «a cupula da sua [de Mahler] vida de
trabalho» («die Kuppel seines Lebenswerkes»).

225 «[...] new symphonic universe» — cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 8 (Mahler) (acesso
em linha a 16/Agosto/2013).

226 «[...] a synthesis of symphony, cantata, oratorio, motet, and lied in a combination of styles» (idem,
ibidem).

227 Cf, Kennedy, 1990, p.100. Lebrecht (2010, p.214), citando Janko Cadra, um dos presentes no concerto
de estreia, refere que os aplausos duraram cerca de trés quartos de hora.

228 «[...] the least modern of his symphonies in terms of form, tonality, harmony, and melody».

229 «[...] a throwback to the Mahler of Symphonies 2, 3 e 4».

230 «Safe in its tonal relations [...]».

21 «[...] remarkable [...] for its gigantism»; «[...] synoptic synthesis of [Mahler’s] first seven symphonies».
232 Brown (2003, p.697) considera que estas trés sinfonias s3o «obras quase puramente orquestrais»
(«almost purely orchestral works»).
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encontrou-o. Strauss nunca comecou a procura» 3. A primeira parte da Sinfonia n28 é
inteiramente baseada no hino de Pentecostes do séc. VIII Veni Creator Spiritus. Essencialmente
modelada nos motetes de Bach, articula-se num intrincado contraponto com fugas vocais
tecnicamente exigentes e texturas sonoras densas, em que o texto é frequentemente subjugado
a plasticidade da musica. Nesse sentido, qual neoclassicista avant la lettre, Mahler parece
prenunciar a pratica de Igor Stravinsky anos mais tarde (1930’s), mormente na sua Sinfonia dos
Salmos, de adaptar o texto a fluéncia do discurso musical, ao invés de este ser modelado em
funcdo da palavra previamente existente. Para a segunda parte Mahler baseia-se na cena final
do Fausto de Goethe, em que a redencdo da alma de Fausto (uma alegoria pela salvagdo da
Humanidade) é atingida através do amor representado no Eterno-Feminino (Das Ewig-
Weibliche). Esta é a mais longa peca de musica ininterrupta que Mahler escreveu, e de facto a
sua duracdo (perto de 55 minutos) é praticamente idéntica a totalidade da Sinfonia n91 (versdo
em quatro andamentos) e da Sinfonia n24. Apesar da intensa devocdo passional de Gustav
Mabhler por Alma, a Unica obra que na realidade lhe dedicou foi precisamente esta Sinfonia
n282* mas em breve, a traicdo da esposa que comecga precisamente na altura em que o
compositor se prepara para estrear a Oitava, irda manchar os rascunhos da Sinfonia n210.
Estreada em Munique a 12 de Setembro de 1910, a primeira audicdo mundial da Sinfonia n28
foi um acontecimento musical de grande impacto na sociedade germanica da época, tendo
contado na sua assisténcia com nomes da cultura tdo sonantes como Richard Strauss, Arnold
Schoenberg, Anton Webern, Siegfried Wagner (filho de Richard), ou os escritores Thomas Mann,
Stefan Zweig e Hugo von Hofmannsthal.

233 «Mahler was always looking for God, but Bruckner had found Him. Strauss never began the search».

«Meiner lieben Frau Alma Maria» («A minha esposa querida»), in http://imslorg/wiki/
Symphony No.8 (Mahler, Gustav).

234
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.4 - Mahler: a trilogia final

1.4.1: Caracterizacao geral

Depois da massiva Sinfonia n28, Mahler reorienta o foco da sua atencao criativa para um grupo
de obras de conce¢do mais marcadamente instrumental: Das Lied von der Erde (A Cangdo da
Terra), a Sinfonia n29 e a Sinfonia n210. De facto, e apesar d’ A Cangdo da Terra incluir duas
vozes solistas, sendo na pratica uma sucessao de seis cang¢des, ndo é um verdadeiro ciclo de
lieder no sentido tradicional (e como anteriormente utilizado pelo préprio Mahler), pois toda a
sua estruturacdo é intrinsecamente sinfénica, tratando em patamar de igualdade vozes e
orquestra. Em Das Lied von der Erde a integracdo do vocal e do instrumental é tdo perfeitamente
equilibrada que o préprio compositor sentiu necessidade de chamar-lhe Eine Symphonie fiir eine
Tenor- und eine Alt- (oder Bariton-) Stimme und Orchester [Uma sinfonia para vozes de tenor e
contralto (ou baritono) e orquestra], dai se depreendendo que a incluia no grupo das suas
sinfonias, ainda que ndo numerada. Seguiram-se-lhe a Sinfonia n29, num formato sinfénico mais
convencional em quatro andamentos (ainda que em ordenacdo invulgar), e a Sinfonia n210, que
deixou completamente esbog¢ada, mas inacabada quanto a orquestragdo e outros pormenores.

A mudanca estrutural de pensamento criativo que se seguiu a Oitava inicia o que Adorno
apelidou «estilo tardio» de Mahler («Spatstil» —in 1960, p.197). Aqui o refinamento orquestral
e a depuracdo do conteludo e da forma atingem um dos pontos mais altos da producdo
mahleriana. Por exemplo, em toda A Cang¢do da Terra (cerca de 60 minutos de duragao), a tuba
toca uns meros seis compassos, sensivelmente a meio de Von der Schénheit (Da beleza),
pontuando o climax desse andamento. Igualmente os timpanos tocam apenas nesse mesmo
quarto andamento, e a percussdo é utilizada globalmente com grande parcimdnia em toda a
obra. Similarmente, a Nona tem também varios momentos de texturas delicadas e esparsas,
como por exemplo os momentos iniciais do seu Andante comodo (primeiro andamento), que
abre num ambiente de quase musica de camara, com apenas violoncelos, harpa e trompas, a
que se vdo juntando, a vez e muito subtilmente, violas e clarinetes, até que os segundos-violinos
introduzem uma longa e melancdlica melodia, que um pouco mais adiante convoca também os
primeiros-violinos para um delicado jogo contrapontistico carregado de sensibilidade e
expressividade. Mais de uma hora depois, o Adagio final concluira igualmente com tramas
frageis e exclusivamente nos instrumentos de corda, que tocam, alids, maioritariamente com
surdina (apenas os primeiros-violinos s3o instruidos para tocar ohne Ddmpfer’®). A indicacdo
para todos os instrumentistas no compasso final da obra é ainda ersterbend, ou “extinguindo-

”n

se".

Mas também a Décima revela tragos desta maior depuragao instrumental — basta lembrar a
singular entrada do seu Adagio inicial, marcada por uma longa e solitaria melodia nas violas sem
qualguer acompanhamento, o que foi certamente uma invulgaridade a época, sendo mesmo
uma completa inovagdo no sinfonismo romantico de raiz oitocentista. Ao longo deste extenso

235 e., “sem surdina”.
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Adagio (o Gnico andamento orquestrado na totalidade por Mahler)?3, varios s3o0 os momentos
de indole mais “cameristica”, como a ponte que introduz o grande climax do ¢.194 em lab menor,
e que é precedido por uns 10 compassos durante os quais apenas os primeiros e segundos
violinos tocam, e nos seus registos agudo/agudissimo, num desenho de contraponto a duas
vozes com duas linhas melddicas extremamente simples a criarem uma ambiéncia sonora fragil
e até algo drida, dada a quase imobilidade do momento. Mais perto do final ainda deste primeiro
andamento, pelos cc. 247-252, mais um momento de quase estagnacao temporal, com os
primeiros-violinos completamente solitarios durante esses seis compassos a executar uma
delicada e despretensiosa frase ritmicamente muito rudimentar, sendo constituida quase em
exclusivo por semibreves e minimas. Outras instadncias de apuro na transparéncia da
orquestracao nesta Sinfonia n210 podem ser detetadas na introducdo e primeiro tema do
Purgatorio (cc.1-24), na coda final do Scherzo II (c.554 e ss.), ou na doce cantilena apresentada
por um solo de flauta no Finale (cc.29-44), que é acompanhada exclusivamente por harmonias
estaticas nas cordas e fugazes comentarios de harpa. Kfenek (apud Coburn, 2002, p.4) opinou
que «a finura de orquestragao [sugerida pelos rascunhos para a Décima] era uma consequéncia

237

inteiramente ldgica das tendéncias estilisticas da Nona Sinfonia»**’, uma caracteristica que tem

também sido referida por outros autores, como Kennedy, Hefling ou Lebrecht.

Esta «extrema economia» (Adorno, 1960, p.177) no uso dos meios que caracteriza o
pensamento musical mahleriano neste periodo, distingue-se por uma evolucado do seu estilo no
sentido da maior transparéncia e clareza do discurso musical. Para tal, embora recorrendo
sempre a ampla paleta timbrica da tradicional orquestra sinfénica, Mahler utiliza, nas duas
ultimas obras que conseguiu completar na totalidade (Das Lied von der Erde e Sinfonia n29),
ainda assim, efetivos instrumentais bem mais comedidos do que na maioria das suas anteriores
sinfonias, a excecdo da Quarta. Muito particularmente estamos aqui longe dos excessos das
Sinfonias n2 2, 3, 6 e 8, as mais massivas que concebeu, ndo sé na instrumentagdo como mesmo
na concegao estética global. Verifique-se, a este propdsito, no Quadro 2 (p.71), as orquestragoes
de Das Lied von der Erde e da Sinfonia n29, e compare-se, por exemplo, com as formacdes
instrumentais exigidas pelas Sinfonias n® 2 e 8, duas das maiores orquestras para que Mahler
escreveu (Quadro 3, p.72).

A depuracgdo estilistica burilada por Mahler em Das Lied von der Erde e na Sinfonia n29 serve
assim de guia para o desafio de recuperacdo da Décima, mormente no especial cuidado a ter no
trabalho concernente a instrumentagdo, drea em que indubitavelmente os rascunhos do
compositor se revelam mais frageis e incompletos. Desde logo verifica-se naquelas duas obras
finais que conseguiu completar uma preocupacdo particular ao nivel da orquestracdo, evitando
excessivas duplicagdes de oitava e adensamento redundantes de texturas com inclusdo de vozes
intermédias. Cooke (1989a, p. xvii) lembra que o espagamento extremo entre registos é uma
caracteristica mahleriana precisamente nesta sua fase final, e efetivamente podemos verificar
em varios momentos daquelas obras que a melodia (maioritariamente nos primeiros-violinos)

236 Ainda que varios dos autores que subsequentemente completaram a Décima, nomeadamente Cooke,
Mazzetti e Carpenter, considerem que mesmo para este primeiro andamento o que Mahler deixou nao
é sendo uma versao orquestral preliminar, pois quase certamente submeteria ainda a extensas revisdes
a sua orquestragao.

237 «The thinness of the orchestration was an entirely logical consequence of the stylistic tendencies of
the Ninth Symphony».
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se desenrola tantas vezes no registo agudo/ agudissimo (e frequentemente com tendéncia
ascendente), ao passo que o contraponto e/ou acompanhamento se situa na regido média-grave
(amiude com tendéncia descendente). Um dos mais paradigmaticos exemplos desta distintiva
caracteristica surge no ultimo andamento da Sinfonia n99 (Adagio), onde ao ¢.28 mais de quatro
oitavas separam a linha melddica principal (primeiros-violinos) da secundaria (contrafagote e
violoncelos) [Fig. 1]. Assim, é agora a importancia de clareza do conteudo discursivo que se
sobrepde a riqueza do objeto sonoro de per si, em sentido inverso aos excessos da luxuriante
estética ultrarromantica como a podemos encontrar em, por exemplo, Gurrelieder (1900-3) de
Schoenberg, Salome (1904-5) de Richard Strauss, ou mesmo a extravagante Sinfonia n28 (1906-
7) do préprio Mabhler.
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Fig. 1
Mahler: Sinfonia n29, 1\V2 andamento [Sehr langsam
und noch zuriickhaltend], c.28.

Fugindo a sobre-orquestracgdo para que tinha evoluido o romantismo na fase final do séc. XIX, o
estilo tardio de Mahler estd assim ja longe da grandiloquéncia de um sinfonismo bruckneriano,
ou até mesmo das suas proprias obras iniciais —lembremos apenas o gigantismo da Sinfonia n23,
ndo sé na instrumentac¢do, como mesmo na duragdo, com mais de 100 minutos, extremamente
invulgar numa obra para sala de concerto. E pode mesmo considerar-se que esta simplificacao
do estilo antecipa, em certa medida, o neoclassicismo vindouro do séc. XX, no pds Primeira
Grande Guerra, especialmente na sua caracteristica atinente a procura de um discurso musical
mais escorreito?®, ainda que a preocupac¢do com a clareza da mensagem musical em Mahler
tenha na verdade sido uma constante ao longo de todo o seu catdlogo, o que se torna evidente
nos constantes retoques e revisGes da orquestracdo a que frequentemente (e até algo
obcessivamente) sujeitava as suas obras.

E pois neste derradeiro triptico sinfonico (Das Lied von der Erde, Sinfonia n29 e Sinfonia n210)
qgue Mahler nos lega, provavelmente, a quintesséncia da sua producdo criativa. O trabalho de
recuperacdo da Décima deve assim tomar em considera¢do ndo sé os exemplos que o proprio
compositor nos deixou em Das Lied von der Erde e na Sinfonia n?9, como mesmo pela
compreensdo das caracteristicas estéticas comuns que atravessam esta trilogia final de obras.

238 Richard Strauss representa porventura o ponto pivot desta viragem estética, ja que foi um
exuberante ultrarromantico no séc. XIX, mas derivou para um mais austero neoclassicismo no séc. XX.
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Das Lied von der Erde (1907-09)

solistas vocais
contralto [ou baritono] e tenor

flautim
3 flautas (32 dobra em flautim)
3 oboés (32 dobra em corne-inglés)

clarinete em mib (requinta)

3 clarinetes (sib)

clarinete-baixo (sib/13)

3 fagotes (32 dobra em contrafagote)

4 trompas

3 trompetes (fa/sib)
3 trombones

tuba

timpanos
3 percussoes

2 harpas
celesta
bandolim

cordas

Sinfonia n°9 (1909-10)

flautim

4 flautas

3 oboés

corne-inglés

clarinete em mib (requinta)

3 clarinetes (la/sib)
clarinete-baixo (sib)

3 fagotes

contrafagote (dobra em fagote 4.)

4 trompas

3 trompetes (fd)
3 trombones
tuba

timpanos (2 executantes)
3 percussoes

1 ou 2 harpas (22 meramente dobra 12)

cordas

Quadro 2



Sinfonia n°2 (1888-94)

solistas vocais:
soprano e contralto

coro misto

4 flautas (todas dobram em flautim)
4 oboés (32 e 42 dobram em corne-inglés)

2 clarinetes-requinta em mib

(22 dobra em clarinete 4. em sib)
3 clarinetes (d6/1a/sib)

(32 dobra em clarinete-baixo)

4 fagotes

(32 e 42 dobram em contrafagote)

10 trompas

8-10 trompetes
(4-6 fora de palco)
4 trombones

tuba

timpanos (2 executantes)
4 percussoes

2 harpas (preferencialmente dobradas)

orgao

cordas

Sinfonia n28 (1906-07)

solistas vocais:
3 soprano, 2 contralto, tenor, baritono e
baixo

coro de criangas
coro misto duplo

2 flautins (12 dobra em flauta 5.)

4 flautas

4 oboés

corne-inglés

2 clarinetes-requinta em mib

(dobrando a mesma parte em toda a obra)
3 clarinetes (sib/I4)

clarinete-baixo (sib/13)

4 fagotes

contrafagote

8 trompas

8 trompetes

(4 fora de palco)
7 trombones

(3 fora de palco)
tuba

timpanos
3 percussoes

2 harpas
bandolim

celesta
piano
harménio
orgao

cordas

Quadro 3



1.4.2: Das Lied von der Erde: um caso impar

D A Cangdo da Terra confidenciou o préprio Mahler a Bruno Walter que seria a sua «mais
pessoal [...] criacdo»?* (apud Hefling, 2000, p.36). Cronologicamente a nona grande obra
sinfonica do seu catalogo (se ndo considerarmos a cantata de juventude Das klagende Lied), esta

240, como o préprio compositor

Sinfonia para vozes de tenor e contralto (ou baritono) e orquestra
a subintitulou, apenas nao terd adotado o epiteto de “Sinfonia n29”, que lhe caberia por ordem
natural, pretensamente devido a um supersticioso medo de escrever a sua Nona. Mabhler,
perfeitamente convencido por esta altura que era ja um grande sinfonista, estava ciente da
assustadora coincidéncia de anteriores grandes mestres sinfonistas como Beethoven e
Bruckner, que, alids, ele tanto admirava, ndo terem conseguido ultrapassar o limite das 9
sinfonias (Bruckner nem sequer conseguiu concluir a sua Nona na totalidade, deixando o Finale
inacabado), e este facto histérico, aliado ao aterrorizador (e eventualmente fatal) diagndstico
do seu problema cardiaco em 1907, poderdao muito bem ter contribuido para aumentar os
receios do compositor. Porém os principais mentores deste mito da “maldicdo da Nona”?"
foram antes Alma e Schoenberg, que, apds a morte de Mahler, o alimentaram e fizeram circular,
muito provavelmente também com o intuito de proteger os rascunhos para a Sinfonia n210 de
que se conhecia a existéncia, mas de que se chegou a especular que o préprio compositor pedira,
em pleno leito de morte, para destruir (cf. cap. Il.1, p.97). Talvez parecesse por demais
adequado, a época, que um génio atormentado tipificando na perfeicdo o cliché do criador
romantico, devesse concluir o seu grandioso catalogo sinfénico com uma “Nona Sinfonia”, mas
eventualmente Alma acabaria por ceder e dar a conhecer ao mundo parte dos rascunhos finais
de Mahler para a Décima em 1924, o que abriu o caminho para as diversas realizaces da obra
que se seguiram nas décadas subsequentes, e mesmo até aos dias de hoje. Schoenberg, por seu
lado, bem mais supersticioso que Mahler, é que manteve a crenga de que «a Nona é o limite;
aquele que tentar ir mais além perecerd»?*? (apud Cooke, 1989a, p. xiii). Finalmente, e por
macabro revés do destino, Mahler haveria mesmo de morrer apds ter concluido a sua Sinfonia
n29 de jure, e sem ter chegado a ouvir nem esta, nem sequer a sua Nona de facto, que nao é

sendo Das Lied von der Erde.

Mais prosaicamente, a forma sui generis desta obra, que representa seguramente a mais coesa
simbiose dos dois géneros que Mabhler cultivou com superior mestria durante toda a vida (lied e
sinfonia), poderd ter levantado duvidas ao préprio compositor sobre como verdadeiramente
cataloga-la. Desde a estreia em 1911, cerca de meio ano apds a sua morte, diversas tém sido as
opiniGes sobre a caracterizagdo formal de Das Lied von der Erde, tendo sido descrita ora como
«Sinfonia-Can¢3o» [ou «Sinfonia de Cancdes»]?*® (Kennedy, 1990, p.193), forma «hibrida»
(Hefling, 2000, p.46), ou mesmo, a falta de um uUnico termo, como «obra singular dentro do

239 «[...] | believe it is the most personal thing | have yet created».

240 Fine Symphonie fiir eine Tenor- und eine Alt- (oder Bariton-) Stimme und Orchester.

241 “Cyrse of the ninth” — cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Curse of the ninth (acesso em linha a
14/Dezembro/2013).

242 «|t seems that the Ninth is a limit. He who wants to go beyond it must pass away».

243 «Song-Symphony».
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catdlogo de Mahler» (Brown, 2003, p.738). Mas a mais distintiva caracteristica de Das Lied von
der Erde é mesmo a sua soélida concecdo sinfdnica intrinseca, afastando-a definitivamente do
mero ciclo de lieder, na linha dos anteriores Lieder eines fahrenden Gesellen e Kindertotenlieder,
para integrar inquestionavelmente o canone sinfénico mahleriano, tanto mais que «é
constituida [exclusivamente] por cang¢des, [mas] numa estrutura em seis andamentos concebida
sinfonicamente»?* (Brown, 2005, p.727).

Segundo Alma (apud Hefling, 2000, pp.35-36), Mahler comecara por trabalhar, no Verdo de
1908, varios lieder orquestrais baseados em poemas chineses traduzidos/adaptados por Hans
Bethge (1876-1946), numa coletanea intitulada Die chinesische Fléte: Nachdichtungen
chinesischer Lyrik (A flauta chinesa: pardfrases de poesia chinesa). No entanto, e a medida que
a composicao evoluia, essas cangcdes comecaram a desenvolver-se e interrelacionar-se a niveis
cada vez mais profundos, apercebendo-se entdo Mahler que derivavam para aquela que era a
sua «forma fundamental — a sinfonia» (Alma dixit, in Hefling, 2000, p.36). De facto, «assim que
se tornou claro para ele que esta era novamente uma espécie de sinfonia, a obra rapidamente
tomou forma e estava terminada mais cedo do que ele préprio acreditara»*”® (idem, ibidem). As
palavras de Alma confirmam que, apesar de ndao numerada, Mahler acabou mesmo por
considerar Das Lied von der Erde como uma sinfonia, e que, nesse caso, corresponderia
factualmente a sua nona.

Os textos de Bethge musicados por Mahler sdo na verdade adaptagdes ja relativamente livres
de poemas chineses do tempo da dinastia Tang (ca. sécs. VII-IX), considerada uma época
dourada da poesia chinesa?*®. Bethge n3o trabalhou sobre os originais, mas na verdade baseou-
se ele préprio em fontes ja por vezes tercidrias (uma traducdo alema ela prépria baseada em
duas tradugGes francesas — cf. Hefling, 2000, p.36). Também por isso lhes terd chamado
Parafrases (Nachdichtungen) e ndo traducgdes, que na verdade sabia ndo serem. A esses
poemas/parafrases, portanto trabalhados sucessivamente por varias maos, acrescentou ainda
Mahler, da sua exclusiva lavra, algumas linhas de texto, inspirado provavelmente pelo exotismo
do conteudo poético neles contido. Nalguns casos limitou-se a subtis alteracSes do sentido
literario, como no titulo Der Trunkene im Friihling [O bébado na Primavera], que se denominava
originalmente Der Trinker im Friihling [O bebedor na Primavera]). Mas noutras circunstancias
acrescentou mesmo varios versos de sua autoria, intercalando-os nos textos de Bethge, como
no caso de Der Abschied (A despedida), o ultimo andamento?¥. Lembre-se, a propésito, que os
primeirissimos lieder que Mahler compds (as Trés cangdes, de 1880, cf. cap. 1.2.1) foram escritos,
justamente, sobre textos originais da sua prdépria autoria, e que mesmo apds o seu encontro
com a coletanea Des Knaben Wunderhorn, fonte primordial de inspiragao literaria no inicio da
sua carreira, de que musicou mesmo inimeros textos, continuou a produzir a sua prépria poesia,
que utilizou, por exemplo, em Lieder eines fahrenden Gesellen e Das klagende Lied.

244 «[...] is made up of songs in a six-movement layout that is symphonically conceived».

«When it was clear to him that this was again a sort of symphony, the work quickly took form and
was finished sooner than he believed it would be».

246 Cf, http://en.wikipedia.org/wiki/Tang poetry (acesso em linha a 11/Dezembro/2013).

247 para uma panoramica compreensiva das altera¢des/adicdes de Mahler aos textos de Bethge, refere-
se o leitor para Hefling, 2000, pp.120-131.

245
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Para A Cangdo da Terra, o compositor utilizou poemas que sdo originalmente da autoria de Li
Bai (701-762), nos primeiro, terceiro, quarto e quinto andamentos, Qian Qi (710-782) para o
segundo, e Meng Haoran (689 ou 691-740) e Wang Wei (699-759) no sexto e ultimo. O texto do
primeiro andamento Das Trinklied vom Jammer der Erde (Cangdo de Beber da Tristeza da Terra)
contrapde algo cruamente a miséria da vida e morte humana, com a alegria efémera de beber
vinho. No segundo, Der Einsame im Herbst (O Solitdrio no Outono), compara-se
metaforicamente o Outono que caminha para o Inverno com a soliddo decorrente da perda do
amor. Ja Von der Jugend (Da juventude), terceiro e mais breve dos seis andamentos, ndo é mais
do que um intermezzo, numa alegoria de um lago que parece de porcelana. Von der Schénheit
(Da Beleza) apresenta-nos o contraponto entre uma serena cena campestre polvilhada de
beleza (natural e feminina), e o intenso desejo carnal entre uma rapariga e um rapaz. Der
Trunkene im Friihling (O Bébado na Primavera), o Ultimo de uma trilogia interna de andamentos
breves (1112, IV2 e V2), compara a vida a um sonho tormentoso, que a bebida ajuda a esquecer.
Finalmente Der Abschied (A Despedida), o mais longo de todos os andamentos, combina, como
ja se referiu, dois poemas, e o ambiente geral é de resignacdo perante a “despedida” final — a
morte. Os dois poemas sdo, simbolicamente, separados por uma longa marcha funebre
puramente instrumental, e apesar dos textos diferentes Mahler faz-lhes corresponder
sensivelmente o mesmo material temdtico-musical.

E pouco ortodoxa, e até algo desequilibrada na proporcionalidade relativa, a estrutura formal d’
A Cangdo da Terra, cujos seis andamentos concluem com um longuissimo Adagio (Der Abschied),
que por si so dura praticamente metade da obra. Esta disposicdo deriva, no entanto, da
adaptacdo de sete poemas de origem chinesa (séc. VIII) retirados da coletanea de Bethge, sendo
um para cada qual dos primeiros cinco andamentos, e dois poemas conjugados para o extenso
sexto e ultimo. Mabhler ja havia experimentado formas sinfénicas inusuais em obras anteriores,
nomeadamente na vasta Sinfonia n23, que é também estruturada em seis andamentos, mas
significativamente mais longa*®. Parece mesmo existir uma certa simetria estrutural entre a
Terceira e Das Lied von der Erde, pois naquela é o primeiro andamento (Krdftig. Entschieden)
que domina a estrutura, ocupando cerca de um terco da obra, ao passo que nesta é o seu
andamento final (Der Abschied) que se impGe como epicentro da peca. Outra caracteristica em
comum é a ligacdo de ambas aos temas da natureza e condicdo humana, proveniente do
conteudo filoséfico dos textos em Das Lied von der Erde, e como ideia conceptual global na
Terceira (cf. cap. 1.3.3).

249 sygere que «a primeira canc¢do [de Das Lied von der Erde] pode, em muitos aspetos,

La Grange
ser comparada a um Allegro sinfénico, enquanto o carater e dimensdo da segunda s3o de um

verdadeiro Andante sinfonico» *°, formando as canc¢des III, IV e V um pequeno triptico

248 A Sinfonia n23 é, de resto, a mais extensa obra escrita por Mahler.

249 Originalmente in http://andante.com/profiles/Mahler/daslied.cfm [website descontinuado]; acesso
em linha via http://web.archive.org/web/20090224081125/http://andante.com/profiles/Mahler/
daslied.cfm, a 11 de Dezembro de 2013.

250 «The first song can, in many respects, be likened to a symphonic Allegro, while the character and
dimensions of the second are that of a true symphonic Andante».
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intercalar de intermezzi*>!, e a sexta e longa canc3o final um substantivo Finale, reminiscente do
também amplo Langsam. Ruhevoll. Empfunden com que conclui a Sinfonia n23.

Esquematicamente pode-se extrapolar da proposta de La Grange uma forma quadripartida,
proxima dum formato sinfénico tradicional em quatro andamentos, assim estruturada:

e I-Das Trinklied vom Jammer der Erde
allegro-sonata
o Il - Der Einsame im Herbst
andamento lento
e Il a) - Von der Jugend
intermezzo
b) — Von der Schénheit
intermezzo
c) — Der Trunkene im Friihling
intermezzo
e IV - Der Abschied
finale

Ja Hefling (2000, pp.80-81) propde antes uma estruturacdo global da obra em duas massivas
seccOes (Abtheilungen), a que os cinco primeiros andamentos correspondem a Parte I, e o
extenso sexto a Parte Il. Esta perspectiva de organizacdo formal para Das Lied von der Erde
acompanha, grosso modo, as duragdes relativas das duas grandes sec¢des propostas, ja que os
primeiros cinco andamentos combinados duram aproximadamente 35 minutos, e o solitario
Finale cerca de meia hora®*.

O plano tonal d’ A Cang¢do da Terra corresponde, como se tornara recorrente em Mahler
principalmente a partir da Sinfonia n25, ao principio da tonalidade progressiva, ainda que, numa
observagdo minuciosa, aqui se possa divisar uma preferéncia por tons préximos ou vizinhos de
I4 (Maior e menor). O plano tonal global da obra é:

I-ldm/H-rém/l-sibM/IV-solM/V—-I1aM/VI-dé m—>M

Da organizagao tonal interna de cada andamento, o primeiro merece mengdo especial, pois,
sendo extremamente flutuante nos seus centros tonais, é-o por contraposi¢do a uma estrutura
formal muito rigida, com base numa forma-sonata cruzada com forma estrdéfica [cang¢do], e que
a cada refrdo (referente ao verso «Dunkel ist das Leben, ist der Tod»*>3) faz corresponder a
mesma frase musical, mas de cada vez meio-tom acima: primeira em sol m, segundaem labm e

finalmente a terceira em Id m (tom principal). Hefling (2000, p.84) lembra que este é um artificio

21 Kennedy (1990, p.160) chama-lhes «miniaturas curtas e de concecdo simples» [«short, simply
designed miniatures»], Verstraete (1993, p.8) «breves e delicadas pegas de caracter» [«brief and
delicate character pieces»], enquanto Hefling (2000, p.81) as classifica como vignettes.

252 As duracdes parcelares aproximadas sdo as seguintes: I=9; [1=10"; [l =4;IV=7;V =5"; VI =30".
253 «Negra é a vida, é a morte».
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de «tonalidade “expressiva”»** tipicamente wagneriano, usado por Mahler com frequéncia. Os
segundo e terceiro andamentos sdo mais estaveis tonalmente, ao passo que os quarto e quinto,
pelo contrario, sdo mais variados. O derradeiro Der Abschied, apesar da sua longa extensao, é
também muito estdvel tonalmente, circulando essencialmente a volta de dé m, com algumas
breves incursdes a tons vizinhos, para concluir no tom homdnimo de dé M.

A inovacdo estilistica operada por Mahler em Das Lied von der Erde veio a inspirar e influenciar
diversos compositores e obras posteriores, desde o seu contemporaneo Zemlinsky (com a
Sinfonia Lirica [Lyrische Symphonie], op.18, para soprano e baritono solistas com orquestra —
1922-23), a Britten (Sinfonia de Primavera [Spring Symphony], op.44, para soprano, contralto e
tenor solistas, coro misto, coro infantil e orquestra — 1948-49), ou ainda Shostakovich (Sinfonia
ne14, op.135, para soprano e baixo solistas, com orquestra de cordas e percussdo — 1969).
Mesmo estéticas e compositores tdo afastados de Mahler como Stravinsky e o neoclassicismo
dos anos 1920’s a 1940’s poderao ter bebido na transparéncia de orquestracao d’ A Cang¢do da
Terra; basta lembrar o inicio de Der Einsame im Herbst, segundo lieder da obra mahleriana, com
a sua obsessiva e ondulante linha de primeiros-violinos que acompanham um oboé solitério, e
compara-lo com o inicio do também segundo andamento (Serenata) do bailado Pulcinella de
Stravinsky, onde igualmente um oboé solo toca uma expressiva melopeia (original de Pergolesi),
acompanhado exclusivamente por um transltcido continuo de cordas e flautas.

As inovacGes de Mahler nesta sua fase final ndo se ficariam, todavia, por Das Lied von der Erde.
Como veremos adiante, tanto a Sinfonia n29 como a Décima, cada qual a sua maneira,
trouxeram igualmente novidades a escrita orquestral da viragem para o séc. XX.

1.4.3: Nona Sinfonia: o canto de cisne que nao foi

Durante décadas, o Adagio final (quarto andamento) da Sinfonia n29, Sehr langsam und noch
zuriickhaltend (Muito lento e mesmo retraido), foi descrito como o adeus resignado de Gustav
Mahler a vida. O facto de o seu principal motivo tematico, de sentido descendente [Fig. 3],
apresentado nas cordas logo ao c.3, ser reminiscente do motivo principal do andamento inicial
da Sonata n226 para piano, op.81a, de Beethoven, conhecida como Les Adieux [Fig. 2], empresta
uma certa aura mistica, e quica mesmo poética, de despedida, a Nona de Mahler. Mais ainda, o
facto de o andamento concluir em texturas extremamente esparsas e desoladas, num ppp /
pppp quase inaudivel, e com a indicagdo ersterbend (extinguindo-se), parece apontar, do ponto
de vista mais psicoldgico, para uma espécie de “adeus” contemplativo. Porém, e como refere
Morris (1996, p.30), «seria completamente errado ver a Sinfonia n29 como o canto de cisne de
Mahler»?, ja que a subsequente Décima demonstra que as capacidades criativas do compositor
ndo estavam esgotadas. De facto, e se tal como em relagdo a Sexta (cf. acima, p.64), também da

254 «[Wagnerian] “expressive” tonality».

255 «For it would be quite wrong to see the ninth symphony as Mahler's swan song».
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Nona opinou Brown (2003, p.659) que pertence mais ao futuro que ao passado, Morris (op. cit.,

idem) acrescenta que nesta Ultima «as texturas polifénicas tornam-se mais complexas e

256

retorcidas, as harmonias por vezes mais dissonantes» — em suma «anunciando

desenvolvimentos posteriores do séc. XX»?*? (idem, ibidem).
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Beethoven: Sonata n226, op.81a, Les Adieux,
cc.1-2 e 7-8.
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Fig. 3
Mahler: Sinfonia n29, 1\V2 andamento [Sehr langsam
und noch zuriickhaltend], c.3.

A estrutura formal da Sinfonia n29 é, aparentemente, tradicional em quatro andamentos, se
bem que com a sua ordenac¢do totalmente subvertida. Reminiscente do desenho formal da
Sinfonia n26, op.74, Patética, de Tchaikovsky?®®, também a Nona do austriaco empurra o
andamento lento para ultimo lugar, e agrupa os andamentos rapidos intermediamente (um
Ldndler e um Rondo-Burleske), quase em jeito de intermezzi, com um substancial andamento de
abertura de contornos formais allegro-sonata (estrito no caso de Tchaikovsky, muito mais livre,

26 «[...] the polyphonic textures become more complex and convoluted, the harmonies at times more

dissonant [...]».

257 «[...] heralding later 20th-century developments».

258 Segundo Kennedy (1990, p.169), Deryck Cooke terd mesmo sugerido que Mahler modelou a
estrutura da sua Sinfonia n29 na Patética de Tchaikovsky, apesar de este ndo ser um compositor
especialmente apreciado por Mahler.
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quase episédico, na obra de Mahler). Estruturas sinfénicas padrdo em quatro andamentos ja
haviam sido experimentadas por Mahler anteriormente, nomeadamente nas Sinfonias n% 1
(versdo revista), 4 e 6, todas elas com organiza¢des formais externas mais conservadoras, que,
no caso de Mabhler, era uma sequéncia nestes moldes:

| — forma Allegro-sonata
Il — Scherzo

Il — andamento lento
IV — Finale

Esta é de facto a estrutura base das Sinfonias n2 1 e 4, subsistindo no caso da Sexta duvidas se
Mabhler efetivamente pretendia o Scherzo em segundo lugar ou antes como terceiro andamento,
ja que tera ele préprio experimentado ambas as possibilidades em concerto (cf. Brown, 2003,
p.658). A Nona, por seu lado, quebra este conservadorismo, alterando radicalmente a ordem
dos seus quatro andamentos.

Segundo La Grange??°, o longo Andante comodo de abertura (com perto de meia-hora de
duracdo) «adota, como tantos outros [andamentos] do compositor, o ritmo de uma marcha
lenta que por vezes acelera, para novamente retornar ao seu inexoravel passo inicial»*°. De
facto a agdgica de Andante inicial dard lugar, mais adiante, e apds um crescendo de intensidade
dramatica, ao Allegro risoluto “Mit Wut” (“Com raiva”), num dos principais climax do
andamento. Pontuado por um turbilhdo contrapontistico que entrecruza simultaneamente
varios temas e motivos distintos deste andamento, trabalhados entre madeiras, metais, violinos
e baixos, a massa sonora criada neste Allegro é compacta e de grande veeméncia. Daqui em
diante, e apesar de surgirem ainda mais uns quantos momentos intensos, até ao nivel da
dinamica (virdo ainda varios ff ), o plano geral é de um longo desacelerando de tempo e
emotividade, até a reexposicdao do tema inicial, retomando a tonalidade principal de ré maior,
como de tradicao, e reaparecendo de novo nos segundos-violinos, tal como no inicio. Até final
haverd ainda tempo para um novo crescendo, mais curto, mas o andamento culminarad numa
longa e serena sonoridade de ré maior, que dura varios compassos, tal como ja havia acontecido
no final de Das Lied von der Erde. Alids esta ndo é a Unica intersegao estilistica entre a Nona e A
Cangdo da Terra: o longo tema em ré maior que os segundos-violinos apresentam logo ao c.6
deste Andante comodo inicia-se com uma inflexdo descendente de 22 M (fa#-mi) que é
transposta quase textualmente do final de Das Lied von der Erde, onde o contralto solista canta,
contra a palavra Ewig, precisamente um intervalo de 22 M descendente [cf. Figs. 4 e 5].

29 jn http://www.andante.com/profiles/Mahler/symph9.cfm (website descontinuado — acesso em linha,
a 18/Agosto/2013 através de http://web.archive.org/web/20090303071655/http://www.andante.com/
profiles/Mahler/symph9.cfm).

260 «[...] adopts, like so many others by the composer, the rhythm of a slow march that sometimes builds
up speed, only to revert to its earlier inexorable tread».
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Fig. 4
Primeiro tema (apresentado pelos 22 violinos) do Andante comodo inicial da Sinfonia n29 [cc.6-12],
com célula motivica de 22 M descendente em destaque.
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Fig. 5
Das Lied von der Erde: ultima frase da solista vocal com que conclui o andamento final
[Der Abschied], e célula motivica de 22 M descendente em destaque. Esta aparece
nada menos que sete vezes nos compassos finais de Der Abschied.

O lugar do tradicional Scherzo é aqui ocupado por um Léndler («Im Tempo eines gemdchlichen
Ldndler» — «<Em tempo de Ldndler vagaroso»), uma danga camponesa austriaca que Mahler
subverte com grande mestria. Ainda segundo La Grange (op. cit.), o compositor ponderou para

261 de todos os

este andamento um Menuetto, mas acabou por criar «o mais irénico e grotesco»
seus scherzos. Brown (2003, p.743) caracteriza a sua forma como um «mero [...] pot-pourri de
dancas sobretudo rusticas»?®?, e a verdade é que se trata efetivamente de uma sucessdo de trés
dancas em tempos contrastantes. Logo a seguir ao referido Ldndler inicial, como segunda danca,
Mahler introduz uma valsa satirizada num tempo mais rapido, o que ndo deixa de ser um curioso
paralelo também com a Patética de Tchaikovsky, cujo segundo andamento é precisamente uma
desajeitada valsa em tempo irregular de 3 . A terceira danga serd de novo um Ldndler, mas ainda
mais lento que o primeiro. Durante a maior parte do andamento Mabhler diverte-se manipulando
estas trés sec¢des tematicas, ora confrontando-as, ora justapondo-as, num todo de grande

variedade estilistica.

O terceiro andamento, Rondo-Burleske, ¢ um compéndio do mais intrincado contraponto que
Mahler escreveu. Para o seu terceiro andamento Tchaikovsky concebera uma grandiosa marcha
sinfonica, mas Mahler optou por por a prova toda a sua pericia técnica, criando uma peca de
virtuosismo orquestral cujo «controle dos seus aspetos contrapontisticos é particularmente
notével»?3 (Brown, 2003, p.746). O mesmo Brown (idem, ibidem) identifica neste andamento
relagcbes temdticas com obras anteriores do préprio Mahler, mormente o segundo andamento
da Sinfonia n25, e o Finale da Sinfonia n21. Escrito num «quase permanente fugato»?® (La
Grange, op. cit.), aqui todos os grupos instrumentais da orquestra terdo oportunidade de brilhar,

261 «[...] the most ironic and grotesque».

262 «[Here Mahler is merely offering] a potpourri of mostly rustic dances».
263 «[Mahler’s] control of its contrapuntal aspects is particularly notable».
264 «[...] quasi-permanent fugato».
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nos inimeros solos que caracterizam esta forma-rondé em sete partes (cf. também Brown, op.
cit., idem).

Para concluir a Nona, Mahler escreveu, como ja referido, um longo Adagio, a semelhanca de
Tchaikovsky. Para além da forte ligacdo motivica com a sonata Les Adieux de Beethoven
mencionada anteriormente, o primeiro compasso deste Adagio final introduz ainda aquele que
sera o mais paradigmatico motivo tematico de todo este ultimo andamento, um grupetto de
guatro notas [Fig. 6], e que é recuperado do tema introduzido pelo trompete na seccdo mais
lenta do anterior Rondo-Burleske [Fig. 7], transformando-se agora, com superior mestria, numa
introspetiva elegia. Este motivo torna-se quase omnipresente, e sé na primeira frase aparece,
guer articulado em colcheias, semicolcheias, ou mesmo fusas, nos compassos 1,4, 5,6, 8,9 e
10, servindo, outrossim, até final do andamento, de principal artificio motivico do contraponto
que se vai desenvolvendo entre as diversas vozes da trama dramatico-musical. Um segundo
tema é introduzido pelo fagote ao c.11, sendo recuperado mais adiante (c.28) por contrafagote
e violoncelos (mais tarde também contrabaixos), e subsequentemente, em quatro grandes
seccOes, Mahler desenvolvera e confrontara ambos estes temas até que «no final, apenas o
grupetto se mantém, tornando-se cada vez mais lento e hesitante, como que de algum modo
idealizado»?®® (La Grange, op. cit.). Precisamente muito perto do final deste ultimo andamento,
e imediatamente antes do desvanecer ultimo do som, Kennedy (1990, p.170) deteta uma auto
citacdo de Mahler, especificamente o verso «[...] der Tag ist schén, auf jenen Héh’n» ([...] o dia
estd lindo, além nas colinas), dos Kindertotenlieder (Cangbes para as crian¢as mortas), de 1901-
04, conferindo ao momento uma certa aura de introspecao.

Sehr langsam und noch zuriickhaltend a tempo
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Fig. 6

Mahler: Sinfonia n29, 1\V2 andamento [Sehr langsam
und noch zuriickhaltend], cc.1-2.
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Fig. 7

Mahler: Sinfonia n29, 1112 andamento [Rondo-Burleske], cc.352-359.

265 «By the end, only the grupetto remains, growing ever slower and ever more hesitant, as if somehow

idealised».
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A estrutura tonal da Nona é igualmente muito irregular, pois, partindo de um estdvel ré M no
Andante comodo inicial (que vai alternando sucessivamente com a tonalidade homdnima, ré m,
nas principais secces contrastantes), passa por dé6 M no Léndler, deriva para o relativo menor
deste, 1a m, no Rondo-Burleske, e, finalmente, inflete a réb M no Adagio final, meio-tom abaixo
da tonalidade principal do primeiro andamento. E por isso também representativa do conceito
de tonalidade progressiva tdo caro a Mahler, e caracteristico de muitas das suas obras
sinfdnicas, principalmente a partir da Sinfonia n24.

A Sinfonia n99 foi a derradeira obra completa concretizada na totalidade pela mao de Mahler
(composicdo e orquestracdo). Apds a Nona, e apesar de o compositor ter trabalhado
intensamente na sua Sinfonia n210 durante o Verao de 1910, haveria de conseguir orquestrar
apenas o seu primeiro andamento (de novo um longo Adagio), bem como porgdes dos segundo
e terceiro (Scherzo I e Purgatorio). Teve porém tempo de esbocar quase todo o conteudo
musical da Décima, quer harmodnica, quer melddica, bem como formalmente. Na realidade esta
seria a sua undécima obra sinfénica, e as inovacgdes estilisticas que a Nona encerra, veremos
adiante, terdo ainda avancos significativos na Sinfonia n210.

1.4.4: Décima Sinfonia: o legado

Se na Nona havia Mahler desbravado novos terrenos estéticos, nomeadamente com o seu
intrincado contraponto e ousada concegdo tonal e formal, «na Sinfonia n210 (1910) a exploragdo
vai ainda mais longe, para regiGes de extremo cromatismo que estdo no limiar do colapso da
harmonia tradicional»®® (Morris, 1996, p.30). Também as palavras de Kennedy (1990, p.176),
referindo-se ao primeiro andamento [Adagio] desta derradeira sinfonia, mas que podem muito
bem aplicar-se a toda a obra, sdo reveladoras: «toda a musica europeia dos anos 1920’s parece
agitar-se dentro do [seu] ventre [...] gritando para nascer»®®’. E aponta Wozzeck e Lulu, obras-
primas de Alban Berg, como herdeiras diretas da Décima, assim destacando a posi¢do de
charneira que esta sinfonia ocupa, ndo s6 na obra do seu compositor (aqui ter-se-a Mahler mais
aproximado do modernismo vindouro), mas porventura mesmo na prépria evolucdo da
linguagem musical de todo o primeiro quartel do séc. XX.

Por outro lado, enquanto Das Lied von der Erde corresponde ao zénite de integracao do vocal e
do instrumental em Mabhler, os dois mundos sonoros que o apaixonaram durante toda a vida e
gue marcaram quase toda a sua obra, na Sinfonia n210 o compositor destila a linguagem musical
ao ponto de dispensar a voz de todo, mas impregnando a génese do material motivo-tematico
de caracteristicas tipicas da forma lied e da musica vocal. Aqui, e recuperando as palavras do
proprio relativamente a Sétima mas que se adaptam na perfeicdo a Décima, ao invés de

266 «In the Symphony No. 10 (1910) the exploration goes still further, into regions of extreme
chromaticism that stand on the very threshold of the collapse of traditional harmony».
267 « All the European music of the 1920s seems stirring in [it’s] womb [...] crying to be born».
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acrescentar vozes, «todos os instrumentos cantam»2®® (apud Kennedy, 1990, p.145). E n3o serd
casual a inclusdo de um andamento (o terceiro, Purgatorio) que mais ndo é do que um lied em
esséncia, mas puramente instrumental, cuja posi¢cdo central na estrutura da obra revela bem da
importancia que tinha para Mahler a cancdo, ou antes, a palavra, fosse ela assumida ou apenas
sugestionada, como neste caso especifico.

Também a sintaxe musical da Décima, com a sua dicotomia entre tradicdo e modernidade,
incorpora na perfeicdo o grande paradoxo do tonalismo na transicdo para a modernidade
(grosso modo, séc. XIX versus séc. XX). Se tomarmos a longa e intrigante melodia das violas com
que abre o Adagio inicial [Fig. 8], na sua configuracdo intervalar altamente irregular e
virtualmente atonal (‘atonal’ aqui no sentido de ‘sem centro tonal’), e a confrontarmos com a
delicada e inspirada melodia que representa um dos principais temas do ultimo andamento [Fig.
9], esta intrinsecamente tonal e em esséncia assaz conservadora, apercebemo-nos
imediatamente das duas polaridades em que assenta a obra, e que na realidade representam
mesmo os vetores principais do periodo criativo final de Mahler na sua globalidade.
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Inicio do primeiro andamento [Adagio] da Sinfonia n210 (cc.1-15).
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Sinfonia n210, V - Finale: cc.J+44-52,

268 «[With me] [...] all the instruments sing».
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Ja a intrigante configuracdao simétrica em cinco andamentos da Sinfonia n210 revela uma
perfeicdo de equilibrio formal que Mahler ndo havia ainda logrado atingir em qualquer das suas
anteriores obras sinfénicas: dois longos Adagios?®® delimitam dois substanciais Scherzos,
separados estes, por sua vez, pelo curioso Purgatorio, o mais breve andamento puramente
orquestral jamais escrito por Mahler?”°. Este funciona na Décima como eixo estrutural da obra,
nado sé pela sua posicdo central, como mesmo pelas repercussdes motivico-temadticas que tem
nos andamentos subsequentes. Alids, este Purgatorio é mais um dos usuais cruzamentos entre
lied e musica instrumental tdo caros a Mahler?”?, pois é reminiscente de Das irdische Leben («A
vida terrena»), o ultimo dos cinco lieder que constituem o primeiro volume da coletdnea Lieder
aus ‘Des Knaben Wunderhorn’, publicada em 1899 (cf. cap.l.2.2, p.39), e que tera sido escrito
entre finais de 1892 e o inicio de 1893. Varias outras cang¢des desta cole¢do haviam ja sido
utilizadas em sinfonias anteriores, nomeadamente nas Segunda, Terceira e Quarta, mas no caso
da Décima n3o ha citacdo textual de qualquer elemento do referido lied. E antes a sua ambiéncia
geral que é recriada, mormente no continuum em semicolcheias que caracteriza o
acompanhamento [cf. adiante, Figs. 19 e 20], bem como pelo desenrolar do discurso musical,
que recupera o espirito de Des Knaben Wunderhorn, numa clara analepse estética aos

primdrdios do seu préprio sinfonismo?’2,

«Mahler foi de facto um grande inovador, particularmente no que respeita a estrutura
formal»?”® (Coburn, 2002, p.83), e a original configuracdo externa da Décima, assente numa
perfeita simetria, encerra outras novidades dignas de men¢do, como sejam a utilizacdo, pela
primeira vez, de dois scherzos numa mesma sinfonia, ou a importancia estrutural dada ao mais
curto dos andamentos, o Purgatorio, tornando-o, de resto, no centro nevralgico da obra?’*. Mas
a originalidade estrutural da Décima tem, na realidade, um precursor muito préximo no desenho
formal igualmente simétrico da Sinfonia n27, também esta estruturada em cinco andamentos,
com dois mais extensos a delimitar o inicio e o fim da obra (um Allegro-sonata com introdugdo

275

lenta, e um vasto Rondo-Finale*’>, respetivamente), que circunscrevem dois Nachtmusiken

(“serenatas noturnas”) como segundo e quarto, e, em posi¢do central, um elaborado Scherzo,

269 0 Ultimo andamento é na realidade uma estrutura ternaria Adagio-Allegro-Adagio, com uma secc¢do
rapida intermédia de duragdo ndo negligenciavel. No entanto, e como refere Brown (2003, p.378), este
Allegro «é enquadrado por duas seccdes amplas e deliberadas que criam a impressdo de um andamento
lento» [«[...] is framed by two large deliberate sections which create the impression of a slow
movement»].

270 A perfeicdo da simetria, ainda que provavelmente ndo propositada, chega mesmo a duracdo dos
andamentos, com os primeiro e ultimo a durarem (consoante as interpretagGes) aproximadamente 22-
25 minutos, os segundo e quarto cerca de 11-12, e ficando-se o Purgatorio por uns escassos 4 minutos.
271 Brown (2005, p.727) nota que «canc¢des, com e sem palavras, integraram muitas das suas sinfonias»
[«for songs with and without words were part of many of his symphonies»].

272 Recorde-se, a este propdsito, que todas as quatro primeiras sinfonias de Mahler, correspondentes ao
seu primeiro periodo criativo, sdo fortemente influenciadas pelo universo Wunderhorn (cf. cap. 1.3.3).
273 «Mahler was indeed a great innovator, particularly concerning formal structure».

274 Uma opcdo diametralmente oposta a de outras obras em que usou andamentos curtos e de carécter
miniatural, nomeadamente nas Sinfonias n® 2, 3 e em Das Lied von der Erde. Em todos estes casos tais
miniaturas assumiram sempre uma fung¢do mais secundaria na estrutura global da obra,
contrabalan¢ando outros andamentos mais densos e de maior folego.

275 Este Rondo-Finale da Sétima, reminiscente, inclusive, do igualmente Rondo-Finale da Sinfonia n25.
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gue, no entanto, é, tal como na Sinfonia n210, o mais curto dos andamentos da Sétima
(aproximadamente 10 minutos)?’.

Segundo Morris (1996, p.30) «a experiéncia da décima sinfonia coloca imediatamente em
contexto a nona como obra central de uma trilogia, cuja tendéncia global sé se torna evidente
através da ultima obra do triptico»?”’. Kennedy (1990, pp.175-6) argumenta mesmo que o
desenho «simétrico» da Décima torna-a numa obra «mais equilibrada e mais cuidadosamente
composta»?’® que as suas antecessoras, desighadamente a Nona. N3o deixa igualmente de ser
um curioso e irénico capricho do destino, que precisamente na mesma altura em que concebia
esta Décima, porventura a sua mais arrojada obra em termos de linguagem e da abordagem
tonal, estivesse Mahler igualmente empenhado na estreia absoluta da sua grandiosa Sinfonia
n28, «a menos moderna das suas sinfonias»?”® (Brown, 2003, p.727). De facto, como ja aqui foi
referido (cf. cap. I.3.5, p.66), a Sinfonia n28 parece ser «um passo atras» depois das ousadias da
Sétima. Nao obstante, a Oitava acabou mesmo por se tornar o maior sucesso da vida de Mahler,
e essa abordagem mais conservadora pode muito bem ter contribuido para tal, uma sorte que
talvez ndo estivesse reservada a Décima, tivesse o compositor vivido para a estrear.

E surpreendente que a longa e enigmatica melodia das violas com que a abre o Adagio inicial da
Sinfonia n210 tenha sido, na realidade, uma adi¢do a posteriori (cf. Matthews, 2000, p.4)?%. De
facto, a importancia estrutural deste tema ndo sé no primeiro andamento, como, quase uma
hora depois, ao ser recuperado no auge do ultimo andamento (Finale — cc.284-298) com
exuberdncia e numa consistente dindmica f (em absoluto contraste com o intimismo do pp
original no Adagio), torna-o um dos mais icdnicos elementos da sinfonia. Também a sua
concecdo atonal, por contraste com a maioria dos temas subsequentes da obra, bem enraizados
num tonalismo de indole romantica, marca indelevelmente o momento Unico no sinfonismo
mahleriano que é esta entrada da Décima. Kennedy (1990, p.176) encontra neste momento de
solo de violas «félego brukneriano»®?, e Lebrecht (2010, p.205) considera que evoca o «lamento
do pastor»®? em Tristdo e Isolda de Wagner. Mas o que é inegavel aqui é que Mabhler abre a
porta a vindoura fase atonal schoenbergiana que precedera o dodecafonismo propriamente
dito. Este tema atonal serd recuperado ainda duas outras vezes no decorrer do primeiro
andamento, sempre nas violas e sempre variado, sendo que a cada nova aparicao ele é também
progressivamente encurtado — a versdo inicial tem quinze compassos [cc.1-15], a segunda
aparigdo nove [cc.40-48], e a terceira e Ultima apenas sete [cc.105-111]. Coburn (2002, pp.124-

276 As duracdes dos outros andamentos ronda os 20 minutos para os primeiro e Gltimo, e 15 para os
segundo e quarto.

277 «The experience of the tenth symphony immediately places the ninth in its proper context as the
central work in a trilogy, whose overall trend only becomes apparent through the last work of the
triptych»

278 «The Tenth Symphony [...] is better balanced and more thoroughly composed. The design is
symmetrical [...]».

279 «[...] the least modern of his symphonies».

280 Este facto é também corroborado por Coburn (2002) e Bouwman (in Barham, 2005).

281 «Brucknerian breadth».

282 «[...] shepherd's plaint [...]».
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5) deteta dois outros momentos neste Adagio que evidenciam a influéncia indireta desse tema
inicial, designadamente nos cc.184-193 e 246-252.

O primeiro tema principal segue-se a melodia atonal sem interrupgdo nem preparacgdo. Sera
variado, invertido e justaposto das mais diversas formas no decorrer do andamento [Figs. 10,
11, 12 e 13]. Mais tarde influenciara ainda o trio do segundo andamento, Scherzo I.
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| — Adagio, cc.16-18 (12 tema, versdo original).
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| — Adagio, cc.69-70 (12 tema, inversao).
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| — Adagio, cc.178-179 (12 tema, variado).
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| — Adagio, cc.141-142 (duas variagdes do 12 tema combinadas).
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Ja o segundo tema principal [Fig. 14] é contrastante ndo sé no caracter como mesmo no modo,
agora menor por oposicdo ao primeiro tema em maior. Muito mais inquieto no seu arrojo
discursivo (em contraste com a placidez do primeiro tema), esta segunda seccdo tematica
alternara constantemente com a primeira ao longo de todo o andamento, num jogo de
contrastes meticulosamente construido na grande tela sinfénica que distingue o estilo
mabhleriano.

Fig. 14
| — Adagio, cc.+31-34 (22 tema).

Do ponto de vista extrinseco, pode mesmo tragar-se uma ligagdo entre a cabega deste segundo
tema e o motivo de 22 M descendente que havia caracterizado o final de Das Lied von der Erde
o inicio da Sinfonia n99 (vide acima, p.79), mas aqui reformulado como 22 m descendente por
forma a encaixar no modo menor que distingue esta sec¢do tematica do Adagio [cf. Fig. 15].
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Fig. 15

Inicio do segundo tema [c.)'+32] do Adagio inicial da Sinfonia n210,

com célula motivica de 22 m descendente em destaque.

O massivo climax deste Adagio é marcado por um dissonante e veemente acorde de nove sons,
construido a partir da acumulac¢do de 32 sobrepostas preenchendo todo o espectro orquestral,
do extremo grave ao extremo agudo [Figs. 16 e 17]. Lebrecht (2010, p.203) compara-o a famosa
pintura de Edvard Munch O Grito, e de facto a agonia patente no quadro do pintor noruegués
parece espelhar na perfeicdo o momento de intensidade dramatica que Mahler cria neste ponto,
gue ademais serd recuperado, qual fechar de circulo, no cora¢do do quinto e ultimo andamento,
precisamente antes do reaparecimento também da melodia atonal das violas.

87



hhb:gt
(== EEE:E:
g 7 H | -
gL TP - =1
AN T 1 - =
oY L J !
D)
[trp.]
ey |y
[E=q hB = h b: :
o 17 h | h -
gL h VI [F
o Nl B ==y h S
¢ p AR
(o2 0 5 1——ae
; ANSY iy S Y
W [Y) o
T =] THCY
hal CHE7 RN — kil
Z B TV
L 7 I = |
L'
Fig. 17
| & | — Adagio, c.208: redugdo do acorde de
==
5200 qﬁ;igi nove sons a0 mesmo registo.
) = P
o (note-se a duplicagdo mit - fah, decorrente
i da sobreposigdo de 32 sucessivas)
Fig. 16

| — Adagio, cc.207-208: transcri¢do da massa
orquestral.

Mas, no final, é a placidez do primeiro tema que se sobrepord aos demais, e o andamento conclui
num ambiente de serenidade sem qualquer sombra da angustia que ainda ha pouco pontuara o
climax. Se o Adagio final da Sinfonia n29 havia-se desvanecido num certo estado de triste
resignacao, este Adagio inicial da Sinfonia n210 transmite antes um sentimento de pacifica
contemplacdo.

O segundo andamento, Scherzo I, na sua constante alternancia métrica, antecipa, em certa
medida, a grande revolucdo ritmica que Stravinsky viria a operar poucos anos mais tarde,
nomeadamente com A Sagra¢do da Primavera (1913). De facto, em Stravinsky a emancipagdo
do ritmo advém da busca da liberdade primitivista presente originalmente em muita da musica
folclérica russa e lituana que utilizou, adaptando-a cruamente a musica de tradicdo ocidental;
pelo contrario neste Scherzo | da Sinfonia n210, Mahler liberta-se das amarras da estrita
regularidade métrica das dangas camponesas austriacas, sofisticando-a através de técnicas mais
eruditas. O austriaco ja havia experimentado algo parecido no trio do Scherzo da sua Sinfonia
n26. Caracterizado como altvdterisch (em estilo antigo), ai Mahler permite-se alguma diversdo
com a alterndncia métrica, variando com graciosidade compassos de 2, 3, 4 e 6 tempos

%,2,4, 3). Mas na Décima, em cujo caso sao antes as sec¢des de ‘scherzo’ que apresentam essa
inconstancia métrica, Mahler consegue uma diversidade e vivacidade ritmicas completamente
inovadoras, nunca antes por si alcangada em sinfonias precedentes. Aqui quase ndo acontecem
dois compassos consecutivos com a mesma duracdo, e a multiplicidade de indicagcbes métricas
atinge o auge logo na seccdo inicial do andamento, ainda antes da chegada do primeiro ‘trio’,
onde podemos encontrar métricascomo 5,3 ,%, 7,3 emesmo § .

7

O tema do Trio neste segundo andamento (que é, como ja se referiu, um Ldndler) deriva
claramente do 12 tema principal do Adagio anterior [Fig. 18]. S3o precisamente os intervalos
amplos em sentido ascendente, ora de 32, ora de 62 ou mesmo 82, que os aproximam, e
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outrossim os seus mais diversos sucedaneos — inversdes, variagles, justaposi¢cdes, etc. —
pontuam toda a génese melddica em ambos os casos. De resto, este serd mesmo o motivo que
triunfalmente servira para concluir o Scherzo I (vide cc.510-515).
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Fig. 18

Scherzo |, cc.166-170: tema do trio. Note-se os intervalos amplos que caracterizam
a cabega do tema, e que sdo recuperados do primeiro tema do Adagio [cf. Fig. 10, p.86].

O primeiro scherzo da Décima é sem duvida a mais arrojada peca de musica, ritmicamente
falando, de todo o catdlogo mahleriano. A fluidez do discurso musical, finalmente liberta do
espartilho da métrica regular, atinge um brilhantismo invulgar neste andamento, mesmo
considerando os mais elaborados scherzos saidos da pena de Mahler, como seja o caso do
grandioso terceiro andamento da Sinfonia n25 (cf. cap. 1.3.4, p.62). Kennedy (1990, p.176)
considera que o Scherzo I da Sinfonia n210 «é mais bem-sucedido que o seu homélogo na Nona
[i.e., segundo andamento: Etwas tédppish und sehr derb]»?®, detetando-lhe uma graciosidade de
génese em Haydn, aliada a uma exuberancia «sem fantasmas»?%*, Este é o andamento da
Décima com espirito mais positivo, e funciona como radical contraste ao Adagio de abertura,
concluindo assim apoteoticamente a |2 Parte da sinfonia.

Para Coburn (2002, p.86), e apesar da sua brevidade, o Purgatorio é «a pedra angular metaférica
da sinfonia [n210]»%%. Efetivamente, e até algo paradoxalmente dada a limitada variedade de
elementos musicais aqui, as repercussdées motivico-tematicas nos andamentos subsequentes
sdo enormes. Como veremos adiante, varios momentos do Scherzo Il e do Finale apontam
inequivocamente para este Purgatorio, interligando estes trés andamentos finais numa grande
unidade coerente (i.e., a 112 Parte da sinfonia).

A agdgica inicial deste terceiro andamento deriva, como ja se referiu, de Das irdische Leben, lied
da coletanea Des Knaben Wunderhorn [cf. Figs. 19 e 20]. Relembra ainda, longinquamente, o
também terceiro andamento da Sinfonia n23. De facto, em ambos os casos, o discurso musical
esta estreitamente ligado a lieder da cole¢do Wunderhorn, sendo que para a Terceira é a cangao
Ablésung im Sommer («Desapego de Verdo») que é recuperada quase textualmente, apenas
descartando a voz.

283 «[...] is more successful than its counterpart in the Ninth».
284 «No ghosts to lay there» (op. cit., idem).
285 «[...] the metaphorical keystone of the symphony [...]».
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Fig. 19
Inicio do lied «Das irdische Leben» (redugdo da massa orquestral).
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Inicio do 1112 andamento [Purgatorio] da Sinfonia n210 (redugdo da massa orquestral).

Alguns autores (Kennedy, Coburn, Filler) sugerem que o titulo Purgatorio, mais do que descrever
um estado de espirito de Mahler (a Décima foi escrita em plena crise marital, com Alma a manter
um caso amoroso extraconjugal com o arquiteto Walter Gropius), podera antes ter sido tomado
de empréstimo de um poema de Siegfried Lipiner (1856-1911), poeta e filésofo austriaco amigo
do compositor. Seja qual for a real origem da intitulacdo que Mahler |he atribuiu (ou mesmo se
a pretendia manter, viesse ele a concluir a Décima em todos os seus parametros), a
concentragdao do material neste breve andamento cria uma ansiedade e expetativa que serdo
profusamente desenvolvidas nos dois subsequentes, mas que apenas terd resolu¢do no
desfecho da sinfonia no seu todo.

O Scherzo II, contraparte no equilibrio estrutural da Décima ao segundo andamento (Scherzo ),
€ mais angustiado no espirito e mais complexo na organizagdo interna, quer formalmente, quer
na definicdo dos vdrios planos tematicos. Kennedy (1990, p.177) encontra-lhe sonoridades
stravinskyanas, mormente nos seus compassos finais, mesmo antes da transicao para o Finale.
O proeminente uso da percussdo neste ponto, pouco comum em Mahler, principalmente
considerando a textura global do momento, deveras esparsa e crua, decorre de uma extrema
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economia na utilizacdo dos recursos instrumentais (cf. c.554 e ss.). A alusdo de Kennedy ao
compositor russo nao deixa de ser curiosa também para a simetria estrutural da obra, ja que,
como vimos atras, a principal inovacao do Scherzo I foi precisamente o tratamento do ritmo a
la Stravinsky, mais uma evidéncia de que na Décima Mahler apontava definitivamente ao futuro.
Morris (1996, p.30) deteta ainda alusdes aos andamentos precedentes, a Das Lied von der Erde
e a Sinfonia n29, bem como, algo surpreendentemente, a Sinfonia do Novo Mundo de Dvorak.

Para este segundo scherzo Mahler concebeu um andamento que, quer agogicamente, quer pela
dialética intrinseca do discurso musical, muito se aproxima de Das Trinklied vom Jammer der
Erde, andamento de abertura d’ A Canc¢do da Terra. Vérias texturas de ambos os andamentos
tém similitudes surpreendentes, tendo alids Das Trinklied vom Jammer der Erde servido de base
a diversos autores para as suas propostas de conclusdo deste quarto andamento da Sinfonia
n210. E o nervoso contraponto no Scherzo Il sugere ainda a influéncia do Rondo-Burleske da
Sinfonia n2%9, apesar de na Décima Mahler ndo ter ido tdo longe na complexidade da
sobreposicdo e justaposicdo de linhas melddicas diferentes. Ainda assim, e apesar da sua forma
algo rebuscada, este ndo deixa de ser, em esséncia, mais um dos elaborados scherzos que o
compositor incluiu em virtualmente todas as suas sinfonias, declarada ou subtilmente. Kennedy
adjetiva-o de «diabdlico» e «selvagem» (1990, p.177), e de facto o préprio Mahler inscreveu nas

paginas do esboco dizeres como «o Diabo danga comigo»28®

. Mas é sem duvida a forca da sua
musica que surpreende, num acumular de tensdo que, outrossim, conflui nessa enigmdtica coda
onde a trama instrumental cada vez mais fragil causa estranheza, principalmente no violento

golpe de tambor militar que decepa, implacavel e subitamente, este segundo scherzo.

E pois uma pancada solitdria de tambor que liga os dois Gltimos andamentos da Décima, e
introduz a quinta e derradeira parte da sinfonia, o Finale. Esta sonoridade de percussao,
perturbadora e ligubre na sua omnipresenca durante a parte inicial do andamento, tera sido
recuperada por Mahler de um cortejo funebre a um bombeiro, que presenciara em Nova lorque
em 1908 (Kennedy, 1990, p.177). Alma (apud Brown, 2003, p.756) relata que este episddio
impressionou profundamente Mahler, e quando este transportou para o Finale da Sinfonia n210
a sonoridade Itgubre que experienciara da janela do seu quarto no 112 andar do Hotel Majestic
junto ao Central Park, acrescentou-lhe uma criptica mensagem enderecada precisamente a
Alma: «S6 tu sabes o que significa»?®.

O ambiente sinistro que pontua toda a sec¢do de introducdo (a designacdo do préprio Mahler
é, precisamente, Einleitung) deriva, em primeira instancia das sonoridades difusas criadas pela
concentracdo da agdo musical em instrumentos e registos do extremo grave e gravissimo. De
facto todo o discurso se desenrola numa angustia contida, que é sucessivamente tolhida pelo
cruel e obsessivo martelar do tambor militar. SS0 nada menos que seis pancadas em ff , cujo
impacto no ouvinte €, no minimo, perturbador, e que guilhotinam incessantemente o processo
discursivo, o qual de cada vez tenta recomecar, apenas para ser impedido novamente [cc.2-29].
O motivo ascendente por graus conjuntos que é introduzido no registo gravissimo logo ao

286 « Der Teufel tanzt es mit mir» (rascunhos disponiveis em linha no sitio:
http://imslorg/wiki/Symphony No.10 (Mahler, Gustav)— consulta a 11 de Dezembro de 2013).
287 «Du allein weisst es bedeutet» [cf. Coburn, 2002, p.294].
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segundo compasso, deriva do tema principal do Purgatorio [cf. Figs. 21 e 22], e é uma das mais
diretas influéncias estilisticas enraizada naquele breve terceiro andamento. Como
adequadamente lembra Coburn (2002, p.13), «relagbes inter-andamentos sdo comuns e
importantes na musica de Mahler»?®, mas neste Finale da Sinfonia n210 essa interdependéncia
parece ir mais longe do que o usual nas suas anteriores obras, incluindo referéncia a quase todos
os andamentos anteriores, um pouco a imagem do que fez Beethoven também no ultimo
andamento da sua Sinfonia n29, op.125, em ré menor (Coral).
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Fig. 21
Motivo de abertura do Finale, no extremo gravissimo [cc.2-3].
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Fig. 22
Primeiro tema do Purgatorio [cc.ﬁ+7-10], com motivo ascendente, por graus conjuntos, em destaque.

Depois deste universo sonoro sombrio e pesaroso, da-se lugar a um longo e singelo solo de flauta
[Fig.23], que &, admissivelmente, um dos mais belos momentos da sinfonia (Mahler terd mesmo
escrito um poema descrevendo este solo — cf. Bouwman, in Barham, 2005, p.469). Este aliviar
de tensdo é fulcral para o equilibrio interno da extensa introdugao, ja que apds este segmento
tematico intermédio de grande delicadeza (o tema da flauta serd ainda retomado pelos violinos),
o ambiente volta a saturar-se, com o retorno dos arrastados sons graves e das aterradoras
pancadas de tambor.

O Allegro central que se segue é essencialmente de desenvolvimento de varios motivos
apresentados na introdug¢do, mas ha ainda espaco para mais uma alusdo ao Purgatorio, no tema
primeiramente apresentado em c.98 e ss. deste Finale [Fig. 24], e que é modelado num tema da
sec¢do central [B] do terceiro andamento [Fig. 25]. E no ritmo pontuado [J- . versus 4.7 le
orientagao essencialmente descendente, que se encontram as principais semelhancgas entre os
dois temas. De resto este tema sera extensamente variado no quinto andamento, sendo uma
das suas mais extravagantes enunciagdes aos cc.145-160, onde é apresentado num grandioso
tutti orquestral. Esta a seccdo rapida intermédia do Finale é relativamente longa (191
compassos), mas é o retorno abrupto ao passo processional do inicio que marcara a sua secg¢ao
final.

288 «Inter-movement relationships are common and important in Mahler’s music [...]».
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Na verdade sdo trés citagGes textuais do primeiro andamento (Adagio), todas encadeadas, que
cortam repentinamente o Allegro: uma alusdo ao débil momento que antecede o grande climax
em |ab menor do Adagio (cc.186-193), recuperada em [f aqui no Finale (cc.267-274); depois o
dilacerante acorde dissonante de nove sons (cc.275-283 do Finale), entrecortado com motivos
do anterior Allegro central; e finalmente uma veemente reexposicao do tema atonal que abrira
a sinfonia, no extremo oposto desta enorme estrutura sinfonica quinaria.

O que se segue depois deste momento desesperante na sua excessividade sonora, é uma
reconciliagdo com o ambiente sereno do solo de flauta da primeira parte, e quer este tema, quer
um outro igualmente delicado, e apresentado inicialmente nas cordas logo a seguir a flauta
[cc.45-57: cf. Fig. 9], irdo alternar-se repetidamente até ao fim, nas mais diversas tonalidades e
roupagens instrumentais, conduzindo o andamento (e a sinfonia no seu todo) a uma serena
conclusdo. Mas ndo sem antes soltar um ultimo suspiro de amor por Alma no amplo gliss. de
cc.394-395, que com as palavras «Por ti viver! Por ti morrer!»?®, inscritas nas préprias pautas
dos derradeiros compassos, conduz definitivamente a obra ao desvanecer final, em faf M,

fechando o circulo completo desta viagem musical de mais de uma hora.
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Fig. 24
Finale [secgao central Allegro]: cc.98-103.

28 «Fur dich leben! Fiir dich sterben!».
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Fig. 25
11 = Purgatorio: cc.+84-88.

«[A Sinfonia n210] estabelece indubitavelmente que Mahler entrava numa nova fase, em certos
aspetos mais simples do que a complexa Nona Sinfonia, mas ainda mais profética do colapso do
tonalismo, e, paradoxalmente, ainda mais insistente nos procedimentos classico-romanticos
que sempre nutriu»?® (Kennedy, 1990, p.175). O facto de ter inicialmente planeado concluir a
obra na tonalidade de sib M, vindo posteriormente a reescrever e ampliar toda a secgdo final em
fa# M, o tom principal da sinfonia, aponta precisamente para essa vontade de reconciliacdo
entre tradicdo estrutural e renovacdo estética, que parece predicado desta Décima.
Perfeitamente integrada no catalogo sinfénico mahleriano (sdo admiraveis as interseccbes
estilisticas com as outras obras da trilogia final, e mesmo com algumas anteriores), a Sinfonia
n210 corresponde ao apogeu criativo de Mahler nessa comunhdo entre conservadorismo e
modernismo. Kennedy sugere que a Sinfonia n29 é «uma extensdao de Das Lied, quase um
comentdrio sinfénico sobre esta obra»?! (op. cit., idem). E se ambas parecem sem duvida
pertencer ao mesmo universo mistico decorrente dos poemas de origem chinesa que Mabhler
lera em 1908 (mesmo sendo uma essencialmente vocal e a outra puramente instrumental), a
verdade é que o exotismo da sua mensagem criou-lhe um estado de espirito que, outrossim, se
entendeu até a composicdo da Décima, onde sdo ainda discerniveis tais ondas de influéncia
mistica.

Podemos, pois, tragar uma longa linha estética condutora que une umbilicalmente estas trés
ultimas obras, ainda que, individualmente, cada uma aponte saidas diferentes para o paradoxo
romantico. Brown (2003, p.697) lembra que, depois do experimentalismo das sinfonias do
periodo intermédio (n=5, 6 e 7), e do vocalismo da Oitava, «cada uma [destas Ultimas obras] se
movimenta numa dire¢3o diferente»?®?, e que em especial as Sinfonias N2 9 e 10 representam,
a sua maneira; «diferentes graus de modernidade»?*3,

N3o temos forma de saber com certeza até que ponto Mahler viria a percorrer este caminho de
modernidade. Beethoven, outro dos idolos do austriaco, alternou nas suas sinfonias entre as
inovadoras (impares) e as classicas (pares). O préoprio Mahler, depois do experimentalismo das
Sinfonias n2 5, 6 e 7, dd um passo atras na Oitava, de volta a um certo conservadorismo estético

290 «[...] establishes beyond doubt that Mahler was entering a new phase, in some ways simpler than the

complex Ninth Symphony, yet even more prophetic of the collapse of tonality and, paradoxically, even
more insistent upon the Classical-Romantic procedures which had always nurtured him».

291 «The Ninth Symphony is [...] an extension of Das Lied, almost a symphonic commentary upon it».
292 «[...] each move in a different direction».

293 «[...] different degrees of modernity».
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(talvez a isso se deva o triunfo imediato que teve junto do publico — cf. acima, p.66). Mas é
inquestiondvel que as suas trés ultimas criacdes encaram de frente o futuro.
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II: SINFONIA N210 - OBRA EM ABERTO

O esforco que despendemos em busca das condigdes
sob as quais a Décima de Mahler foi escrita

é justificado pela assungao [...]

gue a obra é digna de tal esforgo.

Klaus George Roy***

II.1 - Génese e cronologia

No final da sua primeira temporada a frente da Orquestra Filarmdnica de Nova lorque, Mahler
retorna a Europa para o seu habitual periodo de férias, apds a intensa atividade concertistica
dos meses de Inverno. Como era ja seu habito ha varios anos, aproveita este periodo para
compor intensamente. Na Primavera de 1910 conclui a Sinfonia n29, e imediatamente se lanca
na composicdo de uma nova sinfonia em fag maior (Kennedy, 1990, p.167), de que, em menos
de dois meses de trabalho (entre meados de Julho e inicio de Setembro), consegue esbocar ndo
sO a totalidade do material musical, como chega mesmo a orquestrar todo o seu primeiro
andamento (um longo Adagio), os 30 compassos iniciais do Purgatorio (terceiro andamento), e
delineia ainda um esqueleto orquestral para todo o segundo andamento (Scherzo I). Este é um
facto notavel, mesmo para um criador como Mahler que compunha compulsivamente nos seus
periodos de descanso veraneante, pois no caso da Sinfonia n210 estamos a falar de cerca de
1945 compassos de musica (Cooke, 19894, p. xiii), numa grande estrutura em cinco andamentos,
e com uma duracdo perto dos 75 minutos. A infidelidade de Alma, que inicia nesta mesma altura
um caso amoroso extraconjugal com o jovem arquiteto Walter Gropius e que Mahler descobre
acidentalmente, ao invés de retrair o seu impeto criativo, parece, paradoxalmente, té-lo
estimulado, e essa dicotomia de sentimentos entre a inspiracdo e a traicao aparece
precisamente espelhada nos esbocos da Décima, aqui e além crivados de interjei¢des
desesperadas dirigidas precisamente a Alma, a sua musa inspiradora e ao mesmo tempo
tormentoso amor.

A meados de Setembro de 1910 Mahler suspende o trabalho na nova obra para se dedicar, com
enorme afinco, a estreia da sua Sinfonia n28, em Munique, num grandioso evento musical que
derivou num rotundo sucesso. Com a segunda temporada da Filarménica de Nova lorque a
recomecar em breve, a 1 de Novembro, seria de esperar que retomasse o trabalho na Décima
entretanto, mas na realidade o compositor, infatigdvel perfeccionista, decide efetuar novas
revisdes nas Sinfonias n® 2 e 4. Depois de regressar a Nova lorque ja ndo voltard a trabalhar na

2% «The effort we spend on searching out the conditions under which Mahler’s Tenth was written is

justified by the assumption [...] that the work is worthy of such effort», in The Creative Process and
Mahler’s Tenth Symphony, artigo publicado na revista Chord and Discord, Vol. 2, n2 8, 1958, p.29.
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nova obra, pois adoece muito severamente em Fevereiro de 1911, acabando por se ver forcado
a cancelar todo o resto da temporada. Regressa a Europa via Paris, onde ainda tenta um
tratamento experimental para a sua infecdo generalizada, mas retorna por fim a Viena, onde
morrera a 18 de Maio.

Um dos primeiros e infundados equivocos que comegou entdo a circular foi o de que o préprio
compositor teria dado indicacdo, em pleno leito de morte, para que os rascunhos da sinfonia
inacabada fossem queimados quando falecesse. Esta posicdo foi veiculada por Richard Specht
logo em 1913, na sua extensa biografia dedicada a Mahler, onde se pode ler textualmente
«Mahler exigiu que [os rascunhos da Décima] fossem queimados apds a sua morte» (1913,
p.355)2%, Mas felizmente tal mito n3o perdurou, e em 1924 a vitva, Alma, decide autorizar a
publicacdo de um fac-simile com os esbocos mahlerianos para uma derradeira sinfonia em fas
maior, que foram publicados pela Paul Zsolnay Verlag, num trabalho notavel de reproducao dos
manuscritos. Simultaneamente Alma aborda também Ernst Kienek (a altura seu genro?®), para
estudar a possibilidade de completar a Décima. Kfenek conclui que apenas o longo Adagio inicial
e o curto Purgatorio (terceiro andamento) estariam em condi¢Ges de fielmente ser recuperados
a partir do material deixado por Mahler, pois os demais rascunhos encontravam-se em estado
demasiado primitivo e confuso para poderem ser decifrados. Esta foi assim a primeira tentativa
de resgate da ultima obra de Mahler, que prontamente foi estreada em Viena
(14/0utubro/1924), dirigida por Franz Schalk a frente da Orquestra Filarmdnica da cidade. Alban
Berg, Alexander Zemlinsky e o prdprio Franz Schalk, todos terdo contribuido com sugestées e
corregdes para a versdo de Krenek (cf. Kennedy, 1990, p.172), mas na verdade sé em 1951
haveria finalmente de ser publicada, nos EUA, numa versdo preparada por Otto Jokl (1891-
1963), antigo aluno de Berg, e para a Associated Music Publishers (AMP), atualmente Schirmer
(Bouwman, in Barham, 2005, p.459).

Esta versdo reduzida da Décima despertou razodvel curiosidade a época, e logo ainda em 1924,
imediatamente a seguir a estreia, houve outras apresentacdes dirigidas por Zemlinsky (Praga) e
Mengelberg (Amesterddo), esta Ultima numa versdo preparada pelo préprio com ajuda do seu
assistente Dopper (vide Introdugdo, p.10). Também Otto Klemperer terad apresentado apenas o
Adagio em Berlim nesse mesmo ano de 1924 (cf. Bouwman, op. cit., idem), e Mengelberg,
supostamente, terd realizado nos anos subsequentes mais umas quantas apresentagdes da sua
versdo?’. No entanto, em sentido inverso, varios puristas desaprovaram severamente estas
movimentacdes, a cabeca dos quais Bruno Walter, que dirigira as estreias postumas das outras
duas obras deixadas inéditas por Mahler (Das Lied von der Erde e a Sinfonia n29). E esta
desaprovacao estendia-se ndo sé a criacao da versdo de concerto de Kfenek, como mesmo a
decisdo de Alma de ter publicado um fac-simile com os rascunhos do compositor (cf. Cooke,
1989a, p. xiv).

Entretanto continuou a haver apresentacfes esporadicas da versdo em dois andamentos nas
décadas seguintes, nomeadamente por Dimitri Mitropoulos (1896-1960) com a Orquestra
Filarmdnica de Nova lorque (anos 1950’s), mas a subida ao poder do Terceiro Reich na Alemanha

295 «Mahler forderte, daR es nach seinem Tode verbrannt werde».

2% Kfenek esteve de facto casado com Anna Mahler, a filha sobrevivente de Gustav e Alma, mas muito
brevemente (menos de um ano) em 1924.

297 cf, http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mahler) (acesso em linha a 13/Agosto/2013).

97


http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony_No._10_(Mahler)

havia ditado a interdicdo total a musica de compositores judeus, o que provocou um
recrudescimento muito significativo na apresentacdo de obras de Mahler (e tantos outros) no
espaco europeu. Nao obstante, e segundo Jerry Bruck, «xuma primeira tentativa de explorar o
manuscrito [da Sinfonia n210] de Mahler veio na forma de uma redugdo para piano a quatro
maos dos segundo, quarto e quinto andamentos, preparada por Friedrich Block nos anos 1930’s
e circulou privadamente»?%, Estes foram precisamente os andamentos descartados na versdo
Kfenek-Schalk-Berg-Zemlinsky, a altura considerados insuficientemente elaborados para
poderem ser recuperados, e a iniciativa de Block marca definitivamente o ponto de viragem na
possibilidade de resgatar a obra integralmente. Alids, a versdao em apenas dois andamentos
comecava a revelar-se insatisfatdria, pois o Purgatorio acoplado ao Adagio, e portanto
deslocado da sua posicdo natural como pivot estrutural da obra, parecia ndo fazer sentido.
Talvez também por esse motivo ja algumas das apresentacdes nessas primeiras décadas foram
s6 do Adagio, como a de Klemperer ja anteriormente referida e uma outra de Mitropoulos,
também em Nova lorque, em 1960%%°, Esta pratica haveria de tornar-se mais comum a partir de
1964, apdés o aparecimento do volume XI das Obras Completa de Gustav Mahler,
correspondente precisamente ao Adagio inicial, numa edigdo critica preparada por Erwin Ratz
para a Sociedade Internacional Gustav Mahler de Viena. O Adagio foi, de resto, o Unico
andamento da Décima sancionado por Ratz e pela Sociedade, mas cuja versdo aparece quando
ja trés autores se haviam lancado na tarefa de reconstrugdo da sinfonia na sua totalidade:
Clinton Carpenter, Joseph [Joe] Wheeler e Deryck Cooke.

Specht, que havia inicialmente propalado a ideia de que Mahler queria os rascunhos da Décima
queimados, revé a sua posicdao em 1925, e reconhece que se havia enganado nessa suposigao,
defendo agora, em sentido diametralmente oposto, que a obra deveria ser dada a conhecer ao
mundo, assumindo algo dramaticamente mesmo ter sido «o primeiro a implorar a Sr.2 Mahler
que trouxesse o manuscrito a luz outra vez»3%®, Specht vai mesmo mais longe, sugerindo que
«algum musico de elevada estatura»®®! tentasse a conclusdo da obra, abrindo assim a porta para
0 proximo passo logico, criar uma versao de concerto da Sinfonia n210.

Foi Jack Diether quem finalmente ousar tomar a iniciativa proposta por Specht, e possivelmente
também influenciado por um artigo dedicado a Décima que o ja referido Friedrich Block publicou
na revista Chord and Discord em Dezembro de 1941 (Vol. 2, n? 3, pp. 43-45), Diether aborda
sucessivamente Dmitri Shostakovich (1942), Arnold Schoenberg (1949), e até, cré-se, Benjamin
Britten (data incerta)®®?, sempre no sentido de completarem a Décima, o que todos recusaram.
Mas entretanto Diether comega também a corresponder-se com Joe Wheeler, um funcionario

2% in notas ao CD com a gravacdo da vers3o Wheeler pela Orquestra Sinfénica Nacional da Rédio Polaca,
dirigida por Robert Olson (texto original: «an early attempt to explore the manuscript came in the form
of a four-hand piano reduction of the second, fourth and fifth movements, prepared by Friedrich Block
in the mid-1930s and circulated privately»).

299 fonte: http://nyphil.org/history/performance-history (acesso em linha a 15/Novembro/2013).

300 «[I was] the first to implore Mrs. Mahler to bring the manuscript to light again» (apud Cooke, 1989a,
p.15).

301 «[...] some musician of high standing» (apud Kennedy, 1990, p.172).

302 Informagdo em http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mahler) (acesso em linha a
7/Agosto/2013).
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publico britanico que toca trompete e é musicélogo amador. Numa dessas cartas, a 13 de
Janeiro de 19533%, Wheeler afirma,

Recentemente estudei um pouco mais os rascunhos da [Sinfonia] n210 de
Mabhler. E exasperante ver o qudo perto estd da conclusdo. Penso que poderia
ser acabada sem muita dificuldade.3%*

Tomando conhecimento das recusas anteriores, desde logo Wheeler se mostra interessado em

intentar uma realizac3o dos rascunhos®®

, 0 que vem a acontecer precisamente a partir de 1953.
Mas ndo foi, em boa verdade, o primeiro a lancar-se nessa empreitada, ja que,
independentemente, um americano de Chicago, Clinton Carpenter, havia comegado a sua
propria tentativa de completar a Décima ainda em 1946. Do pioneiro trio de autores que
abracaram a causa de recuperar a Sinfonia n210 na sua totalidade, Deryck Cooke foi de facto o
ultimo a entrar em cena (1959), mas que acabou por criar a versdo mais medidtica da obra, e a

que primeiro foi dada a ouvir ao publico.

Estes avancos nao significaram uma aceitacdo imediata da Décima em versao completa pelo
mundo musical, e muitos dedicados intérpretes mahlerianos se mantiveram fiéis na recusa de
dirigir a obra, aparte o Adagio. Tiveram, de qualquer forma, o condao de despertar a curiosidade
pela obra, e a medida que o tempo foi limando arestas no purismo exacerbado de alguns
guadrantes, mais e mais fas da musica de Mahler vieram a aceitar e apreciar a Décima como
uma obra seminal na producdo do compositor, tanto mais que, e parafraseando Cooke (19893,
p. xvii), «a totalidade da linha melddica, e algo como 90% do contraponto e harmonia, sdo
Mahler puro, e Mahler vintage nisso»3%.

No Quadro 4 apresenta-se uma resenha cronoldgica da histdria da Sinfonia n210, desde a
concecdo da obra por Mahler, até a mais recente versdo apresentada no ambito do presente
trabalho.

303 Cf. Chew, in Naturlaut, vol.1 n22, s.d., p.10.

304 «Recently | put in some more study of the sketches of Mahler No. 10. It is infuriating to see how near
it is to completion. | think it could have been made complete without much trouble».

305 ¢f, Chew, in Naturlaut, vol.1 n22, s.d., p.10.

306 «[...] the thematic line throughout, and something like 90% of the counterpoint and harmony, are
pure Mahler, and vintage Mahler at that».
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1910

1924

1924

1946-1966

1953-1965

1959-1976

1967

1983-1985

1997-1999

1990’s-2000

1990’s-2001

2003-2010

(rev.2012)

?-2012

2011-2012
(rev. 2013-2014)

CRONOLOGIA

composicdo (Julho-Setembro)

publicacdo fac-similada de parte substancial do esboco
(Paul Zsolnay Verlag)

12 versao do Adagio & Purgatorio
(Ernst Kfrenek et al.)

“bearbeitung” por Clinton A. Carpenter
(estreada 1983)

“performing edition” por Joseph [Joe] Wheeler
(estreada 1965)

“performing version of the draft” por Deryck Cooke
(estreada 1964)

nova publicagao fac-similada dos rascunhos, incluindo varias
paginas anteriormente omitidas na edi¢do de Paul Zsolnay
(Verlag Walter Ricke) — incluida na edi¢do das obras completas
pela Internationale Gustav Mahler Gesellschaft

“performing edition” por Remo Mazzetti, Jr. [12 vers3do]
(estreada 1989)
“performing edition” por Remo Mazzetti, Jr. [22 vers3do]
(estreada 1999)

“Rekonstruktion und Orchestrierung nach Mahlers Entwurf”
por Rudolf Barshai (estreada 2000)

“performing version”por Nicola Samale & Giuseppe Mazzuca
(estreada 2001)

“Realisation und Weiterentwicklung der unvollendeten Skizzen
— Konzertfassung” por Yoel Gamzou (estreada 2010)

“recreation for chamber orchestra” por Michelle Castelletti
(estreada 2012)

“reinvencdo dos esbocos para grande ensemble”
por Luis Carvalho (estreada 2014)

Quadro 4
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II.2 - Estrutura formal

Apesar da originalidade e perfeita simetria da estrutura externa da Sinfonia n210 (dois longos
Adagios com duragao a volta de 22-25 minutos cada, que delimitam dois substanciais Scherzos
de cerca de 11-12, e ao centro o breve Purgatorio de uns meros 4), Mahler ja havia
anteriormente experimentado formas em cinco andamentos, e mesmo de estrutura simétrica.
O exemplo mais préximo é sem duvida a Sétima, de 1904-05, que se organiza precisamente
também em cinco andamentos, com um «demoniaco»3%” Scherzo a servir de eixo estrutural, que
é ladeado por dois Nachtmusiken, e, como andamentos externos, um Allegro risoluto com
introducdo lenta a abrir a sinfonia, e um vigoroso Rondo-Finale a fechar.

Esquematicamente, a estrutura da Sinfonia n97 é a seguinte:

| — Allegro-sonata com introducdo lenta (Langsam)
Il — Nachtmusik 1

Il — Scherzo

1V — Nachtmusik I1

V — Rondo-Finale

Porém também ja anteriormente a Sinfonia n25 (1901-2) se organizara em cinco andamentos,
mas com uma disposicdo interna bem distinta. A Quinta tem, tal como a Sétima, um Scherzo
como epicentro da estrutura externa, mas que é tdo-somente o mais longo, robusto e complexo
de todos os scherzos que Mahler escreveu. De resto este andamento central da Quinta constitui,
em si proprio, uma das trés grandes partes supra andamentos (Abtheilungen) que constituem a
obra. Assim a simetria da Sinfonia n25 é de génese muito diferente da das Sétima e Décima, pois
ao invés de relacGes diferidas entre andamentos separados na estrutura global, na Quinta os
andamentos com relacBes estdo agrupados consecutivamente, isto é, os dois primeiros
(Trauermarsch e Stiirmisch bewegt) a formarem a primeira unidade formal [Abtheilung 1], o
Scherzo, como ja se viu, a segunda e central [Abtheilung 2], e os dois Ultimos (Adagietto e Rondo-
Finale) a unidade formal conclusiva [Abtheilung 3].

A estrutura formal da Sinfonia n25 &, por conseguinte, esta:

307 «[...] the most demonic and terrifying of all his Scherzos», segundo La Grange in
http://www.andante.com/profiles/Mahler/symph7.cfm) — sitio descontinuado (vide Bibliografia para
mais informagdes).
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Parte 1:
| — Marcha funebre

Il — contrapontistico, essencialmente reforgo retérico-musical do andamento anterior
Parte 2:

Il — Scherzo (substancial)

Parte 3:

IV — Adagietto (em esséncia um lied)
V — Rondo-Finale

Mas, qual telemetria, também a concecdo original de Sinfonia n21, ainda como poema sinfénico
Titd (versdo pré-18943%), foi pensada como uma ampla forma quinaria dividida em duas partes
(Abtheilungen), e igualmente colocando um Scherzo no centro da estrutura:

Parte 1:

| — Allegro-sonata com introducdo lenta

Il — intermezzo (Blumine: Andante)

Il — Scherzo

Parte 2:

IV —Marcha funebre

V — Finale (forma-sonata expansiva, com recorréncia tematica)

Assim a organizacdo formal da Sinfonia n210 (1910) funde, na perfeicdo, as duas principais
caracteristicas estruturais dos trés exemplos acima referidos: por um lado a simetria em cinco
andamentos modelada na Sinfonia n97, e por outro a divisdo em grandes partes supra
andamentos derivada da Sinfonia n25 e de Titd. De facto, e apesar de os rascunhos mostrarem
que o compositor hesitou bastante na disposi¢do final dos andamentos da Décima, Kennedy
(1990, p.176) refere que Mabhler terd chegado finalmente a uma estrutura organica em duas
partes, assim dividida:

Parte 1:

| — Adagio (forma-sonata livre, com introducdo [Andante])
Il — Scherzo |

Parte 2:

Il — Purgatorio (intermezzo — forma lied)

IV —Scherzo Il

V — Adagio-Allegro-Adagio (forma-sonata expansiva com recorréncia tematica3%)

308 Cf. cap.l.3.3, p.59.

309 Ym pouco a maneira da introduc3o ao ultimo andamento da Nona Sinfonia de Beethoven, também
neste Finale da Sinfonia n210 de Mahler, varios temas e motivos de andamentos anteriores sdo
recuperados, conferindo uma maior coesdo e unidade tematica a toda a obra.
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Esta opcdo organizativa é suportada pelas interse¢cdes motivico-tematicas discerniveis nos trés
ultimos andamentos, que aparentam assim formar uma unidade formal integrada e coesa, mas
pelo menos um dos revisores — Yoel Gamzou — propde uma realizacdao da Décima em que a
divisdo das partes é apenas apds o Purgatorio, portanto com os trés primeiros andamentos
constituindo a Parte 1, e os dois ultimos a Parte 2 (cf. partitura Schott 54172). No entanto
Gamzou nado oferece qualquer justificacdo para esta sua divergéncia em relacdo ao que,
outrossim, parece ser a aceitacdo generalizada do esquema apresentado acima.

Ao fim de dez obras sinfonicas colossais, nesta Décima (de facto a sua 112 sinfonia) Mahler
encontrou ainda espago para evoluir nos aspetos formais. Nem a sua inventividade o havia
abandonado como tantas vezes o acusaram, facto constatdvel nomeadamente pela
originalidade de incluir dois scherzos na mesma sinfonia, nem tdo-pouco o seu sentido de
equilibrio, que parece aqui mais apurado que nunca, como é aparente pela dimensao relativa
guase decalcada dos pares de andamentos que ladeiam o Purgatorio. O que Mahler proporia se
tivesse tido tempo para acabar esta obra jamais saberemos, mas o argumento musical que
deixou nos rascunhos é tdo forte e tem tanta coeréncia que justifica plenamente a sua
recuperagao.

II.3 - Plano tonal

A Sinfonia n210 de Mahler tem como centro tonal basilar fa# maior, tonalidade na qual se inicia
o primeiro andamento, e o Ultimo se conclui. Fa4% maior como tom principal de uma obra
sinfdnica é algo inusitado, e, salvaguardando porventura outras obras menos conhecidas, os dois
exemplos mais emblematicos sdo a Sinfonia em fd% maior, op.40 (1952) de Erich Wolfgang
Korngold (1897-1957), e a Sinfonia n245, Hob 1:45, de Joseph Haydn, também conhecida como
Sinfonia do Adeus, que outrossim se inicia em fa# menor, culminando entdo na tonalidade
homdnima de fa# maior para o ultimo andamento, de resto uma progressdo menor-maior tipica
do classicismo. Por outro lado a Décima de Mahler é mais um dos exemplos da aplicacdo do seu
conceito de tonalidade progressiva. O plano tonal global da Décima é pois o seguinte:

| — Adagio: fat M

Il —Scherzo I: fadm — fad M

Il — Purgatorio: sibm — sib M/m
IV —Scherzo ll: mim — rém

V = Finale: ré m — fat M
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O Adagio inicial abre com uma melodia solitdria nas violas (marcada Andante), e que é altamente
cromatica e melancdlica. Esta conduz diretamente ao primeiro tema principal, esse sim
firmemente enraizado na tonalidade de fa# M. Segue-se um segundo tema, contrastante, em fa#
m, e entdo toda a sequéncia tripartida (tema das violas — 12 tema/fa# M — 22 tema/fat m) se
repete. De seguida apresenta-se uma seccdo de desenvolvimento, mas novas instancias da
dualidade 12 tema/fat M — 22 tema/fat m advirdo, e o solitario tema das violas fara também
uma terceira aparicdo no desenvolvimento. A construcdao do andamento prossegue com a
acumulacdo de intensidade dramatica, até atingir um momento de climax em Iab m, que por sua
vez sera caracterizado por um marcante e dissonante acorde de nove sons, criado pela
acumulagdo de 32 sobrepostas, quer no registo extremo agudo, como no extremo grave. Depois
deste momento de grande tensdao harmodnica, a musica vai progressivamente estabilizando de
novo na tonalidade principal, concluindo num limpido e sereno fa# M.

O Scherzo I deriva desde logo para a tonalidade homdnima de fa# m. Vérios motivos vao sendo
trabalhados na primeira secc¢ao, e varias tonalidades fazem breves aparicdes sem consequéncias
tonais estruturais de relevo, até que o primeiro trio chega na tonalidade longinqua de mib M.
Segue-se nova sec¢do de scherzo, e de novo retomando a tonalidade principal de fa# m, que
novamente é desenvolvida até a aparicdo do segundo trio, agora na assente notom de ré M. A
terceira e Ultima reexposicdo do scherzo arranca na tonalidade afastada de fa M31°, onde se
detém longamente, até derivar para a tonalidade alvo final de fa# M (em relag&o picarda com a
inicial fa# m), com que conclui algo apoteoticamente o andamento, apds mais alguns curtos e

passageiros desenvolvimentos motivicos secundarios.

O Purgatorio, sendo de longe o mais curto dos andamentos, e estruturando-se claramente numa
forma ternaria ABA, tem também uma matriz tonal mais compacta. De facto toda a secgdo A
estd articulada a volta da justaposicdo das tonalidades homdnimas sib m/ sib M, enquanto a
secgdo B, sendo de desenvolvimento, comega em ré m mas é mais instavel harmonicamente. A
reexposi¢do de A corresponde, como de tradi¢do, um retorno a dualidade sib m/ sib M, sendo
que a ultima seccdo do andamento esta efetivamente em sib M. Mas nos ultimos compassos
Mahler vai introduzindo pequenas alusdes pontuais ao modo menor novamente (mormente
pelo aparecimento do 32 grau abaixado — réb), até que os trés Ultimos compassos com anacruse
[ J3 ] derivam abruptamente para o sib m inicial, cujo inconclusivo acorde de 72 dim. no
penultimo compasso ndo é mais do que uma coloragdo extra, sem nenhuma consequéncia de
evolugdo harmonica.

O Scherzo 11 é evolutivo tonalmente dentro dos proprios limites do andamento, ja que comeca
em mi m, e ira concluir em ré m, a tonalidade inicial do Finale seguinte, que serd também ele
evolutivo, vindo por sua vez a finalizar na tonalidade principal da obra, fa# M. De facto estes dois
andamentos estdo intimamente interligados, ja que sdo tocados encadeados, portanto sem
qualquer interrupcdo intermédia, uma pratica pouco usual em Mahler, que normalmente
delimita com clareza os varios momentos musicais que constituem as suas obras sinfénicas.
Igualmente invulgar em Mahler é a opgdao por concluir um andamento numa tonalidade

310 Trata-se, numa relacdo indireta, da relativa da homdnima da anterior tonalidade de ré M.
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diferente daquela em que comecou. Se excluirmos progressdes mais convencionais do tipo
menor — relativo maior (caso do primeiro andamento da Sinfonia n23: ré m — fa M), ou
picardas (como no também andamento inicial da Sinfonia n26: I8 m — |a M), os Unicos outros
exemplos de tonalidade progressiva dentro dos limites de um mesmo andamento sdo no Finale
da Sinfonia n21 (f4 m — ré M), e no andamento vocal (Sehr behaglich) que encerra a Sinfonia
n24 (sol M — mi M). No caso presente, este segundo scherzo da Sinfonia n210 inicia-se entdo na
tonalidade de mim, passando por dé M no primeiro trio, de novo a mi m para o segundo scherzo,
a que se segue la M para o segundo trio. Este da lugar a uma longa sec¢do de desenvolvimento
essencialmente nesta ultima tonalidade, e que, por sua vez, introduzird a nova reexposicao do
scherzo, que retorna a mi m, embora com algumas harmonias alteradas. Nova instancia do trio
(a terceira), agora em si M, seguida novamente do scherzo, desta vez em si m (tonalidade
homénima da anterior), até que a musica deriva finalmente para ré m, a tonalidade alvo final do
andamento. Esta inusual estrutura tonal deriva, em certa medida, do recorte formal do préprio
andamento, que mistura laivos de forma sonata com rondd, numa organizacao relativamente

livre de uma estrutura scherzo com dois trios3'*.

O Finale segue sem interrupg¢ao, mantendo por isso mesmo a tonalidade de ré m com que havia
concluido o andamento anterior. A primeira parte é uma longa introducao (o termo do préprio
Mahler é precisamente Einleitung — cf. Fig.26), austera e misteriosa nas sonoridades, ja que se
concentra quase exclusivamente nos registos grave e gravissimo. Basicamente cimenta o tom

312 com uma longa e delicada melodia esparsamente

de ré m, até que a entrada da flauta
acompanhada (harmonias simples e estaticas), corresponde também a um desanuviar do
ambiente sonoro, estabelecendo um novo centro tonal em ré M (tonalidade homdénima da
anterior). De seguida os violinos®!® desenvolvem um novo tema, aparentado com o da flauta,
mas em si M, tonalidade que aparece algo surpreendentemente, e quase sem preparagao
modulatdria. Porém é fugaz esta mudanca tonal, e breve a musica deriva novamente para ré M,
com o anterior tema da flauta a ser retomado quase textualmente, embora modificado na parte
final por forma a conduzir a musica de volta a si M, apenas para retornar uns compassos depois

314 seguinte. A extensa sec¢do

ao ré m inicial, que, outrossim, se mantera no Allegro moderato
rapida que se segue representa a parte intermédia do que globalmente é uma forma tripartida
ABA (Adagio-Allegro-Adagio), e retoma alguma da inquietude ritmica do Scherzo I, ainda que
sem citacdo motivico-tematica direta. O seu material tematico deriva essencialmente da
anterior introduc3o, e ainda dos Scherzo I e Purgatorio. E precisamente um motivo temético do
Purgatorio que repde algo grandiosamente a tonalidade de ré M (c.145), até nova modulagdo
de volta a ré m (c.179), e, mais adiante, um retorno estrutural (ainda que breve) ao tom de si M
(cc.225-242). Nova instancia do fervilhar ritmico do inicio do Allegro faz aparicdo, e ainda mais
uma vez retomando o tom de ré m. Este centro tonal dura mais longamente, e entre modulagdes

passageiras conduzira a sib M no c.299, embora por pouco tempo, ja que o andamento (e a obra

311 para Coburn (2002, p.203), «o Scherzo em mi menor [i.e., o Scherzo 1] é um hibrido de formas
scherzo e sonata» («[...] the E minor Scherzo is a hybrid of scherzo and sonata forms»).

312 Aindicagdo «FIL.» no esboco de Mahler (c.29) é inequivoca, e de resto nenhum dos revisores que se
propos realizar a Décima ousou modificar esta orientagdo do compositor [nota: ndo foi possivel
confirmar a opgao de Castelletti]; cf. Fig.26.

313 ]gualmente indicacdo clara de Mahler nos rascunhos, c.44 (Gltimo tempo), como «VI.»; cf. Fig. 26.
314 Mais uma vez, o termo é origindrio do préprio compositor (c.84).

105



na sua globalidade) estabilizard, finalmente, em fa# M, que, entre mais umas quantas breves

modulagdes, se vai manter firmemente até ao final.

Num esboco prévio da seccdo final deste quinto andamento (sensivelmente a partir do ¢.323)
Mahler ponderou concluir a Décima em sib M. Tal opc¢do justificaria a sugestdo de Coburn (2002)
de que a Sinfonia n210, ao invés de ter uma tonalidade principal Unica (fa# M), poderia
considerar-se concebida num complexo bitonal fa#—sib, uma ideia até reforcada pela tonalidade
do Purgatorio (sib m), e por algumas modula¢des pontuais ao longo dos varios andamentos. Mas
finalmente Mahler reescreveu toda essa sec¢do (inclusive ampliando-a) em fa# M, optando

assim claramente por um final mais convencional.
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Fig. 26
Primeira pagina do esbogo de Mahler para o Finale (V) da Sinfonia n210, onde se podem verificar as indicacées do
compositor «Einleitung» [topo da paginal, «2 Contrafag.» [c.3], «Fl.» [segundo sistema, pentltimo compasso] e
«VI.» [ultimo sistema, quinto compasso].
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I1.4 - Realizagodes e outras versoes

I1.4.1: nota prévia

Existem presentemente (2014), disponiveis em versdo completa, oito orquestraces/
realizacGes da Sinfonia n210. A saber:

e por Clinton Carpenter (1946-1966) — ed. Associated Music Publishers
e por Joseph Wheeler (1953-1965) — ed. Associated Music Publishers

e por Deryck Cooke coadjuvado por Berthold Goldschmidt e os irmaos compositores
Colin e David Matthews (1960/rev. 1976; posteriormente a morte de Cooke [1976],
Goldschmidt e os Matthews procederam ainda a pequenas revisdes e correcdes em
1989) — ed. Faber Music / Associated Music Publishers

e por Remo MazzettiJr. (1989/rev. 1999) — ed. Associated Music Publishers
e por Rudolf Barshai (2000) — ed. Universal Edition

e numa colaboragdo entre Nicola Samale e Giuseppe Mazzuca (2001) — ed. desconhecida
[ndo foi possivel localizar a partitura — gravacdo em CD desta versdo pela Arnhem
Philharmonic Orchestra, sob direccdo musical de Martin Sieghart, na etiqueta Exton-
Japan]

e por Yoel Gamzou (2003-2010/rev. 2012) — ed. Schott

e por Michelle Castelletti (2012) — ed. desconhecida

Destas, as sete primeiras foram todas concebidas para a grande orquestra sinfénica tipicamente
mahleriana, como se poderd verificar pelas informagdes de instrumentacdo detalhada
disponibilizadas nos subcapitulos seguintes.

Ja a ultima e mais recente proposta (de Castelletti) toma uma abordagem de realizagdo muito

diferente, cuja versdo a prépria autora define como “arranjada para orquestra de cAmara”3%°,

315 “grranged for chamber orchestra”, segundo informacdo disponibilizada em contacto direto com o
presente investigador via correio eletrénico.
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Existe ainda a versdo oficial da Internationale Gustav Mahler Gesellschaft (IGMG), que é
exclusivamente do primeiro andamento, Adagio:

e revisdo critica de Erwin Ratz (1964), incluida na edicdo completa das obras de Gustav
Mahler, sob a égide da IGMG —ed. Universal Edition

E também do Adagio estdo disponiveis os seguintes trés arranjos/reducdes instrumentais:
e por Hans Stadlmair, para 15 cordas solistas (1971) — ed. Peters

e por Cliff Colnot, para orquestra de camara — 23 instrumentistas — (2007-08) — ed.
Universal Edition

e por Serge Ollive, numa “reorquestracdo para 16 instrumentos” (2011) — ed. de autor
[in http://www.serge-ollive.com/Fiches%20produits/fiche.0s3437.html 31¢]

De todas as versGes aqui referidas apresenta-se, nos subcapitulos seguintes, informacado
detalhada sobre a instrumentagao especifica, bem como outros detalhes editoriais que ajudem
a sua localizacdo e referenciacdo (nos casos em que tal é possivel). Pretende-se que esta seja
uma listagem exaustiva de todas as abordagens a Sinfonia n210 conhecidas a data desta
investigacdo académica (2014), tanto mais que o conhecimento detalhado do estado da arte na
recuperacao desta derradeira obra mahleriana foi fundamental na proposta de reinvengao dos
esbogos que seguidamente se propora.

316 Sitio em linha descontinuado. Serge Ollive comp®&e agora sob o pseudénimo Paul Sterne
[http://www.paulsterne.net/], tendo disponibilizado ao presente investigador, em contacto direto via
correio eletrénico, a partitura desta sua versao do Adagio para ensemble de 16 instrumentistas.
Autorizou ainda a referéncia a sua versdo no presente trabalho sob o nome de arranjador original —
Serge Ollive.
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I1.4.2: realizacoes

I1.4.2.a: por Clinton Carpenter

Bearbeitung von Clinton A. Carpenter 317 (228 pp.)

Associated Music Publishers, Inc. © 1983

instrumentacao detalhada:

1 flautim

4 flautas

3 oboés

1 corne-inglés

1 requinta (clarinete em mib)

3 clarinetes em sib e 14

1 clarinete-baixo em sib

4 fagotes (2 dobram em contrafagotes)

4 trompas em fa

4 trompetes em fa e sib
3 trombones

1 tuba

4 timpanos
percussao (4 executantes):
glockenspiel, tridngulo, bombo, bombo com pratos acoplados, pratos, tam-tam

2 harpas

cordas (incluindo contrabaixos de 5 cordas)

data e local de estreia: 8/Abril/1983 - Chicago/EUA
intérpretes: Orquestra Civica de Chicago/ dir. Gordon Peters

317 Esta é a indicagdo da prépria partitura A.M.P. O CD Delos DE 3295, com a interpretac3o da Orquestra
Sinfdénica de Dallas dirigida por Andrew Litton, refere-se-lhe como Carpenter completion na capa, e
Orchestrated and completed by Clinton A. Carpenter na contracapa. J4 o DVD AVIE-records AV 2217 da
Orquestra Sinfénica de Singapura dirigida por Lan Shui, opta pela designagdao completed version by
Clinton CARPENTER.
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11.4.2.b: por Joseph [Joe] Wheeler

Performing edition by Joe Wheeler 318 (208 pp.)

Associated Music Publishers, Inc. (s.d.)

instrumentacao detalhada:

4 flautas (3. e 4. dobram em flautins)

4 oboés (4. dobra em corne-inglés)

5 clarinetes em sib e 14 (incluindo dobragens em 2 requintas [mib],
e 1 clarinete-baixo)

3 fagotes (3. dobra em contrafagote 2.)

1 contrafagote

4 trompas em fa

4 trompetes em do
4 trombones

1 tuba

timpanos319
percussao (4 executantes)320:
glockenspiel, xilofone, tridngulo, caixa, bombo, pratos, tam-tam, Rute

2 harpas

cordas

data e local de estreia: 26/Maio/1965 - local ndo identificado
intérpretes: Caecilian Symphony Orchestra/ dir. Arthur Bloom

318 No CD NAXOS 8.554811, com a interpretacdo da Orquestra Nacional Sinfénica da Radio Polaca
dirigida por Robert Olson, o termo que aparece é Reconstructed by Joe Wheeler.

319 0 péssimo estado da partitura disponibilizada pela editora (Associated Music Publishers) ndo permite
decifrar com absoluta garantia se se trata apenas de um instrumentista em timpanos tocando todo o
grande solo no final do quarto andamento (Scherzo I1), o que implicaria varias mudancas de afinacdo, ou
antes dois timpaneiros, tal como previu o préprio Mahler nos seus rascunhos.

320 |gualmente aqui 0 mau estado da partitura n3o facilita a identificacdo de todos os instrumentos de
percussao utilizados com certeza.
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11.4.2.c: por Deryck Cooke

A performing version of the draft prepared by Deryck Cooke in collaboration
with
Berthold Goldschmidt, Colin Matthews [&] David Matthews (194 pp.)

Faber Music Ltd. / Associated Music Publishers, Inc. © 1976 / new edition
1989

instrumentacao detalhada:

4 flautas (4. dobra em flautim)
4 oboés (4. dobra em corne-inglés)
1 requinta [mib] (dobra em clarinete 4. em sib)

3 clarinetes em sib e 14
1 clarinete-baixo em sib
4 fagotes (3. e 4. dobram em contrafagotes)

4 trompas em fa

4 trompetes em fa
4 trombones

1 tuba

timpanos (2 executantes)

percussao (3 executantes):

bombo, grande tambor militar *, pratos, tridngulo, tam-tam, Rute [chibata], glockenspiel
harpa

cordas

* grande tambor militar de dupla face, com didmetro de pelo menos 80 cm.

data e local de estreia: 13/Agosto/1964 - Londres/Inglaterra (concerto
Promenade)
intérpretes: Orquestra Sinfénica de Londres/ dir. Berthold Goldschmidt
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11.4.2.d: por Remo Mazzetti Jr.

Performing edition by Remo Mazzetti Jr. (280 pp.)

Associated Music Publishers, Inc. © 1986 / rev. 1997

instrumentacao detalhada:

1 flautim

4 flautas

3 oboés

1 corne-inglés (dobre em oboé)

1 requinta (clarinete em mib)

3 clarinetes em sib (dobram em clarinete em 13)
1 clarinete-baixo [em sib]

4 fagotes (32 e 42 dobram em contrafagotes)

4 trompas em fa
4 trompetes em sib & fa

4 trombones
1 tuba

timpanos (2 executantes)
percussao (3 executantes):
bombo, caixa, pratos, triangulo, tam-tam, sinos tubulares, glockenspiel

2 harpas

cordas

data e local de estreia: 3/Fevereiro/1989 - Utrecht/Holanda (12 versao) 1
??7/0utubro/1999 - Barcelona/Espanha (22 versio) 2
intérpretes: Orquestra Filarmdnica da Radio Holandesa/ dir. Gaetano Delogu 1
Orquestra Sinfonica de Cincinnati/ dir. Jestus Lopez-Cobos 2
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11.4.2.e: por Rudolf Barshai

Rekonstruktion und Orchestrierung nach Mahlers Entwurfvon Rudolf Barshai (251 pp.)

Universal Edition © 2000

instrumentacao detalhada:

4 flautas (3. e 4. dobram em flautins 2. e 1.)

4 oboés (3. e 4. dobram em cornes-ingleses 2. e 1.)

1 requinta [mib] (dobra em clarinete 4. em sib)

3 clarinetes em sib e 1a (2. dobra em requinta 2.; 3. dobra em clarinete-baixo 2.)
1 clarinete-baixo em sib

4 fagotes (3. e 4. dobram em contrafagotes 2. e 1.)

6 trompas em fa

4 trompetes em fa (1. e 2. também em do; 3. e 4. também em sib)
1 cornetim em mib

1 tuba wagneriana sib [Tenorhorn in B]

4 trombones
2 tubas

timpanos (2 executantes)

percussao (9 executantes):

2 xilofones, marimba, crétalos, 2 glockenspiels, sinos [tubulares], gongo, castanholas,
chicote, bloco de madeira [], Rute [chibata], tridngulo, pratos, tam-tam,

tom-tom [2], pandeireta, caixa, bombo, bombo com pratos acoplados,

grande tambor militar

celesta
guitarra
2 harpas

cordas (todos os naipes de cordas amplamente guarnecidos)

data e local de estreia: 23/Novembro/2000 - S. Petersburgo/Russia
intérpretes: Orquestra Filarmoénica de S. Petersburgo/ dir. Rudolf Barshai
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I1.4.2.f: por Nicola Samale & Giuseppe Mazzuca

Da versdo de Samale & Mazzuca nado foi possivel ter acesso a partitura, nem sequer obter
informagdes mais pormenorizadas da sua génese, cronologia ou motivagdes que moveram os
autores a propor mais uma realizacdo da Décima. Esta dupla italiana de autores tem granjeado
razodvel reconhecimento nas ultimas décadas em especial pelo seu trabalho de reconstrucao
do Finale (quarto andamento) da também derradeira sinfonia de Anton Bruckner, a Sinfonia n29
em ré menor, opus péstumo, em que trabalharam numa primeira fase em 1983-5, mas que
vieram a reformular radicalmente mais tarde (1992), numa colaboragcdo com outros dois
autores, John A. Phillips e Benjamin-Gunnar Cohrs, criando a versdo colaborativa
Samale/Mazzuca/Phillips/Cohrs, que entretanto tem sofrido ainda varias novas revisdes
subsequentes (1996, 2005, 2008, 2011)3%,

A Nicola Samale credita-se ainda o esfor¢o de recuperagdo do Scherzo (terceiro andamento) de
outra famosa sinfonia inacabada, a Sinfonia em si menor D.759, Incompleta, de Franz Schubert,
em que Samale trabalhou inicialmente em 1988, mas que reviu em 2004, uma vez mais num
esforco colaborativo, desta vez apenas com Benjamin-Gunnar Cohrs3??,

A “versdo de concerto” (“performing version”) da Décima de Mahler concebida pela dupla
Samale/Mazzuca foi estreada a 22 de Setembro de 2001 em Perugia (Italia), pela Orquestra
Sinfénica de Viena dirigida por Martin Sieghart, o mesmo maestro que, em 2008, a gravou com
a Orquestra Filarmdnica de Arnhem (Holanda), para a Octavia Records/Exton Japan (EXCL-
00013).

Apesar de ndo ter sido possivel reunir informacdo mais detalhada sobre a instrumentacdo
especifica utilizada nesta versdao, uma audicao atenta do CD referido deixa adivinhar o uso da
tipica grande orquestra sinfénica mahleriana, com todos os recursos timbricos tradicionais no
repertdrio romantico. Bouwman (in Barham, 2005, p.485) refere que os autores recorreram ao
expediente ‘trilo’ com frequéncia no segundo andamento, Scherzo I, e que adicionaram algum
contraponto pastiche em varios momentos da obra onde a textura dos rascunhos mahlerianos
seria demasiado fragil (op. cit., pp. 484-6), apontando em particular o caso dos cc.67-8 do
terceiro andamento, Purgatorio, onde Samale/Mazzuca recuperam nas trompas um motivo
derivado quer dos compassos imediatamente anteriores (64-5), quer do tema principal do oboé
na sec¢do A, em cc.26-8, uma opgao que, informa o mesmo Bouwman, é alids comum também
as versoes de Mengelberg e Barshai. Bouwman critica algumas destas inclusdes de contraponto
pastiche, nomeadamente nos segundo, quarto e quinto andamentos (Scherzo I, Scherzo Il e
Finale), mas relativamente a outros pontos aprova a qualidade e subtileza da orquestragao,
mormente em pontos sensiveis como o longo solo de flauta no ¢.29 e ss. do ultimo andamento.

321 ¢f, http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 9 (Bruckner) (acesso em linha a
16/Novembro/2013).
322 ¢f, http://en.wikipedia.org/wiki/Nicola Samale (acesso em linha a 16/Novembro/2013).
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Barry Guerrero (apud Bouwman, in Barham, 2005, p.489), outro putativo concretizador de mais
uma versdo da Décima (cf. cap. 1l.4.3 adiante), enaltece mesmo varios climax da versdo
Samale/Mazzuca, nomeadamente nos segundo e quinto andamentos.

11.4.2.g: por Yoel Gamzou

Realisation und Weiterentwicklung der unvollendeten Skizzen
Konzertfassung von Yoel H. Gamzou (194 pp.)

Schott Verlag © 2010 / 2. Fassung nach Korrekturen und Revision, 2012

instrumentacao detalhada:

4 flautas (4. dobra em flautim)

4 oboés (3. dobra em corne-inglés)

4 clarinetes em sib (1. e 2. também em 13, 3. também em 13 e requinta [mib],
4. também clarinete-baixo)

4 fagotes (3. e 4. dobram em contrafagotes)

4 trompas em fa

4 trompetes em fa

4 trombones (3. e 4. dobram em trombone-baixo)
1 tuba

6 timpanos (1 executante)

percussao (3 executantes):
bombo, pratos, tridngulo, caixa, tam-tam, bombo adicional abafado323,
3 timpanos adicionais (sib/ mib/ mi), glockenspiel

harpa
cordas

ndo é recomendada uma secg¢do de cordas muito grande
12-12-10-8-6 é o efetivo maximo, ainda que seja possivel executar a obra com 10-10-8-7-5

data e local de estreia: 5/Setembro/2010 - Berlim/Alemanha
intérpretes: International Mahler Orchestra/ dir. Yoel H. Gamzou

323 Aindicacdo na partitura, original em alem3o é: «zusatzliche gedampfte grosse Trommel».
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11.4.2.h: por Michelle Castelletti

Tal como no caso da versdo de Samale/Mazzuca, também desta realizacdo por Michelle
Castelletti ndo foi possivel ter acesso a partitura. No entanto o presente investigador teve
oportunidade de trocar correio eletrénico com aquela autora de origem maltesa, atualmente
radicada em Inglaterra, que gentilmente disponibilizou algumas informacdes sobre a sua

realizacdo da Décima.

A suaversao, assumidamente divergente de todas as outras abordagens a conclusdo da obra até
ao momento, estd concebida para um agrupamento instrumental radicalmente menor que a
tradicional orquestra sinfénica utilizada por outros. Assim Castelletti escolheu a seguinte
formacao instrumental:

1 flauta

1 oboé

1 clarinete
1 fagote

1 trompa
1 trompete

piano/harmoénio
percussao
harpa

2 violinos

1 viola

1 violoncelo
1 contrabaixo

Trata-se, portanto, de um ensemble de camara com cerca de 14 instrumentistas, sendo que ndo
foram disponibilizados outros detalhes mais especificos, como por exemplo sobre a utilizagdo
de instrumentos complementares (flautim, corne-inglés, clarinete-baixo, contrafagote, ou
outros). Também n3do é completamente claro se a parte de percussao se destina a um Unico ou
mais executantes, nem quais os instrumentos de percussdo efetivamente utilizados. Da
informacdo disponibilizada pode, por outro lado, asseverar-se que as partes de piano e
harménio serdo muito provavelmente destinadas a um Unico executante, que alterna entre
ambos, uma pratica, de resto, comum neste tipo de ensembles. Da sec¢do de cordas (de que
Castelletti indica apenas um quinteto solista) pode ainda conjeturar-se que seja possivelmente
expansivel a um pequeno conjunto de instrumentistas de propor¢des mozartianas (cerca de 20-
25 executantes), na linha do que é também usual em outras redug¢des instrumentais. Um desses
exemplos é a versdo de Klaus Simon para a Sinfonia n29 igualmente de Mabhler, realizada em
2011 e editada pela Universal Edition, que prevé precisamente uma sec¢do de cordas que pode
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variar entre o mero quinteto solista (2vl./vla./vlc./cbx.), até ao maximo de 20 executantes
(6.5.4.3.2)3%4,

A adocdo desta formacdo instrumental especifica revela uma clara inspiracdo no modelo
instituido por Schoenberg nos anos 1920’s. De facto a prdpria Castelletti assume que a sua
versdo «se relaciona com, e complementa, os estudos musicoldgicos existentes bem como o
trabalho de outros compositores e maestros, recriando a Sinfonia n210 de Mahler através da
performance (direcdo) e por uma nova versdo de concerto concebida na tradicdo
contemporanea da Verein fiir Musikalische Privatauffiihrungen, tal como estabelecida no inicio
do séc. XX por Arnold Schoenberg (e seus alunos Erwin Stein, Hans Eisler e Karl Rankl)»3%°.

O motto do trabalho de Castelletti, que resulta igualmente de uma investigacdo musicolégica e
académica, foi «Re-discovered = Re-constructed = Re-born» (Redescoberta = Reconstruida =
Renascida), sintetizando, de alguma forma, a longa e intrincada histdria da recuperagao desta
derradeira sinfonia de Mahler. Nas palavras da autora,

a questdo de reorquestragdo [da Décima] tem sido um debate longamente
discutido entre académicos da musica e executantes.

A sinfonia inacabada de Mahler é sem duvida uma das obras incompletas
que tem causado mais controvérsia, nomeadamente devido aos fatores
que rodeiam esta obra, i.e., a turbuléncia psicolégica que afetou o
compositor ao tempo da sua composicdo, a [recente] descoberta de novos
rascunhos e material, e a oposicdo a reconstrugao da dita sinfonia,
inicialmente instigada pela esposa de Gustav Mahler, Alma Mabhler. [...]
Por ti viver — por ti morrer! Porventura uma das mais passionais e
autobiograficas criacbes de Mahler, a Sinfonia n210 é uma jornada
fascinante, ndo sé pelos aspetos performativos, mas também por outros
musicoldgicos e analiticos, bem como pela possibilidade de penetrar
profundamente no génio que foi Mahler — uma viagem hipnotizante para
compositor, executante e maestro.3?°

324 cf. http://www.universaledition.com/Symphony-No-9-Gustav-Mahler/composers-and-
works/composer/448/work/13725 (acesso em linha a 19/Agosto/2013).

325 «[This research] relates to, and complements, the existing musicological studies as well as other work
of composers and conductors, re-creating Mahler’s 10thSymphony through performance (conducting)
and through a new performing edition made in the contemporaneous tradition of the Verein fiir
Musikalische Privatauffiihrungen, as established at the beginning of the Twentiethcentury by Arnold
Schoenberg (and his students Erwin Stein, Hans Eisler and Karl Rankl)» (segundo informacédo
disponibilizada pela autora via correio eletrénico).

326 «The issue of re-orchestration has been a long-discussed debate amongst music scholars and
performing musicians. Mahler's unfinished symphony is arguably one of the unfinished works which has
caused most dispute, not least due to the factors surrounding this composition, i.e., the psychological
turmoil of the composer at the time of composition, the discovery of new sketches and material, and
the opposition against the reconstruction of the said symphony, initially instigated by Gustav Mabhler's
wife, Alma Mahler. [...] To live for you — to die for you! Possibly one of Mahler’s most passionate and
autobiographical creations, Mahler 10 is a fascinating journey, not only for performance aspects, but
musicological and analytical ones, as well as deep psychological pathways into the genius that was
Mahler — a mesmerising voyage for the composer, performer and conductor» (fonte: contato direto via
correio eletrénico com a autora).
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Castelletti aborda aqui a ansiedade sentimental/psicoldgica por que Mahler passou a época de
composi¢cdo da Décima, em especial decorrente da sua descoberta da infidelidade de Alma, e
que pretensamente afetou a génese desta obra, um argumento que, aparte as agonizantes
inscricbes de caracter intimo que Mahler deixou nos rascunhos, ndo é consubstanciado pelo
conteldo musical intrinseco (o acutilante acorde de nove sons que pontua o climax do primeiro
andamento, por exemplo, é anterior a sua descoberta do caso de Alma com Gropius).

Estreada a 23 de Novembro de 2012 sob direcao da prépria autora na cidade de Cantuaria
(Canterbury), sudeste da Inglaterra, esta versdo de Castelletti ndo se encontra ainda publicada.

I1.4.3: propostas nao concretizadas

Ha pelo menos trés propostas de realizacdo da Sinfonia n210 que nunca chegaram a ser
concretizadas. A primeira dessas é contemporanea dos esfor¢os de Carpenter, Wheeler e Cooke
(anos 1950’s), e a Unica intentada por um nativo germanico, Hans Wollschlager. Apesar de este
autor, que acabou por se tornar mais conhecido como poeta e tradutor, ter transcrito para
partitura orquestral todos os andamentos da obra de Mahler, alguns dos quais até com revises
e retoques (cf. Bouwman, in Barham, 2002, pp.487-488), acabou mais tarde por abandonar o
projeto, alegando que «uma obra-prima, mesmo na forma de fragmento, ndo deve ser
adulterada»®?’ (apud Bouwman, op. cit., p.487).

Bouwman (op. cit., pp.488-489) refere ainda a vontade expressa pelo estudioso americano Barry
Guerrero de intentar igualmente uma realizacdo da obra, dando mesmo uma descricdo
detalhada de varias op¢Bes que tomaria na sua versdao. Porém a data presente ndo ha mais
referéncias a tal versdao, nem qualquer informacdo sobre eventuais razGes para um mais que
aparentemente abandono do projeto.

Finalmente, e numa versdo preliminar do artigo em linha dedicado a Sinfonia n210 de Mahler

na Wikipedia3®

, referia-se que o maestro norte-americano Leonard Slatkin, que até efetuou a
primeira gravacao da 12 versdo de Mazzetti (cf. Introducdo, p.18) ponderou também ele tentar
uma realizacdo da Décima. Entretanto o referido artigo colaborativo foi alterado e esta mencdo
retirada, ndo sendo possivel discernir se se tratou de uma possibilidade efetiva, ou apenas um

rumor infundado.

327 «[...] a masterpiece even in the form of a fragment must not be tampered with».

328 in http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mabhler) (acesso em linha anterior a
22/Margo/2009 — posteriormente o artigo foi modificado, mas ainda é possivel aceder a vers3o antiga
do texto em: http://web.archive.org/web/20090322021914/http://en.wikipedia.org/wiki/

Symphony No. 10 (Mahler).
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I1.4.4: outras versoes

I1.4.4.a: versées preliminares

A versdo pioneira de Kfenek et al., recuperando os Adagio e Purgatorio da Sinfonia n210, foi
completamente suplantada, sensivelmente a partir da segunda metade do séc. XX, quer pela
versdo oficial do Adagio sob a chancela da Internationale Gustav Mahler Gesellschaft, quer
depois pela versdao completa (performing version) de Deryck Cooke. Hoje desapareceu
virtualmente das salas de concerto, muito por causa do ineficaz efeito que produz o Purgatorio
deslocado do seu lugar na estrutura da obra. O Adagio inicial ainda recebe ocasionalmente
execucles como peca independente, mas é-o agora sempre na versao de Erwin Ratz discutida a
seguir.

Segundo Daniels (1996, p.241), a instrumentacdo especifica para esta versdo organizada por
Krenek é:

3 flautas (uma dobra em flautim)
3 oboés

3 clarinetes

3 fagotes

4 trompas

4 trompetes
3 trombones
1 tuba

timpanos (1 executante)
percussao (1 executante)

harpa

cordas

Ja a versdo do Adagio exclusivamente por Erwin Ratz, numa edi¢do revista critica para a
Sociedade Internacional Gustav Mahler de Viena como a sua versdo oficial, foi a Unica por¢do da
Décima que vdérios famosos maestros conceituados aceitaram apresentar em concerto. Ratz
parte do pressuposto que este foi o Unico andamento que Mahler deixou em estado viavel para
execugao com corregdes menores por parte do editor, pois no caso das outras duas partituras
orquestrais que ainda chegou a realizar (para o Scherzo I e o Purgatorio), as texturas sido tdo
esparsas e incompletas, que Ratz recusou a possibilidade de resgata-las.
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Ainstrumentacdo desta versdo de Ratz para o Adagio é em tudo igual a de Kfenek acima, apenas
omitindo as partes de timpanos e percussao, que o préprio Mahler ndo incluiu no primeiro
andamento.

I1.4.4.b: arranjos

Como também ja foi referido anteriormente, do Adagio com que abre a Sinfonia n210,
realizaram-se trés arranjos para formacgOes reduzidas. ldentificam-se aqui por ordem
cronoldgica, e o primeiro é da autoria de Hans Stadlmair, realizado em 1971 para a editora
Peters. Estd concebido para um grupo exclusivamente de cordas, num total de 15
instrumentistas, distribuidos em 8 violinos, 3 violas, 3 violoncelos e 1 contrabaixo.

Ja no séc. XXI (2007-08), Cliff Colnot readaptou este andamento para um ensemble misto de 23
instrumentistas, e que foi publicado pela Universal Edition. Esta é a formacdo detalhada:

flauta (dobra em flautim)
oboé

corne-inglés

clarinete em la
clarinete-baixo

fagote

trompa

trompete

trombone

percussao (1 executante)
harpa

3 violinos |

3 violinos 11

3 violas

2 violoncelos

1 contrabaixo

Finalmente, e mais recentemente, Serge Ollive, compositor francés que agora escreve sob o
pseuddnimo Paul Sterne, realizou também ele uma versado para ensemble misto, neste caso de
16 instrumentistas. A sua instrumentacdo especifica é:

1 flauta

1 oboé

1 clarinete

1 fagote

2 trompas

1 trompete
4 violinos

2 violas

2 violoncelos
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1 contrabaixo

11.4.4.c: abordagens alternativas

Da performing version de Cooke existe uma transcricdo para piano solo, realizada em
colaboracdo entre o compositor britanico Ronald Stevenson (n.1928) e o pianista Christopher
White (n.1984), por quem entretanto foi gravada em CD (etiqueta Divine Art, disco dda
250793%). Stevenson terd escrito uma reducdo apenas do Adagio em 1987, mas que sé foi
estreada em 2002 na entdo Checoslovaquia®*. Aparentemente baseou-se nessa altura n3o na
vers3o de Cooke, mas na realidade na de Kienek et al., de 1924331, White pegou no trabalho de
Stevenson e decidiu dar-lhe continuidade, concluindo a tempo do 1502 aniversario de Mahler
(2010) a sua propria reducao dos andamentos Il a V, com ajuda e assisténcia de Stevenson.

Esta pratica de um virtuosismo pianistico dedicado a reducdo de obras orquestrais grandiosas
tem precursores nomeadamente em Liszt e Busoni, sendo admiravel, por exemplo, o esforco de
reducdo de todas as sinfonias de Beethoven pelo primeiro. Também das obras sinfdnicas de
Mahler ha transcri¢cdes pianisticas, de resto para todas elas, e que vao desde as reduc¢des das
Sinfonias N2 1 e 2 pelo seu protegido e amigo proximo Bruno Walter, até a versao do préprio
Mahler para vozes e piano de Das Lied von der Erde.

Também para 6érgdo solo o compositor francés Paul Sterne anuncia no seu sitio em linha
(http://www.paulsterne.net) a realizagdo de reduc&es de todas as sinfonias, incluindo Das Lied
von der Erde e o Adagio da Sinfonia 210332,

Igualmente do primeiro andamento (Adagio) existe ainda uma recomposi¢do usando samples e
efeitos eletrénicos por Matthew Herbert, gravada para a etiqueta Deutsche Grammophon, e
lancada em 201033,

329 Cf. http://www.divine-art.co.uk/CD/25079info.htm (acesso em linha a 18/Dezembro/2013).
330 Cf, http://www.divine-art.co.uk/CD/rev25079.htm (acesso em linha a 18/Dezembro/2013).
31idem, ibidem.

332 Cf, http://www.paulsterne.net/#!the-mahler-organ-project/cmzo (acesso em linha a
18/Dezembro/2013).

333 Cf, http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mahler)#Recomposition of the First
Movement (acesso em linha a 18/Dezembro/2013).
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III: SINFONIA N210 EM FA# MAIOR - UMA REINVENCAO DOS ESBOCOS
PARA GRANDE ENSEMBLE

Nenhum conhecimento de Mahler esta completo
sem a experiéncia ao vivo da sua Décima Sinfonia.

Norman Lebrecht®3*

III.1 - Uma reinvenc¢do dos esbocos

II11.1.1: Estado da Arte

Orquestracdes, arranjos, adaptacdes, realizacdes e/ou conclusbes de obras inacabadas/
incompletas sdo uma constante histdrica na musica ocidental, apesar de um certo puritanismo
reinante acerca da autenticidade do ato criativo. Desde Bach, cujos primeiros concertos para
cravo sdo na realidade adaptagdes de concertos para violino de Vivaldi, passando por Mozart,
que reorquestrou completamente Der Messiah de Haendel, até a agora famosissima
orquestracdo que Maurice Ravel deslindou do original para piano dos Quadros de uma Exposicéo
de Modest Mussorgsky, incontaveis sao os casos de cruzamentos entre passado e presente nas
mais diversas épocas histdricas. E no campo das realizagdes/ concluses de obras truncadas ndo
€ menos vulgar que as geracgdes seguintes se sintam impelidas a tentar terminar o que ficou por
concluir. O Requiem K.626 de Mozart é porventura o exemplo mais célebre, principalmente na
versdo acabada pelo seu discipulo Franz Xaver Stissmayr, mas ja no séc. XX também o Concerto
para Viola e o Concerto para Piano n? 3 de Béla Bartdk®®, ou a oratéria Die Jakobsleiter (A Escada
de Jacob) de Arnold Schoenberg®®, sdo alguns dos multiplos exemplos de obras que acabaram
por se materializar apenas apds o envolvimento de outrem na sua concretizacdo pdstuma. Ainda
recentemente a Sinfonia n2 4 de Henryk Gérecki (1933-2010), uma encomenda da Orquestra
Filarmdnica de Londres e uma das derradeiras obras em que o compositor trabalhou, foi
concluida pelo seu filho também compositor Mikotaj Gérecki (n.1971)3¥, e as dperas Turandot

334 «No knowledge of Mahler is complete without the live experience of his Tenth Symphony», in Why
Mahler?, p.204.

335 Ambas as obras foram acabadas pelo seu amigo e discipulo Tibor Serly (1901-1978). A partir dos anos
1990’s o filho do compositor, Péter Bartok (n.1924) retrabalhou ambas as partituras, propondo novas
versdes em ambos os casos (fonte: sitio em linha do editor, Boosey & Hawkes, http://www.boosey.com
/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2694).

336 Concluida, a pedido da segunda mulher do compositor, Gertrude, por Winfried Zillig (1905-1963),
aluno de Schoenberg; cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Die Jakobsleiter.

337 Cf. http://www.boosey.com/cr/news/Gorecki-s-Symphony-No-4-first-performances-announced/
100288 (acesso em linha a 20/Dezembro/2013).
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de Puccini e Lulu de Alban Berg, sdo mais alguns exemplos de obras que, deixadas inacabadas
pelos seus autores, foram posteriormente concluidas com consideravel sucesso por outros.

O préprio Mahler foi responsavel pela conclusdo da dpera inacabada de Carl Maria von Weber
Die drei Pintos (Os trés Pintos), para a qual contribuiu com uma abundante quantidade de musica
nova de sua prépria autoria, alegadamente baseada nos rascunhos de Weber. Este acabou
mesmo por ser o seu primeiro grande triunfo como ‘compositor’, e mais tarde serviu de
argumento a Carl Moll*3®, padrasto de Alma Schindler, para contrapor & inflexivel recusa de
Bruno Walter em contribuir para, ou mesmo apoiar a conclusdo da derradeira sinfonia de Gustav
Mabhler, seu mestre. Mahler também retocou consideravelmente a orquestracao de todas as

339

sinfonias de Robert Schumann®*, e tomou liberdades interpretativas polémicas com varias das

sinfonias de Beethoven, incluindo igualmente retocar-lhes a instrumentagao, tendo ndo sé sido

340

mal recebidas a época’*®, como seriam certamente inaceitdveis nos dias de hoje. Interveio ainda

na estrutura de algumas dperas de Mozart, nomeadamente acrescentando um recitativo

31 para além de ter refeito os libretos das dperas

completamente novo a As Bodas de Figaro
Euryanthe e Oberon, também de Carl Maria von Weber3*2, Elaborou uma suite para orquestra
constituida por andamentos retirados de varias obras de Bach (em que igualmente realizou o
baixo cifrado), e chegou mesmo a compor parte do finale do 12 ato da dpera Es war einmal (Era
uma vez) do seu contemporaneo Alexander Zemlinsky3#3, que Mabhler dirigiu em 1900 em Viena

durante a vigéncia do seu consulado como diretor na Hofoper.

Porém o preconceito continua a existir, e muitos ainda recusam obras que sequer
superficialmente aparentem intrusdo extrinseca, esquecendo que a pratica de Retuschen
[retocar] do préprio Mahler foi seguida por varios maestros ao longo do séc. XX, muitas vezes
alterando significativamente a intenc¢do original do compositor 3. Sendo absolutamente

338 Carl [ou Karl] Moll (1861-1945) foi um proeminente pintor austriaco, discipulo de Emil Schindler (pai
de Alma, futura esposa de Mahler). Casou em segundas nipcias com a mae de Alma, Anna Bergen, apds
a morte de Schindler.

339 David Matthews, no livrete que acompanha o CD Decca (n24780037) com a gravagao integral das
sinfonias de Schumann na edi¢do de Mahler pela Orquestra do Gewandhaus de Leipzig, dirigida por
Riccardo Chailly, refere que as revisdes de Mahler foram essencialmente ao nivel da dindmica e agdgica,
mas também na instrumentacdo, especialmente modificando as partes dos metais, que, ao tempo de
Schumann, sendo naturais, tinham limitacoes sobejamente conhecidas nas sec¢des modulantes. Porém,
em pelo menos uma situacdo (final do quarto andamento da Sinfonia n22, op.61), a intervencdo de
Mahler foi bem mais radical, alterando a harmonia original de Schumann. Matthews contabiliza as
alteragdes de Mahler em 830 no caso da Sinfonia n21, 355 na n22, 465 na n23, e finalmente 466 na
Sinfonia n24.

340 cf. Markovié-Stokes (2004, p.37 — Appendix 3), onde esta autora disponibiliza o folheto que Mahler
fez distribuir pela audiéncia de um polémico concerto que dirigiu com a Orquestra Filarmdnica de Viena
a 22 de Fevereiro de 1900, onde defendia e explicava a sua posi¢do ao retocar as obras de Beethoven,
neste caso especifico a Sinfonia n29, Coral, que era apresentada nesse concerto. O seu habito de mexer
nas obras do mestre de Bona comega por esta altura a criar anticorpos em muitos quadrantes culturais
da sociedade de Viena.

341 Cf. La Grange, 1984 [32 vol.], p.1279.

342 Cf. Kennedy, 1990, p.197.

343 Cf, Kennedy, idem, p.203.

344 Sobre este tema refere-se o leitor para o trabalho académico de Hoy (1991), intitulado precisamente
A comparison of selected performing editions of the Robert Schumann symphonies, onde esta autora
compara precisamente praticas interpretativas e ingeréncias no texto musical original do compositor
por nada menos que 16 maestros.
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consensual que ninguém sendo o préprio compositor poderia jamais conceber uma obra na sua
plenitude artistica, ndo é menos verdade que a potencial questdo ética da intromissdo alheia no
mistério do ato criativo é, as mais das vezes, largamente compensada pela descoberta e fruicao
de verdadeiras obras-primas, que de outra forma permaneceriam irremediavelmente perdidas
nas pautas de uns quantos papéis condenados a museologia.

Como tdo eloquentemente evidenciou Michael Steinberg no seu artigo sobre a Sinfonia n210 de
Mahler3*,

somos inconsistentes nos nossos sentimentos sobre o que fazer com
obras musicais inacabadas. Aparentemente preferimos que a Arte da Fuga
termine onde a cegueira e doenca final impediram a mao de Bach de
continuar, mas durante dois séculos temos aceitado “conclusdes” de
varios graus de competéncia para o Requiem de Mozart. Na estreia de
Turandot, Toscanini recusou-se a prosseguir para além do que havia sido
escrito pelo préprio Puccini, mas desde entdo a obra tem florescido com
a robusta e bem conseguida conclusdo de Franco Alfano. A realizagdo de
Friedrich Cerha para o 32 ato [da 6pera] Lulu de [Alban] Berg — mais um
trabalho de secretaria do que criativo — tem tido aceitagdo, mas
continuagdes e “conclusdes” por Peter Gillke e Brian Newbould de
algumas das sinfonias inacabadas de Schubert (mas ndo incluindo a
Incompleta) tém-se deparado com ceticismo3%®.

No caso da derradeira criagdo mahleriana, Coburn (in Naturlaut vol. 4 n2 3, p.18) opina que «uma
realizagdo em coautoria [...] € o que serd necessdrio para a Décima de Mahler entrar
[definitivamente] no cdnone das suas obras»*¥. Esta opinido, de alguém que até dedicou uma
dissertacdo de doutoramento precisamente a génese da Sinfonia n2103%, consubstancia-se no
paradoxo desta obra final do compositor austriaco, pois se «existe aqui tanto material [musical],

algum em estado bastante avancado»3#°

, averdade é que «ndao devemos esquecer que a Décima
Sinfonia estava longe de concluida pelas maos de Mabhler, e apesar de minimamente esbocada
de ponta a ponta, dificilmente se pode considerar existir num estado préximo de definitivo» (op.

cit., idem)3>°, N3o deixa ainda assim de frisar também que «seria indesculpavel permitir que os

345 «Symphony No. 10 by Gustav Mahler» in Naturlaut (s.d.; sem indicacdo de volume ou pégina).

«We are inconsistent in our feelings about what to do with unfinished compositions. We seem to
prefer Bach's Art of Fugue to stop where Bach's blindness and last illness halted his hand, but for two
centuries we have accepted "completions" in various degrees of competence of Mozart's Requiem. At
the premiere of Turandot, Toscanini refused to proceed beyond what had been written by Puccini
himself, but ever since, the work has flourished with the robustly workman-like conclusion by Franco
Alfano. Friedrich Cerha's realization of Act 3 of Berg's Lulu — more a secretarial than a creative task —
has been accepted, but continuations and “completions” by Peter Giilke and Brian Newbould of some of
Schubert's unfinished symphonies (but not including the Unfinished) have met with skepticism».

347 «A co-authored completion [...] is what will be required if Mahler’s Tenth Symphony is to enter the
canon of his works».

348 Steven D. Cobrun, Mahler’s Tenth Symphony: Form and Genesis (2002), dissertac3o de doutoramento
apresentada a Universidade de Nova lorque (E.U.A.).

349 «[...] there is so much material here, some of it fairly advanced [...]».

«We must never forget that the Tenth Symphony was far from finished by Mahler’s hands, and
although at least minimally sketched from end to end, hardly exists in anything like a definitive state».

346

350
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esbocos elanguescessem em siléncio»>*! (idem, ibidem), e que esta sinfonia representa o
«grande esforco [criativo] final de Mahler»®?2 (Coburn, op. cit., p.13).

Apesar dos obstaculos que sera sempre necessario ultrapassar para recuperar a Décima, parece
indiscutivel que «temos praticamente completos os materiais do que se tornaria a Sinfonia
acabada» (Coburn, op. cit., p.18) 3°3. E é precisamente o estado adiantado em que Mahler deixou
a sua composicao, indubitavelmente apresentando um discurso musical continuo e organico na
sua linearidade global, que justifica o seu resgate para o campo da performance, pois se é
verdade que «ha seccOes tdo esparsamente esbocadas que um enorme grau de intervencado

354 esta opinido de Coburn,

criativa seria necessario simplesmente para torna-las executaveis»
mais do que uma objecdo, é antes um claro apelo contra o preconceito musicolégico purista de

recusar a ingeréncia estranha a mao de Mahler.

I11.1.2: Enquadramento

Morris (1996, p.25) argumenta que «foi o génio de Mahler quem reconheceu que a grande
escala [sinfdénica] e o intimismo da musica de cdmara ndo sdo sendo dois aspetos do mesmo
todo, reconciliando-os na sua musica», pois apesar de a sua faceta mais visivel serem as
«enormes sinfonias em vasta escala», ele é também o «compositor de miriades detalhes de
natureza intima e longe do épico». Este é sem duvida o mais estruturado argumento justificador
da adaptabilidade e crescente interesse na musica de Mahler do ponto de vista de formacgdes
instrumentais mais concisas.

Na realidade ja Schoenberg e seus discipulos, ainda quase contemporaneamente ao préprio
Mahler, se haviam apercebido do potencial cameristico da sua mdusica, e realizaram,
conseguentemente, varias versdes para pequenos ensembles de obras mahlerianas tais como a
Sinfonia n24 ou Das Lied von der Erde. O intento inicial fora mais um de ordem pratica, isto é, de
as tornar viaveis para apresenta¢do no ambito dos meios limitados da sua “Sociedade Privada
de Concertos”, mas Schoenberg pretendia igualmente incentivar os seus alunos a estudar os
mestres, e que melhor forma do que trabalhando e reinventando as suas obras. Esta acabou por
tornar-se uma excelente forma de ouvir a musica de Mahler e outros romanticos germanicos,
objeto primordial da atenc¢do da escola schoenberguiana, mas compositores como Debussy ou
Busoni foram igualmente abordados. A perspetiva limpida e transparente que adquire a audi¢do
de tais grandiosas obras neste formato instrumental mais contido, é também realcada pela
variedade timbrica que aporta a opgao por limitar o nimero de elementos a basicamente um

351 «[...] it would be inexcusable to allow the sketches to languish in silence».

352 «Mahler’s great last effort».

353 «That we have very nearly the complete materials that would have become the finished Symphony
seems indisputable».

354 «[...] there are sections so thinly sketched that a high level of creative input would be needed merely
to make them playable [...]».
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instrumentista por naipe. Desta forma consegue-se limitar substancialmente a dimensdo do
grupo (especialmente nos naipes de cordas), mas mantém-se uma interessante diversidade de
colorido instrumental, representando virtualmente todos os naipes da orquestra.

J& mais recentemente, outros autores tém trabalhado sobre estas mesmas e outras obras de
Mahler, sempre numa dtica de propor alternativas com efetivo instrumental mais reduzido. Sao
disso exemplo as versdes de Glen Cortese para Das Lied von der Erde®>® (2006), de Klaus Simon
para a Sinfonia n24 (2007) e a Sinfonia n29 (2011)3%%, ou de Cliff Colnot precisamente para o
Adagio ¥’ [primeiro andamento] da Décima, todas editadas pela Universal Edition. J& o
compositor francés Serge Ollive (n.1977) 38 propds também algumas reducdes de obras
mahlerianas, nomeadamente para a inevitavel Quarta (2008)3>°, para o Adagio inicial da Décima,
e ainda para os ciclos Kindertotenlieder (2010), Lieder eines Fahrenden Gesellen (2009) e os Fiinf
Riickert-Lieder (2008). Todas estas versdes de Ollive sdo concebidas para um ensemble-modelo
de 16 musicos que predefiniu, assim constituido:

flauta (podendo dobrar em flautim e flauta-alto)
oboé (podendo dobrar em corne-inglés)
clarinete (podendo dobrar em clarinete-baixo)
fagote (podendo dobrar em contrafagote)

2 trompas

trompete

4 violinos

2 violas

2 violoncelos

contrabaixo

Mas a mais ambiciosa reducdo orquestral jamais escrita, dentro deste conceito de sintese
instrumental de grandes obras romanticas, é certamente a versdo que o compositor inglés
Jonathan Dove (n.1959) deslindou para a colossal Tetralogia de Richard Wagner. Escrita para a
entdo City of Birmingham Touring Opera [atualmente Birmingham Opera Company] em 1990,
Dove concebeu uma adaptac¢do do ciclo de quatro éperas d’ O Anel dos Nibelungos (Der Ring
des Nibelungen) para um ensemble de 18 instrumentistas, a ser apresentado em dois dias

355 Na realidade Cortese prop&e duas novas orquestracdes desta obra: uma para um ensemble
instrumental de 16 a 20 musicos, e ou para orquestra de camara de cerca de 40-50 elementos.

356 Simon propde, tal como Cortese, versdes muito flexiveis, podendo ser executada por agrupamentos
de entre 16 a 32 musicos.

357 Colnot concebeu esta versdo para um ensemble fixo de 23 instrumentistas: 1 flauta/ 2 oboés/ 2
clarinetes/ 1 fagote/ 1 trompa/ 1 trompete/ 1 trombone/ 1 percussdo/ 1 harpa/ 3 primeiros-violinos/ 3
segundos-violinos/ 3 violas/ 2 violoncelos/ 1 contrabaixo.

358 Entretanto este compositor passou a compor sob o pseudénimo Paul Sterne (novo sitio oficial em
linha: http://www.paulsterne.net/). Porém, em comunicag¢do direta via correio eletrénico com o
presente investigador, o francés referiu que os arranjos de obras de Mahler que realizou ainda sob o
nome de Serge Ollive se mantém com essa autoria atribuida.

359 A Quarta e A Cangéio da Terra foram as primeiras obras a ser abordadas para estas propostas de
reducdo instrumental muito provavelmente por serem as que ja tém originalmente um trabalho
orquestracdao muito depurado e leve. Nao deixa de ser significativo que depois destas tenha sido a Nona
a também ser rearranjada por Klaus Simon, ela que pertence igualmente a trilogia criativa final de
Mabhler.
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consecutivos (ao invés dos originais quatro previstos por Wagner). Esta empreitada
(apropriadamente denominada The Ring Saga>®°), exigiu ndo sé6 um cuidadoso trabalho de
reducdo das massas sonoras, como mesmo uma reformulacdo da dramaturgia, por forma a ndo
ferir o enredo, mas permitindo uma limitacdo da dura¢dao consentanea com a nova formacao
instrumental proposta (houve também uma necessidade de reformulagdo das personagens e
partes vocais implicadas). Esta vers3o ja foi apresentada em vérios paises (incluindo Portugal®®?),
e pode ser uma interessante forma de introduzir novos publicos a aparente megalomania
wagneriana.

No caso da Sinfonia n210, deve assumir-se que uma transcricdo meramente editorial do esboco,
isto é, sem adicdes e/ou alteracdes ao texto musical original do compositor «ndo faz justica a
Mahler»®2 (Coburn, in Naturlaut, vol.4 n23, p.18). E é o ja referido Ollive que, indiretamente,
acaba por também corroborar esta perspetiva, ao levantar o véu sobre uma certa nova atitude
de compositores e arranjadores atuais relativamente ao ato de reinstrumentacao de obras do
passado em geral, e mahlerianas em particular: segundo esclarece «todos os [meus] arranjos se
destinam a fazer redescobrir a obra original, o “texto” original, dando-lhe uma nova paleta de

cores, uma nova frescura»3%?

, portanto destacando o facto de ndo se tratar tdo-somente de
orquestracdes stricto sensu, mas antes novas leituras do préprio conteddo musical. Prossegue

ainda:

O meu objetivo nado é certamente de substituir a orquestra sinfénica, nem de tomar
os arranjos como verdade absoluta, mas antes como alternativas. Os arranjos
Philharmonique Miniature [o conceito de 16 instrumentistas burilado por Ollive, e ja
atras explicitado] ndo foram feitos para substituir a obra original, mas para despertar
a curiosidade, para permitir ao publico descobrir uma obra de um outro angulo.364

Esta é efetivamente também a perspetiva da reinven¢do dos esbog¢os que ora se propde no
ambito do presente trabalho: orquestrar a Sinfonia n210 de Mahler na sua totalidade, mas de
base concebida para um ensemble instrumental de 21 musicos. O estado incompleto dos
rascunhos, se por um lado dificulta o trabalho de recupera¢ao do texto musical, por outro abre

360 cf, http://www.birminghamopera.org.uk/the-ring-saga.
361 porto, Casa da Musica, Setembro/2011. Na verdade, nessa altura o REMIX-ensemble, agrupamento
residente da Casa da Musica, apresentou o projeto num formato em trés dias consecutivos:

e sexta, 16/Setembro, 21h — O Ouro do Reno

e sdbado, 17/Setembro, 15h — A Valquiria | 21h - Siegfried

e domingo, 18/Setembro, 18h — O Crepusculo dos Deuses
(fonte: http://www.viva-agenda.com/evento/19535/Ring+Saga).
362 «[...] does not do Mabhler justice».
«Tous les arrangements sont destinés a faire re-découvrir I'ceuvre originale, le "texte" original, en lui
donnant une nouvelle palette de couleurs, une nouvelle fraicheur» (originalmente em:
http://www.serge-ollive.com/projet.miniature.html — sitio em linha descontinuado, mas o autor, que
agora escreve sob o pseuddnimo Paul Sterne, autorizou, em contacto direto com o presente
investigador via correio eletrdnico, esta e outras citacdes sob o nome Serge Ollive).
364 «Mon but n’est surtout pas de remplacer I'orchestre symphonique, ni de prendre les arrangements
comme Vérité, mais comme alternative. Les arrangements pour le Philharmonique Miniature n’ont pas
été faits pour se substituer a I’ceuvre originale, mais pour éveiller la curiosité, pour permettre au public
de découvrir un ouvre sous un autre angle».

363
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a porta a uma abordagem alternativa (e criativa) como esta, ja que se pode precisamente
considerar a obra, em certo sentido, “aberta”.

A abordagem criativa consubstancia-se aqui numa efetiva remodelacdao do conteldo dos
rascunhos mahlerianos — dai o emprego do termo ‘reinvencao’. De facto ndo sé se tornou
necessario recuperar/completar musicalmente extensas sec¢des da obra, recorrendo
nomeadamente ao expediente da composicado pastiche (especialmente no que concerne a vozes
secundarias e contraponto, mas num ou noutro ponto mesmo clarificando o contorno melédico
principal e o movimento harmdnico), como a perspetiva de orquestrar de raiz os esbogos para
uma formacdo instrumental tdo dissemelhante da usada por Mahler, obrigou a uma concecao
completamente inovadora de todo o universo sonoro da Décima.

De resto o presente autor, além de aficionado pela musica de Gustav Mahler, pode reclamar
extensa experiéncia junto do catalogo do sinfonista austriaco, tendo ja dirigido vérias das suas
obras, com particular destaque para versdes de ensemble da Sinfonia n24 e de Das Lied von de
Erde. Também a experiéncia de execu¢do ao vivo da versdo agora proposta, estreada no dia 10
de Junho de 2014 pela Camerata Nov’'Arte, dirigida por este autor (vide Parte 2 — Gravagdo)
possibilitou a correcao e aperfeicoamento de varios detalhes, que em muito contribuiram para
melhorar o resultado global.

A inovagdo da presente versdo centra-se, pois, na abordagem diferenciada aos rascunhos, e na
perspetiva contemporanea da sua instrumentagdo. Insere-se ainda num movimento
internacional atual de releitura das obras mahlerianas em formatos instrumentais mais concisos.
Porém, enquanto nesses outros casos de abordagens alternativas hd meramente uma intengao
de reduzir o efetivo instrumental, na presente reinvenc¢do vai-se mais longe, propondo uma
verdadeira reelaboragdo do material musical numa roupagem instrumental assumidamente
moderna. E como se de uma tradugdo poética se tratasse: o conceito/ mensagem original
mantém-se, mas os meios da sua apresentagdo divergem.

II1.1.3: Caracterizag¢ao do trabalho

Kennedy (1990, p.105) opina que «a orquestra de Mahler pode apropriadamente ser comparada
a uma vasta orquestra de cAmara»>®®, Esta afirmacdo constitui o mote principal que despoletou
a realizacdo da presente reinvenc¢do dos esbocos mahlerianos para a sua décima sinfonia. Se
tradicionalmente ligamos a estética de Mahler com a grandiloquéncia tardo-romantica
germanica, ndo € menos relevante que no seu triptico criativo final, de que a Décima constitui o
derradeiro esforco, o apuro da orquestragdo/instrumentagdo atingiu um tal esmero que levou
ao seu uso da grande orquestra sinfonica com uma subtileza equivalente a de um pequeno
grupo instrumental (i.e., ensemble). Ernest Kfenek (apud Coburn, 2002, p.4) refere que a

365 «[...] Mahler’s orchestra can aptly be compared to a vast chamber orchestra [...]».
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transparéncia de orquestracdo que caracteriza o estilo mahleriano na trilogia final de obras
«parece provar a vitalidade do génio de Mahler que, depois de ter manipulado as massas
gigantes da Oitava Sinfonia, embarcasse nessa nova tendéncia de experimentagdo no sentido
de caracteristicas mais subtis e do género de musica de camara», acrescentando ainda que
«certamente ele [Mahler] ndo desconhecia a viragem de Schoenberg nessa direcio»3¢°.

E precisamente Schoenberg que lanca mais alguma luz sobre este amplo conceito de
reorquestracgoes, arranjos e adaptacgoes. Segundo Tircke (1982, p.5) a ideia do compositor era
gue «uma transcricdo adequada deve ser um trabalho artistico em si préprio. Ao invés de ser
uma mera repeticao de todas as notas de uma obra, apenas com instrumentos diferentes, uma
transcricdo implica na verdade mais do que a mera palavra sugere: significa a re-composi¢édo da
obra para um grupo diferente de instrumentos; requer a mudanca da composicdo do original de
uma forma tal que a obra, a sua ideia e espirito (“Gedanke”) recebe com a nova escolha de
instrumentos a sua aparéncia mais adequada» (itdlicos de Tircke)3®’.

Assim a abordagem na presente reinvengdo da Décima de Mahler é precisamente também uma
de recomposicdo do original, concebendo as texturas em falta no esboco adaptadas
diretamente a realidade instrumental para que se destinam, isto € um ensemble. Seguir um
processo mais enviesado em que se conceberiam inicialmente as adi¢Ges texturais pastiche
como Mahler as conceberia (i.e., orquestralmente), e sé depois entdo se adaptavam a formacao
instrumental reduzida alvo desta reinvengdo, seria ndo sd tortuoso como altamente
especulativo.

O primeiro passo para a concretizacao da presente versdo foi decidir o formato instrumental
especifico a trabalhar. Partindo de um modelo de formacgdo instrumental préximo do usado pela
“Sociedade Privada de Concertos” em Viena nos primérdios do séc. XX, chegou-se a um formato
que representa todos os tradicionais naipes instrumentais da orquestra (madeiras, metais,
percussdo e cordas, incluindo harpa), mas, ao mesmo tempo, introduz originalidades timbricas
como o saxofone, o eufénio ou o acordedo, para além de um amplo uso de percussdes, das
tradicionais em Mahler as mais modernas, ou mesmo instrumentos de uso corrente na
atualidade mas tdo pouco mahlerianos como a flauta-alto, o clarinete-contrabaixo, ou o
fliscorne (Fliigelhorn). Por questdes de praticabilidade abre-se a possibilidade de o acordedo ser
substituido por um harmonio, ja que o principio de produgdo de som é idéntico em ambos os
instrumentos, e desta forma se alarga a paleta de possibilidades de abordagem desta versdo por
grupos com realidade estruturais diversas.

366 «[To me] it seemed to prove the vitality of Mahler's genius that, after having manipulated the
gigantic masses of the Eighth Symphony, he should embark upon experimentation with the new trend
toward subtle, chamber-music-like features. He certainly was not unaware of Schoenberg’s turn in that
direction».

367 «[It was] the composer’s idea that an adequate transcription be a work of art in itself. Rather than
being a mere repetition of all the work’s notes, only with different instruments, transcription actually
implies more than the word itself suggests: it means the re-composition of the work for a different set of
instruments; it requires the changing of the composition of the original in such a way that the work, its
idea and spirit (“Gedanke”) receives with the new set of instruments its most appropriate appearance».
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A formacao instrumental especifica aqui proposta (21 instrumentistas) é entdo a seguinte:

flauta (dobra em flautim e flauta-alto)

oboé (dobra em corne-inglés)

clarinete (dobra em requinta e clarinete-contrabaixo)
saxofone (sopranino, alto e tenor)

fagote (dobra em contrafagote)

trompa (dobra em tuba wagneriana)

trompete (dobra em fliscorne e ad lib. trompete-piccolo)
eufénio

acordedo

harpa

2 percussionistas

4 violinos

2 violas

2 violoncelos

1 contrabaixo

A abordagem é assim, em certa medida, pdés-moderna, na perspetiva em que contrapde
elementos mais tradicionais (a estética mahleriana), com outros mais tipicos da modernidade (a
formacao instrumental), tentando uma simbiose sintomatica dos movimentos pds-atonais mais
recentes, que vieram responder a uma certa decadéncia das estéticas cerebralistas da segunda
metade do séc. XX.

I11.1.4: Problemas

Ill.1.4.a: Agdgica

Sobre a questdo dos tempi afirmou Richard Wagner (1985, p.21) da sua prdpria pratica, e
respetiva evolucao ao longo da carreira:

Nas minhas Operas iniciais dei instrucGes detalhadas quanto aos tempi,
indicando-os (segundo pensava) com precisdo por meio de marcagdes
metrondmicas. [...] Nas minhas obras mais recentes omiti as indicagGes
metrondmicas, descrevendo meramente em termos gerais o tempo
principal, prestando, contudo, particular aten¢do as varias modificagGes
de tempo.3%8

368 «In my earlier operas | gave detailed directions as to the tempi, and indicated them (as | thought)

accurately, by means of the Metronome. [...] In my later works | omitted the metronome and merely
described the main tempi in general terms, paying, however, particular attention to the various
modifications of tempo».
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Mahler, um confesso admirador de Wagner, conhecia certamente estas palavras, tanto mais
gue também ele optou por ndo incluir qualquer indicacdo metronédmica em nenhuma das suas
obras, deixando, todavia, as suas partituras repletas de um sem-fim de anotagdes tipificando
diversas variacOes de tempo. Termos como zuriickhalten, dréingend, ruhig, fliessend, nicht eilen,
nicht schleppend, entre uma miriade de outros, tornaram-se idiomaticos da estética mahleriana,
e de um léxico musical inconfundivel na obsessdao com a clareza do texto musical.

Em relacdo a Décima, e como Mahler ndo passou de uma fase preliminar na concecao da obra,
este trabalho de detalhe agdgico ndo chegou a ser realizado. De resto é notério o decrescente
grau de elaboracdo dos cinco andamentos, em que o Adagio inicial atingiu o estado mais
adiantado, incluindo a criacdo de uma partitura orquestral (mesmo assim com umas quantas
deficiéncias), e a Unica excecdo sera o quarto andamento (Scherzo II) que ficou em estado ainda
mais rudimentar que o Finale.

Uma das principais tarefas do revisor na recuperacdo da Décima, a par com a da orquestracao,
€ pois munir a partitura de pormenorizadas indicacdes de tempi que permitam uma eficiente
descodificacdo da notacdo mahleriana, mas, simultaneamente, que derivem da andlise do seu
proprio conteudo musical. Neste capitulo, e no que a presente reinvencao diz respeito, foi de
primordial importancia analisar também outras obras de Mabhler, particularmente as duas
completas que partilham com a Décima o grupo da sua trilogia sinfdnica final (Das Lied von der
Erde e Sinfonia n29), e de onde foi possivel recuperar a pratica de nomenclatura agégica tipica
desta sua derradeira fase criativa, bem como, inclusive, adaptar termos idénticos para situagoes
conceptualmente similares.

Todas as opgdes da presente versdo tomaram em consideracdo, todavia, as especificidades
intrinsecas da Décima, procurando criar um objeto sonoro bem enquadrado esteticamente, mas
impar na conce¢do, como parece ter sido a intengdo de Mahler.

II1.1.4.b: Dindmicas

Tal como em relagdo a terminologia agdgica, também em relagdo a gradagdo dindamica o
trabalho de revisor é extenso e complexo. Mahler foi deixando, aqui e ali, algumas indicagGes
dindmicas anotadas no esbogo, como « fff » no ¢.505 do Scherzo II, ou « p subito» em c.50 do
Finale. Mas estas nem sempre sdo consistentes, e muito provavelmente varias viriam a sofrer
altera¢Oes no processo de orquestracao que se seguiria, se Mahler tivesse vivido o suficiente.

Assim, a grande maioria das opcGes de gradacdo dinamica ora proposta deve ser considerada
editorial, ainda que a sua escolha derive de uma minuciosa e critica analise do material musical.
Procurou-se também contextualizar o texto musical deixado por Mahler nos rascunhos, no
ambito do seu catdlogo sinfonico, e estudaram-se as diversas op¢bes dos outros revisores.
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Igualmente foram analisadas as parcas indica¢cdes que o prdprio compositor anotou no esbogo,
ainda que ndo viessem todas, muito provavelmente, a prosseguir para a posterior fase de
partitura orquestral.

Uma das especificidades da escrita instrumental mahleriana é a coexisténcia e justaposicao de
dindmicas diferentes, e até por vezes extremas — em certos casos ff e pp podem coexistir
numa mesma seccdo tematica, criando planos/camadas sonoras diversificadas e até
timbricamente originais. Esta pratica foi respeitada e usada de forma consequente, explorando
as potencialidades de variagao do colorido sonoro do grupo.

Finalmente referir que umas quantas op¢des dindmicas derivam, aqui especificamente, da
formacdo instrumental escolhida, e das consequéncias performativas que dai decorrem no
equilibrio timbrico e da massa sonora.

II.1.4.c: Percussdo

Praticamente toda a parte de percussao na totalidade da presente reinvenc¢ao dos esbogos para
a Sinfonia n210 é editorial. Mahler ndo utilizou qualquer instrumento de percussdao (nem mesmo
timpanos) na sua orquestracdo do primeiro andamento (Adagio)®*°, o mais elaborado que
deixou, e nos restantes foi deixando apenas indica¢gdes pontuais, sendo a mais icénica uma

370

intervencao de grande bombo militar®’® na transi¢ao entre os quarto e quinto andamentos.

Eis a lista completa das indica¢des para o uso de percussao deixadas explicitamente por Mahler
nos seus rascunhos:

» I1-Scherzol
e cc.17-22: timp.

e C.A4l:timp.
e c.55:timp.
e .152: timp.
e .251:timp.
e (.264: timp.
e (.272:timp.

369 Dos outros revisores, para o Adagio Wheeler utiliza apenas timpanos, Mazzetti apenas bombo
Barshai timpanos e bombo, Carpenter igualmente timpanos, bombo e acrescenta pratos, Cooke e
Gamzou, tal como o préprio Mahler, ndo utilizam qualquer percussao neste primeiro andamento e
Samale-Mazzuca, aparentemente, apenas timpanos (do que é possivel perceber pela audi¢do da
gravacdo em CD). Da versdo de Castelletti ndo foi possivel confirmar a opcéo.

370 A indicagdo precisa de Mahler é «vollsténdige gedémpfte Trommel» (tambor [bombo]
completamente abafado).
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€.288: timp.
¢.376: timp.
¢.378: timp.
¢.380: timp.
€.382: timp.
c.448: timp.
¢.450: timp.

» I - Purgatorio

€c.64-66: timp.
cc.88-69: timp.
€c.105-108: timp.
cc.113-114: timp.
€.170: tam-tam

» IV —=Scherzo Il

cc.394-397: indicacdo trem. condizente com timp.
€c.505-508: indicacdo trem. condizente com timp.
€c.549-556: 2 executantes de timp.

¢.553: bombo

€.570: bombo+pratos (1 instrumentista)

371 «

c.578: grande tambor [bombo] militar’*’* “completamente abafado”

» V -—=Finale

cc.1 e ss. (varias intervengdes até 83): grande tambor [bombo] militar
“completamente abafado”

Mahler teve, reconhecidamente, problemas com o uso da percussdo na sua Sinfonia n25

(composta 1901-02, estreada 1904). Alma, que havia ajudado Gustav a copiar a partitura

orquestral definitiva, ao ouviu o ensaio geral para a estreia da obra criticou-lhe o uso excessivo

de instrumentos de percussdo, que, na sua opinido, criavam uma cacofonia sonora e impediam

a conveniente audicdo dos varios temas da obra (Kennedy, 1990, p.73); o compositor concordou

e logo comegou um longo processo de revisdes da Quinta, que, neste caso, durou até 1909,

tendo mesmo sido a obra que mais vezes reviu

372 373

371 Grosse Militirtrommel é o termo usado por Mahler — Cooke, na sua versdo, especifica ainda que deve
ser um «um grande tambor militar de dupla face com um diametro de pelo menos 80 cm.» («Eine grosse
doppelseitige Militértrommel mit einem Durchmesser von mindestens 80 cm.» — nota de rodapé na p.77
da partitura A.M./Faber).

372 Kennedy (idem, p.194) refere que a Quinta teve revisdes em 1904, 1905, 1907 e 1909.

373 Ainda a este proposito, o préprio Mahler, numa carta escrita ja em 1911 ao seu colega também
maestro Georg Gohler, desabafa que teve de reorquestrar «completamente» a Quinta (referindo-se
provavelmente a revisdo de 1909), e que ndo percebia como ainda podia cometer «tais erros [...] de
principiante» (Kennedy, op. cit., p.167).
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O caso especifico da percussdo merece pois mencdo particular no ambito da reinvencdo ora
proposta, ja que funciona aqui como vértice de equilibrio entre tradicdo e contemporaneidade.

Ao utilizar instrumentos tdo tipicos da orquestra mahleriana (e por conseguinte que criam a sua

374

sonoridade inconfundivel) como o bombo, os pratos de concerto, a Rute®’%, a guizeira®> ou o

tridngulo, e confrontando-os com outros mais modernos e tipicos dos sécs. XX/XXI como a

376 377

melddica®’®, o vibrafone, a marimba, o vibraslap ou a rela®>’’, procurou-se um ponto de equilibrio

entre uma estética que é de génese romantica, e o aporte de riqueza timbrica proporcionada
pelos instrumentos de percussdo que nado é de todo negligencidvel na escrita instrumental para
ensemble do tempo presente.

A lista completa de instrumentos de percussao utilizados na reinvencdo que agora se propde é
a seguinte:

vibrafone

glockenspiel

marimba

xilofone

2 Melddicas

prato suspenso sizzle (médio)
prato suspenso sizzle (grande)
prato suspenso (pequeno)
prato suspenso (médio)

prato suspenso (grande)

2 jogos de pratos de orquestra
2 bombos (com pratos acoplados)
2 caixas de rufo

2 tambores graves (floor-drums)
crotalos

2 slapsticks

tam-tam

vibraslap

2 Rute

2 guizeiras (1 suspensa)

rela [catraca]

2 triangulos

pandeireta

castanholas

Por contrapartida, é de sublinhar a omissao propositada e consciente dos timpanos aqui, um
instrumento marcante na escrita sinfénica de Mahler, mas que se considerou funcionarem

374 Ou Ruthe, do alem3o para “vareta” ou “chibata”. E um instrumento tipico da musica janisséria turca,
originario das bandas militares dos sultdes.

375 Também denominada “guizalheira”; o termo alem3o é Schellen.

376 pAerofone de palhetas livres com funcionamento semelhante ao acordedo e & harménica de boca;
também conhecido como “escaleta”, “clavieta” ou “pianica” (portugués do Brasil) — fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escaleta (acesso em linha a 19/Dezembro/2013).

377 Ou matraca — ratchet é o termo inglés, e Ratsche o alem3o.
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melhor em formacgdes orquestrais amplas, ndo disponibilizando grande diversidade timbrica a
um grupo com vocagdo mais cameristica, como o presente.

A percussdo, conjuntamente com o saxofone e o acordedo também usados, representam a
tendéncia futurista que ja aqui se defendeu para a Sinfonia n210. Sem desvirtuar a linguagem
mahleriana, o seu contributo é decisivo para pontuar momentos chave da obra, que, de
qgualquer forma, necessitariam sempre de um reforco textural para se afirmar em contexto
performativo. O ouvinte ndo estranhard em demasia esta intromissdo modernista, e tais
instrumentos/instrumentistas tém assim uma oportunidade de partilhar uma obra que
normalmente lhes estaria vedada.

II1.1.4.d: Outros

Demais indicacGes técnicas, umas intrinsecamente idiomaticas, outras mais tipicas da escrita
orquestral mahleriana, foram tacitamente acrescentadas a partitura no processo desta
reorquestracdo. Mencionar especificamente no relatdrio de intervencdo que se segue todas as
adigOes circunstanciais a presente partitura, tais como glissandi na harpa, portamenti nas
cordas, Schalltrichter auf nas madeiras e trompa, surdinas nos metais e cordas, ou ainda
indicacGes de execu¢do como pizz., am Steg, am Griffbrett, am Frosch, Spitze, etc., seria
fastidioso e sem relevancia significativa para o enquadramento deste trabalho. Considera-se que
estas indicagles sdao uma parte integrante do préprio discurso musical, e portanto sé em casos
de comprovada influéncia estrutural, ou numa eventual alteragdo ou corre¢do aos rascunhos
originais, é que serdo alvo de mencgao particular. De resto foram igualmente utilizadas técnicas
de execuc¢do mais modernas (e ndo usuais em Mabhler), como o flatterzunge nos sopros, o bellow
shake no acordedo e diferentes tipos de surdinas no trompete, procurando um enriquecimento

adicional do colorido instrumental mais consentaneo com as praticas atuais.

Também a questdo da articulacdo merece mencdo particular, ja que a excecdo do primeiro
andamento (Adagio), Mahler ndo providenciou muitas indicagdes nos seus esbogos. Certamente
nos dois andamentos subsequentes (Scherzo Il e Purgatorio), dos quais também chegou a
intentar partituras orquestrais, ha umas quantas indicagdes de pontos [staccato] e ligaduras
[legato], mas em ambos os casos as partituras mostram, a partir de certa altura, sinais de
precipitacdo e urgéncia em acabar, ressentindo-se a acuidade da notacdo. Ja para os dois
andamentos finais (Scherzo I e Finale) as especificagdbes de articulagdo tornam-se
verdadeiramente fugazes, resumindo-se exclusivamente a notacdo de umas quantas (poucas)
ligaduras de expressdao em certos momentos caracterizados por amplas melodias. Outras
indicagdes como staccato [.] e/fou acentos [>] desaparecem completamente do esboco
mahleriano a partir deste ponto, cabendo ao revisor discernir a melhor op¢do para cada
momento.

136



Consequentemente, na presente reinvencdo virtualmente todas as indicagGes de articulacdo a
partir do segundo andamento sdo editoriais, e mesmo em relacdo ao Adagio inicial houve,
pontualmente, necessidade de adaptar as articulacdes originais de Mahler a realidade
instrumental do ensemble para que a presente reinvenc¢ao foi concebido.

Tratando-se de um dos pardmetros indissocidveis da prépria escrita musical, todas as adi¢des/
alteracOes a articulagdo foram também tacitamente adicionadas.

II11.1.5: Heterofonia

Segundo Kennedy (1990, p.157), em 1908, pela mesma altura em que trabalhava na composicédo
de Das Lied von der Erde, Mahler teve conhecimento de um artigo sobre heterofonia publicado
pelo musicélogo Guido Adler (1855-1941), e em que este a descrevia como «‘polifonia
rudimentar irregular’»3’8, Heterofonia é uma particularidade encontrada em muitas musicas
tradicionais ndo-ocidentais, nomeadamente orientais, arabes e indonésias. Caracteriza-se por
uma textura em que duas ou mais versdes de uma mesma melodia sdo cantadas/executadas
simultaneamente em varias vozes, produzindo um complexo sonoro que se pode também
apelidar de unissono desigual. E portanto um nivel intermédio de complexidade na textura
musical entre a monofonia (ou monodia) e a polifonia (ou contraponto).

O termo ter-se-a originado na Grécia Antiga, quando Platdo o utilizou para identificar um tipo
de musica vocal acompanhada por lira (Whitthall, in Latham, 2000) em que o mesmo executante
cantava e tocava simultaneamente a mesma melodia, com pequenas variagdes pontuais e
localizadas nas duas partes. Esta técnica veio a tornar-se recorrente e mesmo paradigmatica da
musica ocidental moderna, especialmente a partir da 22 Grande Guerra, onde permitiu fugir aos
clichés convencionais de melodia/contraponto/acompanhamento das estéticas mais
tradicionais, sendo um artificio que ajudava a cria maior diversidade e riqueza nas texturas
sonoras.

Mabhler parece ter considerado especialmente adequado ao exotismo da sua nova obra, que era
precisamente baseada em poesias de origem chinesa, o uso desta técnica, e de facto A Cangdo
da Terra é pontuada, a momentos, por texturas paralelas mas desiguais. Na verdade, e ainda
segundo Kennedy (op. cit., idem), estudiosos tém detetado focos pontuais de heterofonia em
obras anteriores do compositor, nomeadamente nos Rliickert-Lieder (1901-2), nos
Kindertotenlieder (1901-4) e ainda na Sinfonia n28 (1906-7), demonstrando que mesmo antes
do contacto com o trabalho tedrico de Adler Mahler procurava, intuitivamente, uma
modernizac3o do seu estilo orquestral. E no entanto a partir da sua trilogia final, e em especial

378 «‘rudimentary irregular polyphony’».
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em Das Lied von der Erde, que o processo passa a ser utilizado mais consequentemente, como
pode ser testemunhado pela Fig. 27 abaixo.
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Fig. 27

Das Lied von der Erde: cc. J+71-80 (partes de fl. e voz, em heterofonia).

Na reinvencdo dos esbocos da Décima ora proposta, este artificio (heterofonia) sera utilizado
consistentemente como meio para adensar texturas e criar um som orquestral mais rico,
apelando ainda a particularidade de ser este um grupo em que todo e cada instrumentista é
intrinsecamente, também, um solista.
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II.2 - Uma reinvenc¢do dos esbocos para grande ensemble:
relatorio de intervencao

II1.2.1: Consideracgdes iniciais

As principais fontes de consulta e pesquisa utilizadas para a fixacdo do presente texto musical,
foram:

e esbocos de Mahler, disponiveis em linha no sitio:
http://www.imslp.org/wiki/Symphony No.10 (Mahler, Gustav)

e partitura do Adagio (12 andamento), na revisdo critica de Erwin Ratz para a Sociedade
Internacional Gustav Mahler;
Universal Edition U.E. 13880 (1964)

e partitura da versdo de concerto (sinfonia completa) por Deryck Cooke, assistido por
Berthold Goldschmidt, Colin Matthews e David Matthews; esta partitura inclui uma
transcricdo do esboco mahleriano, bem como explicagGes e notas ao trabalho de
recuperagdo/orquestracdo realizado;

Faber Music Ltd./Associated Music Publishers, Inc. (22 edi¢do, 1989)

Adicionalmente consultaram-se ainda as partituras das outras versdes/realiza¢des da obra
também disponiveis, pelos seguintes autores:

e Clinton A. Carpenter
e Joseph [Joe] Wheeler
e Remo Mazzetti, Jr.

e Rudolf Barshai

e Yoel Gamzou

Das versdes de Michelle Castelletti e da dupla Nicola Samale/Giuseppe Mazzuca n3o foi possivel
aceder as partituras. Porém da realizagdo de Samale/Mazzuca consultou-se em audicdo o CD
gravado por Martin Sieghart e a Orquestra Filarmdnica de Arnhem, para Octavia Records/Exton
Japan, que permitiu verificar algumas op¢des especificas destes autores. Da versao de Castelletti
ndo houve nenhuma possibilidade de verificar o conteddo musical (escrito ou audio),
resumindo-se o conhecimento desta partitura as informacdes sobre génese e instrumentacao
cedidas pela autora.
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De todas as realizagdes consultadas em partitura (Cooke, Carpenter, Wheeler, Mazzetti, Barshai
e Gamzou) foram igualmente estudadas as gravacdes dudio (CD)*”°.

A pesquisa para a decifragdo dos rascunhos mahlerianos para a Décima incluiu ainda o estudo
comparativo das partituras orquestrais originais de Das Lied von der Erde e da Sinfonia n29,
confrontando algumas das opg¢des do esbogo da Sinfonia n210 com as das suas congéneres do
derradeiro periodo criativo do compositor.

Procurando ainda um enquadramento mais especifico para o presente trabalho (recuperar e
orquestrar a Décima para ensemble instrumental), foram igualmente analisadas varias versoes
para formacgGes instrumentais reduzidas, nomeadamente de Stadlmair, Colnot e Ollive, todas
para o Adagio inicial, e também de Glen Cortese para Das Lied von der Erde (2006 — partitura UE
35166) e Klaus Simon para a Sinfonia n29 (2011 — partitura UE 35530). Estudaram-se nestas as
opgOes texturais particulares, e em especial a adaptacdo da musica de Mahler a efetivos
instrumentais mais limitados.

I11.2.2: Procedimentos de referenciacao

No relatdrio exaustivo de intervengdo que se segue, os nimeros de compasso na coluna da
esquerda referem-se sempre a presente reinvencdo dos esbocgos para ensemble. Uma vez que
ha diferencas significativas entre as vérias versGes aqui comparadas (especialmente no segundo
andamento, Scherzo II), quando seja necessario serdao também referidos os nimeros exatos de
compasso da versdo que em cada momento estiver a ser discutida e/ou comparada.

Numeros em posicdo de indice (ex.: 923) referem-se ao tempo do compasso — no exemplo dado
tratar-se-a do 32 tempo do compasso 92. Todos os numeros de compasso sem qualquer
indicacdo de indice referem-se ou ao compasso na sua totalidade, ou a uma frase que comeca
em qualquer tempo desse compasso mas que é precedida exclusivamente de pausas, ou ainda
a alguma indicacdo genérica que estd adjacente ao inicio do compasso, como uma indica¢do de
tempo/andamento.

Em certos casos uma sec¢do ou frase musical comega em anacruse, ou termina com uma ou
mais notas finais ja para além do compasso/compassos principais (i.e., no compasso seguinte);
nestes casos, o procedimento de referenciacdo sera o seguinte:

379 Cf. Discografia para uma lista detalhada das gravac¢des consultadas.

140



e e+35-37: refere-se a uma frase ou motivo que se inicia em anacruse de colcheia para o
c. 35 e que prossegue até ao 37

e 122-123+.3: refere-se a uma frase ou motivo gue comega em c. 122, prolonga-se em

c.123, mas que termina com duas semicolcheias ja no compasso seguinte (i.e., inicio
de c.124)

Todos os casos que pela sua especificidade ndo se encaixam nestes procedimentos gerais de
referenciagdo serao discutidos localmente na entrada respetiva.

II1.2.3: Relatorio

I11.2.3.a: [Andante-] Adagio

O Adagio da Sinfonia n210 foi o andamento que Mahler deixou em estado mais adiantado pela
sua prépria mao, tendo, inclusive, produzido uma partitura orquestral. Isto nao significa que
esteja isento de situacdes dubias, incorrecdes ou até mesmo erros, como no caso descrito por
Cooke (1989c, p.168), em que, nos cc.170-171;1.,, uma parte originalmente anotada em 9 no
esbogo preliminar, foi erroneamente transcrita em 4 na partitura orquestral. Outras alteracdes
a esta partitura orquestral original de Mahler aqui propostas sdo essencialmente ao nivel da
textura.

‘ cc. ‘ consideragdes

D+l c.ing./vla.1-2/vlc.1: originalmente esta melodia é apresentada apenas pelo

naipe de violas da orquestra “a solo”; na presente reinveng¢ao optou-se por
enriquecer timbricamente o momento pela adi¢cao de outros instrumentos —
assim, em cada uma das trés instancias deste tema, para além das violas,
junta-se-lhes sempre mais um outro instrumento de cordas com surdina (vl. ou
vlc.), para variacdo de timbre, e um instrumento de sopro, para
enriquecimento do colorido instrumental. S3o as seguintes as op¢des
especificas em cada um dos trés momentos:

o cch+1-15= vlas.+vlc.1/c.ing.
o cc.)+39-48 = vlas.+vlc.2/sax.
o cc.)+103-111= vlas.+vl.4/cl.

28 fl.: heterofonia [cf. vl.1]
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31 cl./flisc. [sol#/J_]: heterofonia [cf. fl./ob.]

32 indicacdo de tempo [ Etwas fliessender ] é adicdo editorial (original omisso)
32-331 trp.: heterofonia [cf. vI.1]

D+39 sax./vla.1-2/vlc.2: cf. nota c.1

63-661-2 trp.: heterofonia [cf. ob./cl./vl.1-2-3/vla.1-2]

87 fl./ob./cl./fag.: indicacdo flatterz. é opcdo editorial, com intuito de

intensificacdo dos trilos na linha melddica [cf. vI.3-4]

89 euf.: indicacdo de alteracdo a nota superior do trilo é editorial (original
omisso)

90 fag./vlc.1: indicacdo de alterac¢do a nota superior do trilo é editorial (original
omisso)

vlc.1: JJ = heterofonia [cf. fag.]

90-91 vl.3-4/vla.1-2: indicacdo de alteracdo a nota superior do trilo é editorial
(original omisso); opgdo, em todos os casos, foi pelo tom-inteiro, para realgar a
sonoridade hexafona aqui presente

91 vl.1-4: indicagdo col legno é opcao editorial [original de Mahler é pizz.] -
procurou-se aqui uma sonoridade mais acutilante e que melhor transmitisse
uma certa ambiéncia sarcastica que a musica sugere

D+103 cl./vl.4/vla.1-2: cf. nota c.1
103-105 indicagdes de tempo [ zdgernd / Wie am Anfang (Andante)] sdo todas

editoriais (original omisso)

112 indicacdo de tempo [ Etwas frischer ] é adicdo editorial (original omisso)
112-113 vla.2: gliss. = heterofonia [cf. vI.1]
112-114 fl./ob./cl./sax.: indicacdo de alteragdo a nota superior do trilo é editorial

(original omisso)

113 ob.: duas ultimas JJ = heterofonia [cf. vl.1/vla.1]

fag./tpa./acord.[m.d.]: adicdo livre, como consequéncia musical

[melddica/harmadnica] de compasso anterior (original omisso)

114 vl.4/vla.1: indicacdo de alteracdo a nota superior do trilo é editorial (original
omisso)
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116-117 vla.l: parte inexistente na versao final de Mahler (partitura orquestral), bem
como na versao oficial da Internationale Gustav Mahler Gesellschaft revista por
Erwin Ratz; mas texto musical aqui apresentado retoma indicacdo de pelo
menos uma versao prévia de Mahler (a partitura reduzida), onde esta parte,
com a indicacdo «Viol.» aparece claramente notada (cf. Cooke, 1989c, p.167);
esta parte adquire também uma funcao de heterofonia [cf. ob.];
Cooke, Mazzetti, Barshai, Gamzou (e aparentemente também
Samale/Mazzuca), todos optam, com pequenissimas divergéncias, por incluir
esta parte, sempre com esta configuracao, e sempre na viola;
Carpenter e Wheeler seguem antes a opgao de Ratz, omitindo-a de todo

121, ob.: trilo é adi¢do livre, dentro do espirito da totalidade desta frase, cc.120-
121 [original de Mahler sem trilo]; outra justificagcdo concorrente para a
pertinéncia do trilo em falta é a perfeita simetria da organizagdo
ritmica/motivica desta frase: ¢.1201.2 = ¢.12134/ ¢.12034=¢.1211,;

Cooke, Mazzetti, Barshai, Wheeler e Ratz, todos omitem o trilo de c.121;;
Carpenter e Gamzou tém opcdo idéntica a presente reinvencdo (trilos em

todas as J’s de cc.120-121

Samale/Mazzuca optam também por colocar trilo em c.121;, mas
estranhamente omitem-no em c.120s;
(ndo foi possivel verificar a opcdo de Castelletti)

diversas indica¢des de tempo:

122/ Subito Adagio
124/ Fliessender
126/ Wieder Adagio
128 Etwas eilend
sao todas editoriais, tipificando variagOes sensiveis na agdgica do fraseado
musical
122-123 cl./vl.4: heterofonia [cf. fl./vl.2-3]d;

o proprio Mahler cria uma versao muito rudimentar de heterofonia entre fag. e
tpa. nestes mesmos dois compassos

124 ob.: adicdo livre com intuito de criar variedade contrapontistica;
textura torna-se demasiado fragil e pouco interessante neste ponto, apenas
com a linha melddica [vl.1], e harmonia [acord.] do original mahleriano

125 sax.: vide nota ob. c.124
1263.4 vl.2-3: gliss. é heterofonia [cf. fl./ob.]
130 acord.: heterofonia [cf. fl./ob.]
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1304
132123
1324-133
137-140
139-140,
139-140
141

141-142/
14334

147

153

1615-162

162-164+4 9

170-1711

ob.: heterofonia [cf. fl.]

vl.2: heterofonia [cf. vI.1]

indicacdes de tempo [ pochiss. ritard.; Etwas gehalten ], sdo adigGes editoriais
sax./vla.1-2: adicdo livre para preservar continuidade da textura

euf.: adicdo livre para preservar continuidade da textura

vlc.1-2: adigdo livre para preservar continuidade da textura

indicacdo de tempo [ Wieder Adagio ] é adigdo editorial

acord.: heterofonia [cf. fl./vl.1-2]

euf./acord.[m.e.]/vlc.2: rascunhos mahlerianos dubios quanto ao baixo da

harmonia: si ou 137

Cooke e Mazzetti leem si;

todos os restantes revisores, |3;

presente reinvenc¢do opta por si, tal como Cooke e Mazzetti

indica¢do de tempo [ Etwas fliessend ] é adi¢do editorial

indicagbes de tempo [ Schwer ; Wieder geméchlicher (aber nicht so langsam
als Adagio)], sdo adigdes editoriais

vlc.1: adicdo livre de contraponto, modelado em sec¢do similar de cc.81-83
[vla.1], e ligando diretamente ao fé#, a partir de onde a linha melddica é ja da

autoria de Mahler

fag./vlc.1: no esbogo preliminar de Mahler esta passagem aparece notada em
9:, condizente com um registo médio-grave; porém, ja na partitura orquestral
aparece com a exata mesma configuragdo/posi¢do na pauta, mas notada em 4
e atribuida aos segundos-violinos num registo agudo (cf. Fig.28);

Cooke (1989c, pp.166/168) defende que é a partitura orquestral que esta
errada, e argumenta com a incompatibilidade harmadnica dessa passagem com
a restante textura, quando notada em 4, e que n3o existira se aceitarmos a 9 ;
tal argumento é especialmente suportado pelo ineficaz choque que provoca no
c.171 o 14# da melodia de primeiros-violinos (que se mantém inalterada em
ambas as partituras, preliminar e orquestral), e o 1ak na mesma tessitura do

motivo J..% , em segundos-violinos;

esta [ 9:] é também a opgdo na presente reinvengao, sendo que dos outros
revisores Cooke (obviamente), Mazzetti e Gamzou seguem talqualmente esta
escolha, ao passo que Barshai, Carpenter, Wheeler e Samale/Mazzuca seguem
a vers3o da partitura orquestral de Mahler [ 4 ], que por sinal é também a
opcdo de Erwin Ratz na sua revisao critica do Adagio para a IGMG
(Internationale Gustav Mahler-Gesellschaft);

nao foi possivel verificar a op¢do de Castelletti
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Fig. 28

| — Adagio: cc.170-171,., (transcrigdo da parte de 22 - vis. na partitura orquestral de Mahler)

172

1724-173,

1734-1744

175

177-178

194

indicacdo de tempo [ Etwas frischer (wie vorher)] é adi¢do editorial, retomada
de seccdo idéntica em c.112

tpa./perc.1[vib.]: posicionamento exato deste sib é duibio — nos rascunhos
Mahler escreve uma semibreve ( o ), mas alinhada com o 22 tempo do
compasso; dai a op¢do de Cooke ser antes pela figura ritmica J. , e isto apesar
de o proprio Ratz, na sua edigdo critica do Adagio, ter optado por o ;

uma analise mais minuciosa da sequéncia que se segue (c.173 e ss.), e a
prépria organica regular da nota pedal que cria, parece sugerir como opcao
mais coerente a o — a presente versao foi alterada em concordancia com esta
opinido;

esta é igualmente a opc¢do de Barshai, e, inclusive, Wheeler (normalmente
muito mais agarrado a “letra” de Mahler), mas ndo a de Cooke, Mazzetti,

Carpenter e Samale/Mazzuca;
Samale/Mazzuca alteram também o ¢.173 para concordar com 172 (portanto,

para J. , emvez de o), e no final da sequéncia (cc.1753) omitem ultima d ;
Barshai, apesar de optar por o no c.172, omite a primeira J do c.175;
Gamzou toma uma opg¢do mais radical, dividindo o cc.172 [$] em dois mais
curtos combinando a mesmo duragdo [} + #], e faz corresponder a primeira
nota da tpa. ( J. ) a0 seu compasso } ; para os cc.173-175 a opgdo é idéntica a

presente reinvengdo

fl.: adicdo livre de contraponto, modelado em sec¢do idéntica cc.118-119
[vla.1]

vl.2: adigdo livre de contraponto, modelado e como consequéncia musical de
fl. cc.1724-173,

sax.: adicdo livre de acciaccaturas [&], modelada em compasso anterior

[sax./vl.1 = c.1744], e ornamentando linha de vl.1
indicagbes de tempo [ zurlickhaltend ; Tempo Adagio ], sdo adi¢Bes editoriais

armacdo de clave neste ponto é dubia: uma versdo preliminar da sec¢do que se
inicia aqui (musicalmente diferente da presente, cf. Cooke, 1989c, p.168),
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estava concebida na tonalidade de mib m; posteriormente Mahler reestruturou
este momento de climax na presente configuracdo, claramente em lab m, mas
nao terd mudado a armacgao de clave original [6 b's];

presente reinvencdo adapta a armacao de clave a tonalidade do contelddo
musical, assim a refazendo para 7 b’s;

esta é também a opcao de Cooke, Mazzetti, Gamzou e Carpenter

Ratz, Wheeler e Barshai mantém os 6 b’s do rascunho mahleriano

indicagdo de tempo [ Wuchtig (sehr breit )] é adi¢do editorial

194-198;., todas as cordas: adic3o livre de tremolos (inexistentes no original) para criar
maior densidade na textura

199 indicacdo de tempo [ Etwas bewegter ] é adigdo editorial

201 fl.: indicacdo de alteracdo a nota superior do trilo é editorial

203 indicacdo de tempo [ Wieder breit ] é adi¢do editorial

213 indicacdo de tempo [ Immer langsam ] é adigdo editorial

217 indicacdo de tempo [ Etwas fliessender (wie zuvor)] é adigdo editorial
223-224 fl./ob.: heterofonia [cf. vl.1/3]

- diversas indicacdes de tempo:

226/ (im tempo)

227,/ Gehalten

230/ Beruhigend

238/ Sehr ruhig

240/ rit.

244 Immer sehr langsam
sdo todas editoriais, tipificando variagGes sensiveis na agdgica do fraseado
musical

253 ob./cl.: indicacdo fliessend é editorial, tipificando uma breve e localizada

altera¢do na agdgica do fraseado musical

258 indicagdo de tempo [(nich eilend)] é adigdo editorial
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II1.2.3.b: Scherzo I

Do primeiro Scherzo Mahler chegou a produzir também uma partitura orquestral, tal como para

o Adagio inicial, mas neste caso encontra-se tdo grosseiramente delineada que Krenek a

descartou logo na sua tentativa inicial de recuperacao da Décima, em 1924. Foi assim apenas

apos os esforcos pioneiros de Carpenter, Wheeler e Cooke de decifracao do esboco mahleriano,

nos anos 1940’s-1960’s, que este andamento adquiriu finalmente forma e conteldo inteligiveis.

CC.

consideragoes

23-25

30-34

35

indicacdo de tempo original de Mahler [ Schnelle Vierteln ( 3 ganze Takte —
4 Alla breve)] aqui apenas ligeiramente modificada, para corresponder a
praticas mais modernas de inter-relacdo métrica, nomeadamente pela inclusdo

da indicagao J=J

quase todos os revisores usam neste ponto uma divisdo métrica 3 (Cooke,
Barshai) ou § (Mazzetti, Gamzou, Carpenter), proveniente do que se pode
discernir na partitura orquestral preliminar que Mahler chegou a realizar;
Wheeler, porém, opta antes por um  que provém de um esbogo preparatério;
a este propdsito, Cooke (1989b, p. xxiii) esclarece que «Mahler ndo escreveu

praticamente nenhuma das multifacetadas mudancas de compasso»3&

que
caracterizam este andamento — por exemplo, em c.4, os varios rascunhos que
deixou apresentam divergéncias métricas significativas, notando esse
momento ora como } [J JJJJ) ],ou§ [J JJJJ ], ou até mesmo como }

(cf. Cooke, 1989c, p.169); de referir, porém, que todos os revisores optaram

por usar um § nesse c.4

fl./cl./vl.1-2/vla.1-2: adi¢do livre de contraponto (inexistente no original) para

enriquecimento da textura global, e baseado em motivo ritmico JI)D Y,

com salto intervalar de 8%, caracteristico deste andamento

trp.: adigdo livre de contraponto (também funcionando como heterofonia),
baseado em motivo caracteristico deste andamento, e com intuito de
diversificacdo polifénica da textura discursiva; esta opcao é também modelada
na contraposicdo ritmica entre melodia e acompanhamento de cc. iq+35-36
[cf. vl.1-2 versus restantes cordas];

Samale/Mazzuca utilizam uma opc¢do semelhante a presente

cl.: trilo é adicdo livre, com intuito de enriguecimento textural e variedade
timbrica;

380 «[...] Mahler wrote hardly any of the multifarious change of time-signatures».
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Barshai, por exemplo, usa flatterzunge na flauta sobre este mesmo ré, que
dobra igualmente violinos neste ponto;

36-38 vlc.1-2/cbx.: preenchimento conjetural de linha do baixo, colmatando aparente
lacuna nos rascunhos mahlerianos, aqui baseada em motivo caracteristico
deste andamento e modelada em cc.12-14;

Cooke, Mazzetti, Wheeler e Gamzou também providenciam, segundo
diferentes abordagens, preenchimento da linha de baixo nesta seccao;
Barshai e Carpenter nao;

ndo foi possivel confirmar as versées Samale/Mazzuca e Castelletti

37 vl.3-4/vla.1: trilo é adicdo livre, modelada em cl. c.25, e com intuito de
enriquecimento textural;

41-42 ob.: heterofonia [cf. fl./cl./v].1-2-3-4]

43 ob.: Ié/J sem trilo = heterofonia; original com trilo [cf. cl./vl.2]

acord.: J’s sem trilos = heterofonia; original com trilos [cf. vla.1-2]

44 indicagdo original de Mahler é para um compasso com durag¢do de quatro
tempos [J's] condizente com 4, que a presente reinvengao aceita e segue (cf.
Fig.29); Cooke, porém, opta por dividir este compasso em dois de 3 , ndo
oferecendo qualquer explicagdo para a sua op¢do; uma analise minuciosa
deste ponto mostra, contudo, um fraseado melddico claramente de 4 tempos
alla breve, sendo até variado pelo processo de contragdo ritmica nos dois
compassos seguintes (cc.45-46) — cf. partes de ob./vl.3 em c.44 versus vl.1-4
em cc.45-46;

4 é também a opgdo de Barshai, Mazzetti e Gamzou;

Carpenter usa um curioso § , mas que advém do facto de todas as suas
indicagGes de compasso para este andamento serem com denominador 4
[3,3,4,7%,41], sendo portanto equivalente a opgdo 4 dos outros revisores;
Wheeler, por seu lado, e apesar de ser normalmente mais fiel aos esbocos
mabhlerianos, opta, tal como Cooke, por dividir o fraseado em 2 compassos,
mas neste caso de § , ja que, tal como Carpenter, as suas indicagdes de
compasso sao, neste andamento, sempre de denominador 4 ;

ndo foi possivel confirmar as versées Samale/Mazzuca e Castelletti
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Fig. 29
Rascunho mahleriano para Scherzo I [cc.43-45] onde é possivel ver claramente
a opgao por uma duracao de quatro tempos em c.44

trp.: adi¢do livre de contraponto, modelado em linha melédica principal de
fl./ob./vl.1-2-3-4, e em desfasamento ritmico [heterofonia]

fag./vlc.1-2/cbx.: preenchimento conjetural de linha do baixo, colmatando
aparente lacuna nos rascunhos mahlerianos

trp.: adi¢do livre de contraponto, baseado em motivo caracteristico deste
andamento [heterofonia]

tpa.: alterag3o para solt é editorial, para corresponder a fag./vla.1 (rascunhos

nao preveem qualquer alteragdo as duas ultimas J’s, assumindo-se como

valido o b notado desde o inicio do compasso)

fag./vlc.1-2/cbx.: preenchimento conjetural de linha do baixo, colmatando

aparente lacuna nos rascunhos mahlerianos
acord.: adi¢do livre, para reforco da textura, modelada em c.61
vl.2: heterofonia [cf. fl./vl.1]

fag./vlc.1: adicdo livre de contraponto em imitacdo invertida de vla.1
(cc.66-67), para reforco da textura global
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69;

70

71-72

75

91

945/96

97

98-100

104345-105

108-109

113

acord.: adi¢do livre do mib agudo ao acorde [J], para reforco da textura (acorde
original de Mahler contém apenas as trés notas mais graves)

fl./ob./perc.1/vl.1-2: rascunhos dubios quanto a se dé/J deve serktou £;

segundo Cooke, Barshai e Gamzou: dét;
segundo Mazzetti, Carpenter e Wheeler: d6§;

opc¢do da presente reinvencdo é por ddt

fl./vl.1-2: trilo é ornamentacdo editorial, adicionada livremente em linha com
outras situagdes idénticas neste andamento — cf., nomeadamente, cc. 43
(vla.1-2), 43-44 (cl./v].3), 85-86 (cl.), 105 (vla.1-2), 115 (vla.1-2), 313 (fl./vl.1-2-
3-4), 389 (cl./vl.3 e fag./vlc.1-2), 392-393 (fl./vl.1-2)

acord./vla.1-2/vlc.1-2: alteracdo de oitava no acompanhamento — na partitura

orquestral preliminar de Mahler este compasso apenas inclui parte melddica
[vls.], mas Cooke esclarece (1989c, p.169) que harmonia é retirada de um
esboco prévio; nesse esboco a harmonia aparece nas trompas, e uma oitava
abaixo do que aqui apresentado;

presente op¢ao de registo (82 superior dos rascunhos) intenta diversificagcdo
da textura, deslocando momentaneamente para o agudo o discurso musical, e
criando assim maior e mais eficaz contraste com entrada subsequente de linha
do baixo (cf. c.71)

fag./vlc.1-2/cbx.: adicdo livre por analogia, e modelada em cc.61-62 (fag./cbx.)
indicacdo de tempo [ Etwas gehalten ] é adig¢do editorial

vl.2-3-4: adic3do livre, para colmatar aparente lacuna nos rascunhos

indicagBes de tempo [ Drangend; a tempo subito ], sdo adi¢des editoriais

cl.: segunda 2 mudada de dé (no original) para |4 (na presente reinvengao),
por forma a corresponder a 22 voz, a 32 inferior, em toda a linha melédica que
se segue conjuntamente com o oboé

sax./fag./euf./vlc.1-2: adic3o livre conjetural (modelada cc.78-79), de

continuagdo de linha do baixo, apds interrupgao abrupta em c.97

fag./euf./acord./vlc.2: continuagdo conjetural de linha do baixo, que

interrompe abruptamente a meio do c.104

fag./acord./cbx.: adicdo conjetural de linha do baixo, ausente nos rascunhos,
para reforco da textura global

vla.1-2: mordente invertido («) na primeira Dé ornamentacdo editorial,

criando contraponto imitativo em relagdo a vl.3-4 em c.112
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115

117s

123-126
124-126
129/130

134

134,

135/137/139

146

147

14834

14945

1495

151

157

159

161

163/164

166-172

vla.1-2: trilo na J é ornamentacdo editorial, modelada em situa¢Oes idénticas
deste andamento [cf. ¢.70]

fag./vlc.1: mordente () na J é ornamentacado editorial, decorrente de
implicagdo musical dos cc.112 (vl.3-4), 113 (vla.1-2) e 115

(vl.1-2-3-4);

Mazzetti, por exemplo, acrescenta um trilo nesta nota

vl.1-2: adi¢do livre adaptada de seccdo idéntica em cc.88-91 (vl.1)
vl.3-4: adi¢do livre adaptada de sec¢do idéntica em cc.89-91 (vl.2)
indicagBes de tempo [ Drangend; a tempo subito ], sdo adi¢des editoriais

ob./cl.: adicdo livre de contraponto modelado em motivo caracteristico deste
andamento

indicacdo de tempo [ Tempo | ] é adigdo editorial

trp.: adigdo livre de contraponto imitativo [heterofonia] — cf. cc.30-34

fag./euf./vlc.1-2/cbx.: preenchimento conjetural de aparente lacuna na linha

do baixo

fag./vlc.1-2/cbx.: acciaccatura [/]é adicdo editorial

ob./vl.3-4: v JJJ em adigdo livre (contraponto invertido), conduzindo a

unissono com fl./vl.1-2

fag./vlc.1-2/cbx.: JJ)em adicdo livre, para preenchimento de aparente lacuna

na linha do baixo

tpa./trp./euf.: adicdo livre para preenchimento de parente lacuna no ultimo
tempo do compasso

ob./cl./sax./vl.1-2: acciaccatura [/]é adi¢do editorial

indicagdo de tempo [ Drangend ] é adigdo editorial
tpa./trp./euf.: heterofonia

tutti: J 4 « o do original mahleriano, transformado em JJJ JJJ na presente

reinvenc¢do, como opc¢do especulativa de reforgo retérico-expressivo (por
intensificacdo) do intervalo de meio-tom, fa#-mi#

indicagBes de tempo [ Sehr drangend ; Pl6tzlich viel langsamer:
Geméchliches Landler-Tempo ] sdo adigdes editoriais

vlc.2: heterofonia [cf. vilc.1]
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167-171

170-171
1715-172

174/176

177

179-181

180-183
185-188
194-196
200/201

204-205

204-207

205-206

207
209

220/223

vl.3-4: desdobramento ritmico, em heterofonia, de harmonias estdticas [J-]
dos rascunhos de Mahler — cf. acord.;

Barshai apresenta op¢do idéntica a presente reinvencao;

Cooke, Wheeler, Mazzetti e Gamzou, tal como (aparentemente)
Samale/Mazzuca, limitam-se a utilizar a harmonia na sua versdo simplificada
de valores longos [J- ;

Carpenter opta por uma versdo do acompanhamento em pizz., desdobrando a

harmonia em ritmo de valsa: | FJ J [;

nao foi possivel confirmar a versao de Castelletti
vla.1-2: vide nota cc.167-171, vl.3-4
cl.: .| . heterofonia [cf. fl.]

hrp./vl.3-4: adicdo livre de acompanhamento, adaptando harmonia e como
consequéncia musical de tpa., cc.173/175

fag./acord./vlc.1-2: sol adicionado conjeturalmente ao sib do original de Mahler

(tpa./sax.), para enriquecimento da textura harmonica, de resto criando uma
sonoridade prolongada de 32 m [sol-sib], que encaixa também no campo

harmédnico dos motivos melddicos apresentados em contraponto (fl./ob./vl.1-2
versus cl./vla.1-2)

sax./tpa./acord.[m.d.]: prolongamento conjetural da harmonia iniciada no sib
de cc.177-178

vlc.2: heterofonia [cf. vic.1]

Ic.1: heterofonia [cf. fag.]

vic.l
vlc.1: heterofonia [cf. fag./vic.2]
indicacdes de tempo [ poco rit. ; a tempo ] sdo adi¢Oes editoriais

vl.3-4: adicdo livre conjetural, consequéncia musical de ¢.203, e preenchendo
aparente lacuna dos rascunhos até c.206

vlc.2/cbx.: heterofonia [cf. vic.1]

hrp./vla.1-2: desdobramento ritmico, em heterofonia, de harmonias estaticas
dos rascunhos

acord./vla.1-2: adigdo livre conjetural de harmonia inexistente nos rascunhos
cbx.: heterofonia [cf. fag./euf./vic.1-2]

indicacdes de tempo [ poco rit. ; a tempo ] sdo adi¢bes editoriais
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224-225

224-225

228
228-231

232/234/
243/245

256

257

258-260

259-260

260

266-268
270-271
272

272/274/276

274/276

278

278-282

278-282

280-282

ob./cl.: adicdo livre de contraponto, modelado em inversido do tema principal
do trio

vla.1-2: adicdo livre conjetural, consequéncia musical de c.223, e preenchendo
aparente lacuna dos rascunhos até c.226

indicagdo de tempo [ Etwas z6gernd ] é adigdo editorial
cl.: adi¢do livre de acompanhamento, modelado em cc.205-206 [hrp./vla.1]

indicacGes de tempo [ A tempo (bewegter) ; Etwas fliessender ; senza rit. ;
Tempo | subito (Schnell) ] sdo adigbes editoriais

sax./fag.: adi¢do livre de contraponto, para reforco da textura global e
preparando c.257, que ja é da autoria de Mahler

euf.: adicdo livre conjetural, para preenchimento de aparente lacuna na linha
do baixo

sax./fag.: adicdo livre de contraponto para reforco da textura global,
consequéncia musical de cc.256-257, e preparando modulagdo a d6 M

tpa.: adicdo livre, em contraponto imitativo de euf., e preparando modulagdo a
dé M

vlc.1-2/cbx.: adicdo livre, para reforgo da textura [cf. euf.] e preparando
modulagdo a dé M

fl./cl./vl.1-2: adicdo livre de contraponto imitativo, para reforgo da textura
sax./tpa.: adicdo livre de contraponto, para refor¢o da textura global
indicagdo de tempo [ Méachtig ] é adigdo editorial

trp.: adi¢do livre de contraponto imitativo [heterofonia] — cf. cc.30-34 e
135-139

acord.: adi¢do livre de harmonia, preenchendo aparente lacuna nos rascunhos

fag./euf./vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre de baixo, modelado em c.255, para reforco

da textura harmonica

cl./vl.3-4: adicdo livre de 22 voz sugerida pelas duas JJ de c.277, mas ndao

prosseguida por Mahler, também modelada em secgdo idéntica de cc.258-260

ob./trp.: adi¢do livre de contraponto, para reforco da textura global, e
modelado em motivo intervalar de 32 descendente, também caracteristico
deste andamento

vla.1-2: adicdo livre, para refor¢o de textura global, e modelada em
€C.2623-264
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282

283

283-284

2851,

2853.4-286

288

289

293/297/299

299-300

299-303

305-306

306

30623

307-308
309

310

311

311-3144,

312-314

sax.fag.: adicao livre, para reforco de textura, dobrando vla.1-2

vlc.1-2: adigdo livre de linha do baixo, preparando c.284, que é ja da autoria de
Mahler

euf.: adicdo livre de linha do baixo, dobrando seletivamente vic.1-2

fag./euf./ acord./vlc.1-2/cbx.: adicdo livre [D M= fa#-mi-faf], consequéncia

musical de c.284, e antecipando mesmo motivo que caracteriza linha do baixo
em cc. 2853.4-286 [fag./euf./ acord./cbx.]

vla.1-2/vlc.1-2: adicdo livre de harmonia implicita, para reforco da textura
global

vl.1-2: mordente (.) é ornamentacdo editorial, por comparacdo com

momento idéntico em c.291;
euf.: sol# é adicdo livre, para preencher aparente lacuna nos rascunhos

indicagbes de tempo [ ein wenig zurtickhalten ; poco rit. ; Etwas breiter
(Landler-Tempo)] sdo adigBes editoriais

hrp.: gliss. é adigdo livre para reforgo da textura ff

vlc.2/cbx.: heterofonia [cf. fag./vlc.1]

tpa./euf./vla.1-2: adicdo livre conjetural, para preencher aparente lacuna nos

rascunhos
cl./vl.3-4: J. [mi] = heterofonia [cf. fl./vl.1-2]

fag./vlc.1-2/cbx.: JVJ [d6#-1a] em adicdo livre, para prepara¢do de mudanca

de oitava na linha do baixo
vlc.2/cbx.: heterofonia [cf. fag./vlc.1]
indicacdo de tempo [ Gehalten ] é adicdo editorial

vl.1-2-4: soI#/J” [anacruse de ¢.311] é adicdo livre, baseada em outras

aparicOes deste motivo (cf. cc.337 e 345)
indicagdo de tempo [ a tempo ] é adigdo editorial

ob./cl./sax./fag.: adi¢do livre de contraponto, modelado em tema principal do
trio

vla.1-2/vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre de acompanhamento em pizz., omisso nos

rascunhos, e aqui modelado em secgao similar de cc.224-227; este é um dos
pontos texturalmente mais frageis no esbo¢o mahleriano, ja que durante
quatro compassos o compositor apenas deixou notada a linha melédica [vis.]
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315/319

321-329

326-330

330-332

333-335

3353/337;

338-341

339-3411.
342
342-345
343/345
3453
346-347

346-357

indicagbes de tempo [ etwas zogernd ; Allmahlich fliessender ] sdo adi¢des
editoriais

vl.1-2/vla.1-2/vlc.1-2/cbx.: todas as partes adicdo livre para reforco da textura
global, dando continuidade e consequéncia musical a cc.319-320; mais uma

vez aqui a textura do esbogo mahleriano é extremamente fragil, contendo
apenas a linha melddica [ob./vl.3-4] durante estes 8 compassos

indicagbes de tempo [ Noch dréangend ; Landler-tempo ] sdo adig&es editoriais

ob./cl.: trilo é adicdo livre, como resposta musical a vl.1-2 em toda a sec¢do
imediatamente anterior

ob.[cc.333/335]/cl.[cc.334/335]/vl.2-3: adicdo livre de 22 voz a melodia,
modelada em cc.206-208

fag./euf./hrp./vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre de acompanhamento, modelado em
cc.312-314

indicagdes de tempo [ zogernd ; a tempo ] sdo adigdes editoriais

vlc.1-2/cbx.: adicdo livre de acompanhamento, modelado em cc.312-314/
333-335

fl./ob./cl.: adicdo livre de contraponto imitativo [cf. vI.1-2-3-4]
indicacdo de tempo [ Gehalten ] é adi¢do editorial

cl.: adicdo livre de acompanhamento, modelado em cc.228-231 [cl.]
vlc.1: adicdo livre modelada em cc.227-231

indicagdo de tempo [ a tempo (wie zuvor) ] é adigdo editorial
vla.1-2: gliss. heterofonia [cf. vI.1-2-3-4]

trp.: adi¢do livre de contraponto modelado em rascunho prévio de Mahler
noutra tonalidade (a partitura orquestral preliminar que deixou é omissa neste
ponto);

Cooke, Mazzetti, Barshai e mesmo Wheeler, todos, de formas distintas,
incluem aqui algum tipo de parte contrapontistica para trp.;

Gamzou e Samale/Mazzuca ndo incluem qualquer contraponto nesta secgio;
Carpenter opta por uma solu¢do completamente diversa, com varias linhas
contrapontisticas combinadas, num denso rendilhado polifénico;

nao foi possivel confirmar a versdo de Castelletti

sax./fag./vla.1-2.[cc.348-357]/vlc.1-2/cbx.: adicdo livre de linha de
acompanhamento, omisso nos rascunhos
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353

355
356/358

360,

364

fl./ob./cl.: adicdo livre conjetural de anacruse [J’/ré] para c.354, por
comparacdo com situacao similar em cc.350-351

fl./ob./cl.: adicdo livre conjetural modelada em seccdo similar, c.242

indicacdes de tempo [ senza rit. ; zurlickhalten ] sdo adi¢des editoriais

vl.1-2-3-4: mordente («) na J é ornamentacado editorial, modelado em
cc.313/340

vl.1 versus tpa.: vl.1 toca um motivo repetido [m ] que se encontra em

desintegracdo, quer agdgica (ritardando), quer tonal (modulante — cf.
harmonia), embora ainda claramente enraizado no universo sonoro do trio
cessante (ré M); enquanto isso a tpa. antecipa a entrada de uma nova sec¢do
reexpositiva do scherzo em anacruse (a tempo), mas ja num ambiente ritmico
muito diferente, anunciando inclusive a vindoura tonalidade de fa M; este
choque de tonalidades torna de dificil resolucdo a justaposicdo dos dois temas,
que, por exemplo, Samale/Mazzuca resolvem acrescentando um compasso
extra exclusivamente para a anacruse da tpa. antes da reexposicao do scherzo;
a notacdo de Mahler para este momento é bastante tradicional, sobrepondo
simplesmente as duas vozes, ambas em ritmo de colcheias, e a mesma
velocidade, o que torna o momento especialmente bizarro (note-se o choque
entre do#/vl.1 e ddb/tpa.) — ndo é de excluir, porém, que Mahler viesse a
tentar, nas revisdes subsequentes desta obra, uma solugdo idéntica a que
chegou a utilizar em outras sinfonias, como no exemplo na Terceira, em que a
dado momento do primeiro andamento a requinta é instruida para tocar
«accel. independente do tempo» [«accel. ohne Riicksicht auf den Takt »], num
dos, porventura, primeiros casos de polirritmia na musica orquestral;

apesar da ineficacia da solucdo mahleriana [Fig.30], esta acabou por ser
seguida por todos os outros revisores (Cooke, Mazzetti, Barshai, Wheeler,
Carpenter e Gamzou — ndo foi possivel confirmar a op¢do de Castelletti);

a presente reinvencao dos esbo¢os propde uma solucdao de compromisso, em
gue ambas as partes sdo ainda assim justapostas, como parece ter sido a
vontade original de Mahler (embora ndo exatamente sobrepostas), mas ao
mesmo tempo se mantém alguma independéncia relativa, atribuindo a cada
uma delas uma velocidade ritmica especifica ( Dsno vl./ Ysna tpa.); também
se dessincronizam temporalmente as duas entradas (primeiro vl., depois tpa.),
por forma a dar énfase a cada um dos motivos; esta solucdo faz uso do artificio
da modulacdo métrica, de resto colocado em evidéncia na relagdo com a
secc¢do seguinte de scherzo (cf. c.365, =0 , ca.), correspondendo este a
um dos momentos em que os rascunhos mahlerianos acabam por ganhar
clarificagdo com uma notagdo musical mais moderna
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36523
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Fig. 30
Il — Scherzo I: c.364 (transcrigdo do esbogo mahleriano).

indicacdo de tempo [ Schnelles tempo (<—ﬁ =), ca.)] é adicdo editorial

fag./flisc./vla.2/vlc.2: preenchimento conjetural de aparentes lacunas no
acompanhamento; Mahler apenas aponta algumas sugestdes pontuais de
harmonia ao longo dos cc.365-368

fag./vic.2: preenchimento conjetural de aparente lacunas no
acompanhamento —igualmente heterofonia [cf. flisc.]

fag./vla.2: reforco conjetural da textura pela adigdo de 22 voz, a 32 m inferior
[cf. flisc./vla.1]

vl.3-4: adicdo livre conjetural [J’J ], para preenchimento de aparente lacuna

nos rascunhos, e modelada em situagdo idéntica, c.371

vlc.1-2/cbx.: adicdo livre conjetural, para preenchimento de lacunas na linha do
baixo nos rascunhos

vlc.1-2/cbx.: vide c.370

fl./ob./cl./fag./vl.3-4/vla.1-2: adi¢do livre conjetural de varias partes de
contraponto imitativo, intercaladas com originais de Mabhler;

cf. Fig.31 [transcricdo do esbo¢o mahleriano] para identificar todas as adi¢Ges
editoriais pelo presente revisor
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Fig. 31
Il = Scherzo I: cc.373-378 (transcri¢do do esboco mahleriano).

378/ a partitura orquestral preliminar que Mahler deixou para este segundo

379/ andamento é muito incompleta, quer orquestralmente, quer texturalmente;

382 é ainda completamente omissa quanto as incontaveis mudancas de métrica

387 que caracterizam o discurso musical, tendo-se Mahler limitado a escrever o

ritmo que pretendia em cada compasso, deixando que a métrica fosse
«estabelecida a partir da prépria notacdo»38! (Cooke, 1989b, p. xxiii);

esta opcdo inevitavelmente leva a situacOes dubias, mormente porque nem
sempre a notagdo mahleriana é coerente (em c.216, por exemplo, a melodia
e 0 baixo estdo inequivocamente em % , mas a harmonia aparece notado em
alguns instrumentos como J-/cf. igualmente c.379 abaixo, com notagao
incoerente entre § e 3);

acrescente-se a equacgdo que Mahler, um crénico perfecionista,
provavelmente alteraria algumas das suas opgdes no processo de extensas
revisdes que naturalmente se seguiria a esta partitura orquestral preliminar;
nesse sentido, a presente reinvenc¢do dos esbogos toma algumas opgdes
métricas diversas das de Mahler na sua versao preliminar da partitura
orquestral, e que nas quatro entradas seguintes se explicitam em maior
detalhe

= 378  um Unico compasso 3 versus dois compassos 3 + %:
Mahler notou esta frase como % + %; porém, uma analise mais minuciosa ao
fraseado especifico deste momento revela um encadeamento global de 3
tempos [J’s], mormente pela sequéncia tripla do motivo ritmico JJJ]
dividida entre vdrias sec¢des instrumentais — cf. Figs.32 (transcri¢cdao do esboco
mabhleriano) e 33 (reducdo métrica e de registo);
por outro lado, em circunstancias diferentes Mahler acabou mesmo por
utilizar a métrica de 3 , como nos caso de cc.403/405/406;
em conformidade, e apesar de especulativo, a presente reinvencao opta por

381 «[Mahler] left the time-signatures [...] to be established from the actual notation».
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alterar o original mahleriano % + % para a métrica de 3, na assungao de que
assim se clarifica a direccionalidade da frase musical;

Barshai toma opc¢ao semelhante a aqui proposta;

Cooke, Mazzetti, Carpenter, Gamzou e Wheeler, pelo contrario, todos
preferem a solugdo mahleriana em dois compassos (3 + %);

ndo foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti
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Fig. 32

Il — Scherzo I: c.378, desdobrado em dois compassos
na versdo de Mahler (transcri¢do do esboco).
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Fig. 33

Il — Scherzo I: c.378 — redugdo métrica e de registo (mesma 8%),
para o fraseado em encadeamento de JJJ)

= 379 3% ou 3°?
Cooke (1989c, p.179) aponta este como um dos pontos mais confusos da
nota¢do mahleriana para este andamento: por exemplo, tpa. tem ritmo 4dd
e tbn. o , enquanto cbx. apenas JJJJ ; @a ambiguidade torna-se de mais dificil
resolugao ainda pelo facto de, também aqui, Mahler ndo escrito qualquer
indicacdo métrica;
na presente reinvenc¢do opta-se pela métrica de % , tomando o motivo da tpa.
como referéncia, ja que este retoma momentaneamente o tema da
introdugcdo deste andamento (c.1), no ritmo | 3 444 | JJJ | [cc.379-380], que
é recuperado de |3 44dJJ | J (...) em cc.1-2 [cf. tpa.+sax./mar.];
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= 382

=> 387

383-387

386-387

388

38845

388s

389;

390-391

394,

em conformidade, foi acrescentada uma pausa [ ¢ ] ao inicio do compasso para
fag. e cbx.;

dos outros revisores, Cooke, Barshai e Samale/Mazzuca optam por 3 ;
Mazzetti, Wheeler, Carpenter e Gamzou preferem % [ou o equivalente { ];
nao foi possivel verificar a op¢do de Castelletti

tal como em ¢.378, também aqui Mahler notou a frase musical como % + %;
porém, igualmente aqui uma analise mais minuciosa ao fraseado intrinseco,
nomeadamente da parte de tpa., revela um encadeamento global de 3 tempos
[J’s]; em conformidade, também neste ponto a presente reinvengao opta por
alterar o original mahleriano, assumindo que assim se empresta maior
coeréncia ao fraseado JJJ de fl./tpa./acord./hrp./vl.1;

dos outros revisores, Barshai tem, mais uma vez, uma opcao similar a proposta
aqui, enquanto Cooke, Mazzetti, Carpenter, Gamzou e Wheeler mantém o
original mahleriano (3 + 3);

nao foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti

situacdo em tudo idéntica a de ¢.378, sendo apenas que aqui é o fraseado

Jo Dy , repetido trés vezes na linha do baixo [cf. fag./euf./cbx.], que sugere a
métrica de 3 ;

novamente Barshai decide para a sua versdo de forma semelhante a aqui
proposta, e Cooke, Mazzetti, Carpenter, Gamzou e Wheeler retém a férmula
mabhleriana (3 + %);

nado foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti

vla.1-2: adicdo livre de contraponto imitativo (exceto por um breve trecho, em
c.38434 = JJJ) ), e modelado em opgdo editorial idéntica em cc.373-378

[igualmente vlas.]

acord./hrp.: adicao livre de harmonia totalmente inexistente nos rascunhos
trp.: heterofonia [cf. tpa.]

ob./cl./vl.3-4: adi¢do livre de contraponto, inexistente nos rascunhos

tpa.: Ultima . é adicao livre conjetural, para preenchimento de aparente

lacuna nos rascunhos

cl./fag./vl.3/vlc.1-2: indicacdo de alteracdo a nota superior do trilo é editorial

(original omisso) / trp. sem trilo = heterofonia

ob./cl./tpa./trp./v].3-4: adi¢do livre de contraponto, inexistente nos rascunhos

fag./vlc.1-2/cbx.: [m ] preenchimento conjetural de aparente lacuna na

linha do baixo
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3973

3975

400

402

403

403-406

404-4061-2.34

404-407

405

407-411

412

421-422

424-428

429

vl.1-2: adic3o livre conjetural de segunda acciaccatura [4/solf]

trp./acord./vla.1-2: preenchimento livre conjetural de aparente lacuna nos

rascunhos; a opgao foi pela mera troca de vozes, ligando a harmonia anterior
aoc.398

fag./vlc./1-2: adi¢do livre conjetural, consequéncia musical de ¢.399, e
preparando ligacdo a c.401

acord./vl.3-4/cbx.: adicdo livre de harmonia omissa nos rascunhos

vla.1-2/vlc.1-2: adicdo livre conjetural de contraponto, preparando c.403

acord./cbx.: adi¢do livre de harmonia omissa nos rascunhos
ob./cl.: heterofonia [cf. vI.1-2]

vl.3-4/vla.1-2: adic¢des livres, modeladas em voz principal [vl.1-2], para
enriquecimento da textura

sax.: variacdo timbrica localizada de linha temdatica em vl.1-2 [heterofonia]
acord.: adi¢do livre de harmonia omissa nos rascunhos
cl.: duplicagdo pontual de vl.3-4, em adicao livre

vlc.1-2/cbx.: continuagdo conjetural de linha do baixo, que parara
abruptamente em c.406

indicagdo de tempo [ Plétzlich etwas langsamer (mit Ausdruck)] é adigdo
editorial

vl.2-3-4: heterofonia [cf. cl./vl.1]

euf./acord./cbx.: adi¢do livre de baixo da harmonia

este compasso corresponde a uma adi¢ao posterior de Mahler, que o
intercalou entre dois outros numa folha pautada outrossim ja completamente
preenchida; considerando que Mahler ndo anotou indicagdes métricas em
praticamente todo o andamento (0 mesmo acontecendo também neste
compasso adicionado a posteriori), ndo é possivel afirmar com certeza qual a
duracdo exata que pretendia para este compasso; estruturalmente a funcao
deste compasso é meramente de suspensdo da harmonia [32 m — sol#-si] no
registo agudo, que vem sustentado de c.428, e que resulta de um movimento
melédico em 32 paralelas de trp. e ob. [2 trps. no esbo¢o mahleriano];

apesar da incerteza quanto a duragao pretendida por Mahler, todos os
revisores optaram por manter o 3 dos compassos anteriores [ndo foi possivel
verificar a opc¢do de Castelletti] — o esbogo mahleriano, porém, é muito dubio,
ja que os trps. parecem efetivamente ter 4. , enquanto os vls.2 e vlas. (em
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434

437-438

439/440

440-450

446

446-450

458-461
464

46434

465
468-473

473/474

474-482

476-478

482,-4861-2
488-493

489-498

unissono com trps.) tém J ;

na presente reinven¢do opta-se, embora especulativamente, por encurtar a
harmonia sustentada, modelando-se numa opg¢ao do préprio Mahler num
momento aproximadamente similar em c.415, em que a métrica regular de }
gue vem dos compassos anteriores, o0 compositor encurta o fraseado em um
tempo para § ; neste c.429 é a métrica antecedente de 3 que é
editorialmente encurtada para %

indicagdo de tempo [ poco a poco ritard. ] é adigdo editorial

vl.3-4: continuagdo conjetural de linha iniciada em ¢.435, e que nos esbogos
para abruptamente ao c.436

indicagbes de tempo [ molto rit. ; Tempo | subito: Frisch ] sdo adi¢bes
editoriais

vla.1-2: adicdo livre conjetural de contraponto, preenchendo aparente lacuna
nos rascunhos, e para enriquecimento da textura global

ob.: dobragem momentanea de linha de vl.3-4 em adicao livre [vide entrada
seguinte]

vl.3-4: continuagao conjetural de linha de contraponto interrompida
abruptamente em c.445

ob.: heterofonia [cf. fl./cl./vl.3-4]
hrp.: gliss. é adic3o livre, para reforco da textura em cresc.

ob./cl./vl.1-2: adi¢do livre — JJJ)- para finalizar tema principal (rascunhos

param abruptamente no ré/J. )
indicacdo de tempo [ Ein wenig gehalten ] é adigdo editorial
acord.: continuagdo conjetural de harmonia sugerida em cc.466-467

indicagGes de tempo [ poco rit. ; A tempo subito, aber etwas gemessener ] sdo
adi¢Oes editoriais

trp.: adi¢do livre de contraponto, retomando e adaptando tema inicial deste
andamento (cc.1-3), ao mesmo tempo que se prepara climax final

vla.1-2: adicdo livre, para refor¢o harmdnico e de textura, modelada em secgao
idéntica, cc.263-264

ob./vla.1-2:
ob.: vdrias instancias de heterofonia [cf. vI.1-2-3-4]

c.fag./vlc.1-2/cbx.: continua¢do conjetural de implicacdo musical proposta em
c.488
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492

499/507

507-509

517

tpa.: dé#/J é heterofonia [cf. fl./cl./trp./vla.1-2]

indicagdes de tempo [ Triumphalen! ; Drédngend bis zum Schluss ] sdo adi¢des
editoriais

c.fag./euf./vilc.1-2/cbx.: adi¢do livre de contraponto na linha do baixo, para
criar efeito de acumulagdo da tensao conduzindo ao desfecho do andamento;
modelado parcialmente em motivo de cc.255-256 [euf.]

indicacdo de tempo [ Sehr rasch ] é adic¢do editorial
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1I1.2.3.c: Purgatorio (Allegro moderato)

Epicentro estrutural da concecao sinfénica da Décima, a volta do qual se organizam, em perfeita
simetria, os restantes andamentos, este Purgatorio é, paradoxalmente, o mais curto da obra.

382 n3o significando de forma nenhuma simplicidade de

Essa brevidade é porém «enganosa»
conteldo. Ao contrario, é a sua «densa concentracdo motivica»*®® (Coburn, 2002, p.202) que o
torna «fator vital no desenho [estrutural] da Sinfonia [n210]»3** (Kennedy, 1990, p.177), e cujas
influéncias serdo determinantes nos dois andamentos finais. Embora por vezes também
caracterizado como «trivial» (cf. Kennedy, idem, ibidem), o Purgatorio, no seu amago
intrinsecamente vocal, foi certamente uma opg¢ao deliberada de Mahler para a estrutura formal
da Décima. Coburn (op. cit., idem) defende ainda que a envolvente psicoldgica que aporta,
mormente na lacdnica concisdo conceptual e banalidade da forma ternaria [ABA], aponta
possivelmente para uma «significAncia extramusical»*® ndo frontalmente assumida, algo ndo
necessariamente despropositado num compositor permedvel a influéncias externas como
sempre foi Mahler, apesar da aspeto aparentemente abstrato [musica absoluta] desta sua

ultima criagdo.

‘ cc. consideragoes

D+1-14 vla.1-2: continuum original de Mahler em Ns [cf. Fig.34], aqui rendido
editorialmente como jogo heterofénico a duas vozes, em duas velocidades
[Jﬁ versus « « ], para enriquecimento da textura global

Fig. 34
11 = Purgatorio (cc.5+1-2): acompanhamento de vlas.

no esbog¢o mahleriano (transcri¢do).

21-22 cl.: continuagao conjetural de continuum de 774 iniciado em c.15, e que
para abruptamente em c.20 [para cc.21-22 Mahler apenas notou a harmonia
em J’s]

382 «deceptive», in http://en.wikipedia.org/wiki/Symphony No. 10 (Mabhler), acesso em linha a

15/Dezembro/2013.

383 «[...] its dense motivic concentration».

384 (it is [...] a vital factor in the design of the Symphony [No.10]».
385 «[...] possibly extra-musical significance».
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22

25-32

25-30

31-41

34

35-41

42-48

52

53-59

67

77-78

84

vla.1: dobragem de duas ultimas 53 decl. [em adicao livre], para melhor

ligagdo ao continuum seguinte de vlas.

perc.2[triang.]: adi¢do livre, especulativa, para diversificagao timbrica e
textural da nova sec¢do em sib M; apesar de praticamente todas as
intervengdes de perc. na presente reinvencdo serem editoriais, e por isso
mesmo ndo serem alvo de nota especifica neste relatdrio, esta parte de triang.
em particular é uma alteragao estrutural ao discurso musical neste andamento,
ja que se trata de um conteudo em tudo diverso do esboco mahleriano

vl.1-2: continuum original de Mahler em Ns aqui rendido editorialmente
como jogo heterofénico a duas vozes, em duas velocidades [vide c.1-14, vlas.]

vl.3-4: continuacdo do continuum original de Mahler em ﬁ's, tomado de vl.1-2
em jogo heterofdnico a duas vozes, e duas velocidades [cf. cc.25-30]

cl./vl.1: Mahler deixou em aberto a decisdo de terminar esta frase num sib ou
num dé (como em c.24), colocando, no esbogo, ambas as notas com um ponto
de interrogacdo adstrito, certamente pretendendo decidir definitivamente
guando chegasse a versdo orquestral final da partitura deste andamento;

na presente reinvenc¢do a opc¢do foi por sib neste c.34, para resolugdo do
indecisdo harmodnica deixada em aberto precisamente com o do6 de c.24;

dos outros revisores, Cooke, Mazzetti, Gamzou, Carpenter e Wheeler, todos
optam por dg;

Barshai e Samale/Mazzuca por sib;

nao foi possivel verificar a op¢do de Castelletti

acord.: sonoridade de 52 P sustentada é adi¢do livre, enriquecendo textura,
decorrente de harmonia do acompanhamento articulado em Js—

perc.1[mar.]/vl.3-4 [heterofonia]

sax./acord.[m.e.]: JJ contra Jo49 [original mahleriano] = heterofonia
(cf. cl./acord.[m.d.])

perc.2[Rute]: tal como em relacdo a triang., cc.25-32, esta intervencdo de Rute
aparece como alteragdo estrutural ao discurso musical, ja que entre o final da
frase musical cessante [cc.J”+51—521] e a seguinte [cc. J’+53—541] Mahler nao
previu nenhuma interveng¢do musical; a presente opc¢do pretende colmatar
aparente lacuna na interligacdo das duas frases

sax./tpa./euf./acord.[m.e.]: intervenc¢do semelhante a cc.42-48 [cf. acima], a

gue se adicionaram duas camadas de heterofonia [tpa./euf.]
tpa./trp.: adicdo livre, implicacdo musical de C.d 465+
ob./trp.: adicdo livre, implicagdo musical de c.76 [fl./sax./v].1-2-3-4]

indicacdo de tempo [ Plétzlich gehalten ] é adicdo editorial
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84-86

89

91

92

93,

101/
105,/
109/
111/
112,/
115

115-118

121

122

122-133

D+123

124
125
140-141

141

vlc.1-2: continuum original de Mahler em Ns aqui rendido editorialmente
como jogo heterofénico a duas vozes, em duas velocidades [cf. fag.]

indicacdo de tempo [ im Tempo ] é adi¢do editorial

cl.: continuagdo conjetural de continuum de /774 iniciado em c.89, e que para

abruptamente em ¢.90 [para ¢.91-22 Mahler apenas notou a harmonia em 4 ]
indicagdo de tempo [ Wieder gehalten ] é adi¢do editorial

fag./acord.[m.e.]/vlc.1-2: harmonia corrigida de aparente erro no original para
corresponder a de ¢.85, uma vez que todo o conteddo musical de cc.84-85,
quer melddico quer harmadnico, é, em tudo o resto, recuperado textualmente
em cc.92-93

diversas indicacdes de tempo:

Etwas eilend

rit.

Wieder fliessend

rit.

Sehr gehalten

im Tempo (ohne Hast)

sdo todas editoriais, tipificando variagGes sensiveis na agdgica do fraseado
musical [em toda esta sec¢gao Mahler apenas deixou indica¢des de tempo em
c.97 — Zeit lassen — e ¢.107 — Gehalten ]

vla.1-2: continuum original de Mahler em Vs aqui rendido editorialmente

como jogo heterofénico a duas vozes, em duas velocidades [cf. cc.1-14]

acord.: adi¢do livre de harmonia omissa nos rascunhos, e modelada em ¢.120
[tpa./trp./euf.]

indicacdo de tempo [ Wie am Anfang (Allegretto moderato)] é adigdo editorial

vla.1-2: continuum original de Mahler em Ns aqui rendido editorialmente

como jogo heterofénico a duas vozes, em duas velocidades [cf. cc.1-14]

perc.1[mar.]/hrp.: recuperagdo conjetural de motivo ritmico em 52¢/42 P de

cc.1-2, inexistente nesta recapitulagao

trp.: recuperacao conjetural de motivo c.3, inexistente nesta recapitulacao
tpa.: recuperac¢do conjetural de motivo c.3, inexistente nesta recapitulagdo
sax.: repeticdo textual de alteragdo introduzida a cc.21-22 [cl.]

vla.l: dobragem de duas ultimas 3 de sax. [em adigdo livre], para melhor

ligacdo ao continuum seguinte de vlas.
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144-149

144-151

150-167

153

154

154-160

vl.1-2: continuum original de Mahler em Ns aqui rendido editorialmente
como jogo heterofdnico a duas vozes, em duas velocidades [cf. ¢.25-30]

perc.2[triang.]: recuperacao textual de adicdo livre em cc.25-32

vl.3-4: continuagao do continuum original de Mahler em ﬁ’s, tomado de vl.1-2

em jogo heterofdnico a duas vozes, e duas velocidades [cf. cc. 31-41]

fl./vl.1: situacdo idéntica de indecisdo entre sib ou dé de c.34, aqui novamente

rendida como sib

indicacdo de tempo [ Senza rit. bis zum Schluss ] é adi¢do editorial

acord.: sonoridade de 52 P sustentada em adicdo livre, recuperada
textualmente de cc.35-41
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II1.2.3.d: Scherzo II

Para segundo Scherzo Mahler concebeu um andamento fortemente modelado em Das Trinklied
vom Jammer der Erde, primeiro andamento de Das Lied von der Erde. Quer pela agdgica, quer
mesmo pela dialética intrinseca do discurso musical, vérias texturas em ambos os casos tém
similitudes surpreendentes, tendo alids Das Trinklied vom Jammer der Erde servido de base a
diversos revisores para a resolucdo dos variados problemas presentes nos rascunhos
mahlerianos para este andamento. Dos dois andamentos finais da Décima (Scherzo II e Finale)
Mahler nunca chegou ao ponto de conceber partituras orquestrais, tendo-se ficado pelos
rascunhos preliminares em formato de partitura reduzida — basicamente uma partitura
‘pianistica’ de 4/5 pautas onde a quase totalidade do material musical estd anotado, mas a
orquestracao apenas esparsamente indicada. Ainda assim é este quarto andamento o que se
encontra em estado mais incompleto, exigindo ao revisor uma grande ingeréncia para a sua
conclusdo. Aqui é necessario providenciar, em varios momentos, texturas suplementares, tais
como vozes secunddrias, contraponto, acompanhamento e mesmo harmonia, incluindo em
alguns pontos a linha do baixo. Porém, e apesar das muitas deficiéncias, a continuidade
estrutural «compasso a compasso»>% (Cooke, 1989a, p. xviii) é a original do préprio punho de
Mahler, sendo por isso que, ndo obstante a ingeréncia externa, a concegao estética continua a
soar intrinsecamente mahleriana.

cc. consideragdes

- N3o tendo chegado ao estadio de produzir uma partitura orquestral para este
andamento, a partitura reduzida que Mahler deixou ndo apresenta qualquer
indicacdo de tempo em toda a sua extensao, a exce¢ao de um breve e algo
indefinido Sehr klagend no c.184; porquanto se trata esta partitura ainda
claramente de um esbogo preliminar, Mahler pretenderia certamente
desenvolvé-lo, modifica-lo e revé-lo; por esse motivo todas as indicagdes de
tempo na presente reinvencdo sao, de facto, adi¢Ges editoriais, tendo-se
recorrido essencialmente ao Iéxico tipico de Mahler, por vezes comparando
seccOes deste andamento com, por exemplo, momentos de outras obras do
compositor que pudessem ser similares em textura e/ou agdgica; um caso
sintomatico desta pratica é a indicacdo de tempo logo ao inicio (c.1), onde a
opgdo por Allegro pesante (ganze Takte, wild ) para este Scherzo 11, é tomada
por empréstimo quase textualmente de Das Trinklied vom Jammer der Erde, o
primeiro andamento de Das Lied von der Erde — no seu caso Allegro pesante
(ganze Takte, nicht schnell ); de facto a proximidade de concegdo entre estes
dois andamentos das diferentes obras é tdo surpreendente, mormente na
enérgica implosdao sonora com que se iniciam ambos, que se justifica
plenamente a transcricao da indicacao mahleriana de Das Lied von der Erde

386 «[...] bar-by-bar structure».
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7-11

8-9
10

13

19-21

19-22

22

25-28,;

25-26

27-284
28

31-324

39+,

45

para a Sinfonia n210, sendo, alids, mais uma prova das intersecc¢des estilisticas
entre obras do seu periodo criativo final

fag./vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre de motivo de acompanhamento em J”’s, e

baseado em harpejos, modelando-se, dada a similaridade de texturas, em Das
Trinklied vom Jammer der Erde, primeiro andamento de Das Lied von der Erde;
este andamento inicial d’A Can¢do da Terra, com a sua paridade de
caracteristicas texturais com o presente Scherzo II, ira servir, de ora em diante,
como um dos principais referenciais para a resolucao de diversos momentos
problematicos no esbo¢co mahleriano

vla.1-2: adicdo livre, para enriquecimento de textura, consequéncia musical e
modelado em c.6 [fag./vic.1-2/cbx.]

vl.3-4: adicdo livre de harmonia, omissa nos rascunhos
acord.: adicdo livre — heterofonia versus vla.1-2

fag./vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre de contraponto imitativo [cf. trp., c.12], e

preparacao musical de c.14
vlc.1-2 dobragem parcial de linha de acompanhamento de fag., em adicdo livre

fag.: adicdo livre de acompanhamento modelado em texturas de Das Trinklied
vom Jammer der Erde

vla.1-2: dobragem parcial de linha de acompanhamento de fag., em adicdo
livre, e dando continuidade a linha de vic.1-2

vlc.1-2: adigdo livre de acompanhamento modelado em texturas de Das
Trinklied vom Jammer der Erde

hrp: heterofonia [cf. vic.1-2]

fag.: dobragem parcial de linha de acompanhamento de vic.1-2, em adigao
livre

cbx: dobragem parcial de linha de acompanhamento de vic.1-2, em adicao livre
tpa./vla.1-2: adicdo livre, consequéncia musical de vlc./cbx., c.27

fag./vlc.1-2: adi¢do livre de acompanhamento modelado em texturas de Das
Trinklied vom Jammer der Erde

ob./cl./sax.: adicdo livre, modelada em c.37

perc.1[mar.]/hrp./vic.1-2/cbx.: adi¢do livre, recuperando momento similar

emc.5
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46-52 fag./vlc.1: adigdo livre de acompanhamento modelado em texturas de Das
Trinklied vom Jammer der Erde

46-48 vic.: dobragem parcial de linha de acompanhamento de vic.1, em adigado livre
48 ob./trp.: adicdo livre, modelada em motivo harpejado [cf. cc.6/10/13/etc...], e

preparando musicalmente linha melédica de cc.49-51

52-54 trp.: adigdo livre conjetural, preenchendo aparente lacuna nos rascunhos
53 vl.1-2: adicdo livre de acciaccatura [&']
54 fl./sax./vl.3-4: adi¢do livre conjetural, preenchendo aparente lacuna nos

rascunhos entre cc.53 e 55

61 euf./cbx.: conclusdo conjetural de motivo iniciado no ¢.59, e modelado em
outras instancias deste tema, nomeadamente cc.57-59 [tpa./vlc.1-2]

6223 ob./vl.1-2: rascunhos de Mahler praticamente ilegiveis neste ponto; presente
reinvencdo optou por recuperar, adaptando harmonicamente, motivo JJJ]
de C.622.3

67 vl.3-4: adic3o livre de acciaccatura [#]

69 ob./vl.3-4: adicdo livre de contraponto imitativo [cf. c.68 —fl/cl./
perc.1[xil.]/vl.1-2]

70 vl.3-4: adic3o livre de acciaccatura [#]

73-76 tpa.: adicdo livre conjetural de nota longa (dominante de sol m, tom desta
secc¢do), sugerida por lacénica indicagado J de Mahler nos rascunhos [cf. Fig.35]

Fig. 35
IV = Scherzo II: cc.73-74 do rascunho mahleriano original,
com indicagao genérica J no c.73.
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90

1175-120

11853

122,

1223

124-128

131-133

133

140-144

142-144

143

143,

cl./vl.1-2/vlc.1-2: segundo Cooke (1989, p.174) Mahler hesitou quanto a
notacdo ritmica exata para a entrada deste tema ( JJ versus . J );

presente reinvencdo opta por JJ , em conformidade com reexposicao do tema

em c.469 e ss., onde estd indubitavelmente notado desta forma

acord.[voz sup.: fab-mi]/vl.4: resolucdo conjetural de harmonia de c.89, para

conformar com melodia de cl./vl.1-2/vlc.1-2

trp.: adigdo livre dando continuidade a motivo iniciado em c.115, e
abruptamente interrompido em c.117;

sax./vla.1-2: preenchimento livre conjetural de aparente lacuna dos esbocos
entre cc.118; [J /ré]l e 119 [J-/si]

tutti: suspensdo [~] adicionada editorialmente, para estabilizar final de seccdo
finda, e preparacdo de nova melodia subsequente

cl./vl.1-2: anacruse para novo tema de c.123 é mais um dos pontos dubios do
esboco mahleriano: notada aparentemente como J, nao se encaixa porém
nem no c.122 nem em 123, antes aparecendo como anacruse idealizada para
novo tema, sem enquadramento ritmico claro; como solugdo presente
reinvenc¢do opta por nota-la como >

hrp./vla.1-2: continuagdo conjetural de acompanhamento em figuragdo de J"s,
sugestionado em c.123 dos rascunhos, e modelado em textura idéntica de Das
Lied von der Erde, especificamente aos cc. 245 e ss. do seu ultimo andamento,
Der Abschied

fag./vla.1-2/vlc.1.2[c.133]: adicdo livre de contraponto imitativo [c.131 —cf.

c.130, c.ing./vl.2-3] e acompanhamento em J”s, para enriquecimento de

textura global

tpa./euf./acord./vla.1-2: adicdo conjetural de harmonia, preenchendo

aparente lacuna nos rascunhos
acord.: adi¢do livre conjetural de harmonia, totalmente omissa nos rascunhos
sax./fag.: dobragem parcial de parte [harmonia] de acord.

vl.4/vla.1-2/vlc.1-2: dobragem parcial de parte [harmonia] de acord.

fL.[ J. (cl.lJ : heterofonia [cf. vI.1-2]

vl.1-2-3: adicdo livre de acciaccatura [4]
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147

153,-1564

170-171

178

181

181-183

1815-182,

182-183

1833

184

184-191

hrp./vlc.1-2: adicdo livre de figuracdo em Ds [acompanhamento], modelada
em cc.123, hrp./vla.1-2

fl.im/ob./cl./vl.1-2: alteracdo a 8“2 sup. do original mahleriano, com intuito de
criar diversificacdo de registos

acord.: articulacdo do acorde de 72 M em JJJ é opcédo editorial, modelada em

textura semelhante nos compassos de abertura de Das Trinklied vom Jammer
der Erde [Das Lied von der Erde]

ob./cl./vla.1-2: alteragdo ao ritmo original de Mahler JJ como J.J. ,
modelada em cc.56/108

vla.1-2: dobragem parcial de parte de ob./cl. em adig3o livre

ob./cl.: adicdo livre conjetural, dando continuidade a linha melddica iniciada
emc.174

vl.3-4: pizz. em dobragem parcial de parte de ob./cl.
vl.1-2: dobragem parcial de parte de ob./cl.
vic.1: mi/J é adigdo livre por troca de vozes com vla.2

indicagdo de tempo Sehr klagend ¢ o unico exemplo do seu tipo da pena de
Mahler em todo este andamento; na presente reinvengdo acrescentou-se-lhe
editorialmente o complemento ein wenig gehalten, procurando uma melhor
clarificagdo da agdgica pretendida para esta secgao

todo este episddio temdtico se assemelha, em termos de conce¢do musical e
agogica, com seccdo correspondente ao verso “alle Reiche dieser Erde” [“todos
os reinos desta Terra”], em cc.169-173 de Das Trinklied vom Jammer der Erde,
o andamento de abertura de Das Lied von der Erde;

em conformidade toda a orquestragdo ora proposta para o Scherzo 11, adota
varias texturas e opgdes de ornamentacgdo precisamente modeladas n’A
Cancgdo da Terra — sdo os casos de todos trilos, parte de acordedo em
heterofonia [cf. vI.1-2] e adi¢do livre conjetural de linhas de contraponto em
sax./fag./tpa./euf./vla.1-2/vlc.1-2, cc.190-191

[cf. Fig.36, com transcricdo do esbo¢o mahleriano para esta sec¢ao]
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Fig. 36
IV - Scherzo II (cc.184-191): transcri¢do do esbo¢o mahleriano.

192-194 sax./fag.: trilos é adic3o livre para reforco de textura, recuperado de secgdo
imediatamente anterior

202-205 trp.: adicdo livre, em heterofonia [cf. fl./ob./cl./vl.1-2-3-4], para reforco e
diversificacdo da textura

206-207 sax./tpa./vlc.1-2: adicdo livre conjetural, preparando cc.208-209, e modelada
em momento similar, cc.103-106

206-209 euf./cbx.: adi¢do livre de movimento de 82 descendente no baixo (inexistente
nos rascunhos) para preparacao de ponto cadencial

210-215 fag./euf./vlc.1-2: adicdo livre de movimento em J"s, para enriquecimento de
textura global

214-215 fag./euf./acord.[m.e.]/vlc.1-2/cbx.: mi — ré é preenchimento conjetural de
movimento do baixo, para colmatar aparente lacuna dos rascunhos, como
consequéncia musical de cc.210-213, e preparando c.216

217 cl./sax.: adic3o livre conjetural, preenchendo aparente lacuna dos rascunhos, e
como consequéncia musical de c.216

219-225 cl./fag./hrp.: adicdo livre, modelada em secc¢do similar, cc.123-128 [hrp./
vla.1-2]

225 cbx.: adicdo livre conjetural de movimento do baixo, preparando nova secgao

em tonalidade diferente (rascunhos omissos)
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234

235

236-237

240-242

248-253

261-264

262-264

265-266

267

268

278,.3-279,

fag./vlc.1-2: adi¢do livre de motivo de acompanhamento harpejado, tornado
caracteristico deste andamento, e modelado em sec¢do similar em c.5 e ss.

acord./hrp./vla.2/cbx.: adicdo livre de acorde enfatizando tempo forte,

inexistente nos rascunhos, e modelada em momentos musicais semelhantes,
nomeadamente cc.5 e 174, e adi¢Ges andlogas em cc.45 e 384

sax./acord.[m.e.]/vla.1-2: adicdo livre conjetural, recuperando opg¢éo idéntica

emc.7

fl./ob./cl./acord.: contorno da linha melédica adotado na presente reinvengdo

funde ambas as hipdteses que Mahler deixou em aberto nos seus rascunhos
(cf. Figs.37-38, duas pautas superiores), i.e., primeiro compasso da 12 versdo
(pauta superior) foi cruzado com o segundo compasso da 22 versdo (22 pauta),
criando uma solucdo mista, que recupera também o motto ritmico

caracteristico deste andamento ( . Dd —cf. cc.3,7,9,11,15,17,73, 75, etc.)
hrp.: adi¢do livre, modelada em momento similar em cc.65-66

perc.1[mar.]/hrp.: adi¢do livre conjetural de harmonia e acompanhamento

muito esparsamente indicados no esbo¢o mahleriano
vlc.2: heterofonia [cf. vic.1]

hrp./vlc.1: adigdo livre conjetural, preenchendo aparente lacuna nos
rascunhos, e como consequéncia musical de ¢.261

vla.1-2/vlc.1: adicdo livre para reforco da textura global

vla.1-2: adicdo livre, dando continuidade a cc.265-266, e modelado em
cc.7/235

fag./vlc.1-2: adigdo livre de motivo em J”'s, baseado em movimento harpejado,

e utilizado em varias instancias deste andamento

hrp.: adicdo livre de aparente lacunas dos rascunhos, preenchendo parte de
acompanhamento
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Fig. 37

IV — Scherzo II (cc. 235-237): transcrigao do esbogo mahleriano.
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Fig. 38
Opgao de contorno melddico da presente reinvengdo,
combinando ambas as hipoteses que Mahler ponderou.

cbx.: adicdo livre de movimento cadencial concluindo frase cessante e
preparando novo momento temético

cl./fag./acord./hrp.: adicdo livre, modelada em sec¢do idéntica de cc.145-146

c.ing./fag./vla.1-2: adic3o livre, modelada em secgdo idéntica em c.148

hrp.: heterofonia [cf. c.ing./fag./vla.1-2]

c.ing./fag./vla.1-2: adicdo livre, consequéncia musical da progressdo harmdnica
decorrente de cc.284-285

vl.1-2-3-4: adicdo livre de acciaccatura [&]

flisc.: adicdo livre de material tematico inexistente nos rascunhos (que
incluem praticamente apenas harmonias planas [J. 1);

segundo Cooke (1989b, p. xxiv) este é o Unico ponto em toda a sinfonia
onde, ao esbogo mahleriano, «o que claramente falta é um tema, ou frases
tematicas»®®’;

em conformidade, a presente reinvengao introduz curtas frases tematicas,
reminiscentes do motivo apresentado em ¢.300 também em flisc.;

dos outros autores, Cooke, obviamente, também acrescenta material
temadtico em adicdo livre neste ponto, tal como Barshai (apenas ¢.304 —cl.

387

«[...] what is missing is clearly a theme, or thematic phrases».
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[req.]), Mazzetti (cc.304 — tpa./c.ing. — e 306-309 — cl./hrp./ob./fag.]) e ainda
Carpenter (cc.307-310 [correspondendo a cc.310-314 na partitura de
Carpenter] —fl./hrp.);

Gamzou e Samale/Mazzuca apenas acrescentam uma nota de passagem (si),
entre cc.308 e 309 [cc.309-310 na partitura Gamzou], e em ambos os casos
como J no Gltimo tempo;

nao foi possivel verificar a op¢ao de Castelletti

306-307 hrp.: adicdo livre para enriquecimento da textura global, e modelada em
motivo harpejado caracteristico do acompanhamento neste andamento

308 acord.: adicdo livre conjetural de harmonia, para preenchimento de aparente
lacuna nos rascunhos (este € mesmo o Unico compasso desde c.291 sem
qualquer indicacdo de harmonia no esboco mahleriano)

ob./vl.1: si/J é adicao livre de nota de passagem

fag./acord.[m.e.]/vlc.2: mi/J ¢é adicdo livre de nota de passagem, incluido no

movimento harmoénico

312+.P/ fl.im: adic3o livre de trilo para reforco da textura global, e procurando uma
314+ sonoridade brilhante condizente com o ambiente festivo de danga popular
gue a musica sugere

312-317 fag./euf./acord. [m.e.]/vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre de linha do baixo (ausente nos
rascunhos) para refor¢o global da textura, nomeadamente providenciando
fundamental para a harmonia (14 — cc.312/314/316)

313+, hrp./vl.3-4: heterofonia [cf. ob./cl./vl.1-2]

318-321 trp.: adicdo livre de contraponto, para enriquecimento de textura global

319,-321 ob.: dobragem parcial de linha de trp.

321 vl.3-4: dobragem parcial de linha de trp.

324-325 acord.: adi¢do livre conjetural de harmonia, preenchendo aparente lacuna nos
rascunhos

324/325+.b fl./perc.1[glock.]: adi¢do livre de contraponto, baseado em motivo ritmico

idiomatico deste andamento | Jy ) ]

325 fag.: adicado livre de motivo .VJ , preparando c.326, e modelado em situacdes
similares, cc.34-35 [ob./vl.3-4], 37-38 [fl./ob./cl.] e 199-202 [fl./vl.1]

328543 sax./tpa./vla.1-2: adicdo livre, consequéncia musical de mesmo motivo em

c.327+J’, e preenchendo aparente lacuna nos rascunhos
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329+, trp.: adicdo livre conjetural, preparando c.330 e ss., e baseada em motivo

ritmico idiomdtico deste andamento [ Jy ) I;
os rascunhos perdem subitamente diversidade motivico-tematica neste ponto,
para o qual Mahler apenas deixou uma harmonia estatica [J. ] —cf. Fig. 39
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Fig. 39

IV = Scherzo II (cc.329): transcrigdo do esbogo mahleriano.

332+, fag./euf./acord. [m.e.]/vlc.1-2/cbx.: adicdo livre de contraponto imitativo

[cf. trp., c.329], e modelada em motivo ritmico idiomatico deste andamento;
tal-qualmente aqui, os rascunhos perdem diversidade motivico-tematica,
tendo Mahler apenas notado uma harmonia estatica [J- ] —cf. Fig. 40
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IV — Scherzo II (cc.332): transcri¢do do esbogo mahleriano.

335 sax./tpa./acord.[m.d.: JVJ ]: adicdo livre, preparando c.336, e modelada em
situacdes similares, cc.153-154 [fl.im/ob./cl./vl.1-2] e 451-452 [sax./vla.1-2]

337+, euf./acord. [m.d.]/cbx.: adi¢do livre, em contraponto imitativo invertido de

linha melddica de trp./vl.1-2-3-4, para colmatar aparente lacuna na linha do
baixo

338 trp./perc.1[glock.]/acord.[m.d.: 32 voz]: heterofonia [cf. ob./cl./hrp./v].1-2]
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339-341+,

3413-342,

345

348

351-353

352;3

361

sax./fag./acord. [m.d.]/vla.1-2/vlc.1-2: adicdo livre conjetural de harmonia,

para reforco da textura global, ja que nos rascunhos as vozes intermédias
param abruptamente em c.338 — cf. Fig. 41
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IV = Scherzo II (cc.338,-342): transcri¢cdao do esboco mahleriano.

euf./acord. [m.e.]/cbx.: ré# [ J\VJ ] é adicao conjetural preenchendo aparente

lacuna dos rascunhos para a linha do baixo [cf. notacdo exata de Mahler,
Fig.42, onde é visivel o vazio correspondente ao ré# aqui proposto];

dos outros revisores, Mazzetti e Wheeler tomam opc¢ao idéntica a presente,
enquanto Cooke, Barshai e Carpenter preferem sustentar o ré[t] como J. | J;

nado foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti
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Fig. 42

IV — Scherzo II (cc.341-342): transcrigdo do esbogo mahleriano.

trp.: adi¢do livre conjetural, preparando cc.346-347 — esta opgdo vem no
seguimento de outras tomadas aqui para situagdes idénticas, nomeadamente
em cc.320 e 332 (também neste c.345 Mahler deixou notada apenas a

harmonia em J-)

ob./cl./trp.: heterofonia [cf. vI.1-2]

fag./vlc.1-2: adicdo livre, para enriquecimento da textura global, modelada em
cc.25-27 e 46-48

ob./trp./vla.1-2: adicdo livre conjetural, para preenchimento de aparente
lacuna nos rascunhos

vl.1-2-3-4: adicdo livre de acciaccatura [&]
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362

363-365

364-365

364,-3651

368+

371-373

374

384

384-386

385-386

3923

394

394-397

396

397

399-401

vl.3-4: JJ /pizz. = heterofonia [cf. vl.1-2]

fag./vlc.1-2: adi¢do livre para enriquecimento de textura global, e modelada
em cc.210-215

os rascunhos mahlerianos tornam-se extremamente esparsos nestes dois
compassos, tendo o compositor deixado notada apenas a linha melddica [vls.];
todas as restantes partes sdo aqui, portanto, adi¢cdes editoriais, incluindo a
progressdao harmodnica indicada pelo baixo

ob./cl.: trilo é ornamentacdo adicionada editorialmente [enriquecida
timbricamente com trem. de xil.], recuperando uma sonoridade caracteristica
do segundo andamento, Scherzo I

fag./vlc.1-2: adi¢do livre de motivo de 82 descendente, modelado e

antecipando momento idéntico em vls., cc.377 e 380

fag./vlc.1-2: adi¢do livre conjetural de contraponto, modelado em, e
antecipando ob./cl., cc.374-376

vl.1-2: adicdo livre de acciaccatura []

perc.1[mar.]/hrp./vic.1-2/cbx.: adi¢do livre conjetural, para enriquecimento da

textura, modelada em momentos musicais semelhantes, nomeadamente cc.5
e 174, e adicOes similares em cc.45 e 234 [aqui adaptada as especificidades
harménicas desta secgao]

trp./vla.1-2: adigdo livre, modelada em secgdo idéntica cc.45-47

fag./vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre para enriqguecimento da textura global, modelada

em cc.6 e 46

fag./tpa.: adigdo livre conjetural, preenchendo aparente lacuna nos rascunhos
(e modelada em ritmo idiomatico deste andamento)

vl.1-2: acciaccatura [#] é adicdo livre

fag./tpa./vic.1-2: adicdo livre, modelada em seccdo idéntica, cc.15-18

vl.3-4: acciaccatura [] é adicdo livre

ob./trp./hrp./vl.3-4: sif é adicdo livre, em contraponto invertido de linha de
fag./tpa./vic.1-2

acord./vl.1-2: prolongamento de ré indicado nos rascunhos apenas em c.398 é
editorial, para reforco da textura
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410-431

este é um dos momentos mais frageis do esboco mahleriano, que contém
praticamente apenas a melodia principal, uma sequéncia muito bdsica na linha
do baixo, e umas parcas sugestdes de harmonia (cf. Fig.43);
consequentemente, na presente reinvengdo procedeu-se ao enriquecimento
das texturas, preenchendo lacunas da harmonia e contraponto, modelados em
seccao idéntica de cc.248-268;

as entradas seguintes discutem em pormenor cada uma das opgdes
especificas:

= 410-416 acord./hrp.: acompanhamento [harmonia] baseado em cc.248-253
= 410-419 c.ing.: linha melédica secundaria [contraponto] baseada em cc.248-253
=> 424-427 acord.: acompanhamento baseado em cc.261-264;

vlc.1-2: desdobramento da harmonia implicita na linha
de acord. [heterofonia]
sax./vla.1-2: contraponto baseado em cc. 261-264;

= 428-431 trp.: linha melddica secundaria [contraponto] baseada em cc.265-268;

430

431

436-437

vla.1-2/vic.1: desdobramento da harmonia implicita na linha do baixo,
modelando-se em varias outras sec¢des deste andamento articuladas
em J”s, e com intuito de enriquecimento da textura global

vl.1-2-3-4: adicdo livre de acciaccatura []

hrp.: gliss. é adigdo livre para reforgo do efeito de crescendo na massa
orquestral, preparando nova sec¢do Wuchtig

acord.[m.d.]/vla.1-2: desdobramento da harmonia original de Mahler

=

=

-

==

o

=

em

para enriquecimento da textura neste momento especialmente dramatico do
andamento
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448-451

454-462

455-462

466-504

431): transcrigdo do esbogo mahleriano.

c.fag.: adicdo livre de trilos, como opc&o especulativa de ornamentagio e
variacdo a sec¢do imediatamente anterior em trem., cc.444-447 [vlc.1-2];
procurou-se também aqui criar uma sonoridade mais grotesca e até mesmo
macabra, como é usual em varios outros scherzos de Mahler — a este respeito
lembre-se a inscricdo do préprio compositor na pagina de rosto do esbogo para
este Scherzo II: «Der Teufel tanzt es mit mir» [«O Diabo danga comigo»];

dos outros revisores, Gamzou tem uma opc¢ao idéntica a presente [com

trilos ], mas apenas para cc.450-451 [cc.452-453 na partitura de Gamzou], e
que, de resto, reutiliza adiante em cc.462-465 [464-467 na partitura de
Gamzou];

também Carpenter utiliza este tipo de ornamentacéo [ trilo ], e até logo desde
o c.444 [c.456 na partitura de Carpenter];

Cooke, Barshai, Mazzetti ndo utilizam qualquer ornamentacdo, e Wheeler opta
por trem. nas cordas graves (vlcs./cbxs.)

cbx: continuacdo conjetural de linha do baixo, abruptamente interrompida em
c.453; também neste ponto os rascunhos mahlerianos sdo extremamente
incompletos, com o compositor a deixar notada apenas a linha melddica entre
cc.455 e 461(cf. sax./vla.1-2), pelo que uma intervencéo editorial se imp&e
para completar a textura global

acord.: continuagdo conjetural de linha melddica secundaria [contraponto],
abruptamente interrompida em c.454

também nesta longa secg¢do os rascunhos de Mahler sdo extremamente
frageis, mantendo-se a unidade e continuidade musical exclusivamente pela
linha melddica principal, que, isso sim, deixou anotada para toda a extensao
deste segmento [cf. Fig.44];

as entradas seguintes discutem em pormenor todas as intervengdes editoriais
ao longo desta secgdo:

= 466-504 acord.: adicdo livre de acompanhamento [harmonia], modelado em, e

v vV

L2 2 0

adaptando cc.87-114 e 145-151

466-469 c.fag./cbx.: adicdo livre conjetural, modelada em cc.87-90
470-477 cl./fag./euf./vla.1-2/cbx.: dobragem parcial de acord. [vide acima]

475,

J/mi original de Mahler [vide Fig.44], alterado conjeturalmente como

J7J, por comparagdo com c.96 [cl./vl.1-2]

478-485 textura global: modelada e adaptada de cc.99-106
478-481 fl.: heterofonia [cf. cl./v].1-2]

486-494 textura global: modelada e adaptada de cc.210-218
495-497 textura global: modelada e adaptada de cc.278-280
498-504 textura global: modelada e adaptada de cc.145-151
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Fig. 44
IV = Scherzo II (cc.466-504): transcri¢do da totalidade do esbogo mahleriano para esta
longa secgdo, que é deveras incompleto.
517 sax.: [fa] adicdo livre, preenchendo aparente lacuna nos rascunhos, e
preparando sequéncia harmdnica seguinte [cc.518-520] em cl./sax.
523, vic.1: sol/) deriva da leitura do presente revisor do esbo¢o mahleriano, que
neste ponto é praticamente indecifravel;
Cooke, Mazzetti, Carpenter e Samale/Mazzuca leem como faE;
Barshai e Gamzou, por outro lado, preferem sol, tal como na presente
reinvencao;
nao foi possivel verificar as opgdes de Wheeler [partitura cedida pela editora
ilegivel neste ponto], nem de Castelletti
523-524 acord./hrp./cbx.: adicdo livre recuperando cc.521.522, para preencher
aparente lacuna nos rascunhos
527 cbx.: adigdo livre de pizz. (inexistente nos rascunhos), para reforgco da textura
532 vlc.1-2/cbx.: adicdo livre conjetural, preenchendo aparente lacuna nos
rascunhos
533/535 cbx.: adigdo livre de pizz. (inexistente nos rascunhos), para reforgco da textura
537 hrp.: adicdo livre conjetural de ré ao acorde, para refor¢o da textura e

preparacao de sequéncia harmdnica que se segue [cc.538-541]
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539

545/547

559/561

(579)

fl./acord./vl.1-2: correcdo especulativa do ritmo presente nos rascunhos
[ 1 D)) ], para mais idiomatico deste andamento ¥.). 7)’\ s [cf.c.541, e
mesmo outras instancias deste motivo como cc.502-504]

trp.: adi¢do livre de contraponto imitativo, antecipando entrada da tpa.

vla.1-2: corregdo especulativa da harmonia original de Mahler [ré-1a = vlcs.,
cc.558/560] como ré-sol, para corresponder a parte melddica [cf. sax.]

nos rascunhos, Mahler prevé um ultimo compasso neste Scherzo II, com uma
pancada £ de “tambor militar completamente abafado” [«vollstandig
gedampft GrolRe Militdirtommel»], idéntica a do primeiro compasso do Finale;
Carpenter, Wheeler, Barshai, Gamzou e Samale/Mazzuca, todos incluem este
derradeiro compasso nas suas versoes;

ja Mazzetti omite-o por completo;

Cooke também prevé este compasso extra na sua versao, mas o maestro Sir
Simon Rattle, um dos mais conceituados intérpretes desta versao, omite-o nas
suas gravagoes e apresentacdes publicas, argumentando que, na sua opinido
pessoal, este compasso final e o primeiro do andamento seguinte,
representam um Unico e 0 mesmo compasso, e que Mahler os tera duplicado
porventura inadvertidamente ou por ou excesso de zelo (ao comegar os
rascunhos para o andamento final, e tendo em mente a pancada de “tambor
militar” como pivot entre os dois andamentos, podera té-la repetido por
descuido, esquecendo que ja estava incluida como ultimo compasso do
Scherzo II); de facto os primeiros 83 compasso do Finale tém vdrias
intervengdes do “tambor militar”, sempre idénticas mas nunca duplicadas
[i.e., uma seguida imediatamente de outral;

assim, a presente reinvengdo opta igualmente por omitir o Ultimo compasso
deste quarto andamento, preferindo incluir apenas o primeiro do Finale
seguinte com a respetiva pancada de bombo, e que funciona entdo como
ponte entre os dois andamentos
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1IL.2.3.e: Finale (Adagio-Allegro-Adagio)

Para derradeiro andamento da Sinfonia n210 Mahler concebeu, em esséncia, mais um extenso
Adagio, equilibrio estrutural, na macroescala, do andamento inicial. Aqui temos, porém, como
secgdo central um longo segmento mais rapido (Allegro), pelo que se trata, na sua organizacdo
estrutural interna, de uma ampla forma ternaria ABA, correspondendo a sequéncia tripartida
Adagio-Allegro-Adagio. O Finale ocupa igualmente uma func¢do de simula de toda a obra, ja que
varios temas de andamentos anteriores sao recuperados, textual ou sugestivamente, quase em
jeito de sumario tematico final. Este andamento guarda alguns dos mais belos e inspirados
momentos da sinfonia, como o delicado solo de flauta perto do inicio ou a tranquila conclusado
final, plena de serenidade e paz. Embora igualmente deficiente nas texturas sonoras a espacos,
tal como o anterior Scherzo Il (mas em menor escala), Cooke (1989a, p. xvi) recorda que foi
precisamente este Finale o andamento que criou impacto mais profundo no publico que assistiu
a estreia da sua 12 versdo, ainda truncada, da obra, e apresentada na BBC (Londres) por ocasido
do centenario do nascimento do compositor (1960). Se, como também refere Cooke (op. cit., p.
xv), o Purgatorio deslocado da sua posi¢do central na versdo em apenas dois andamentos de
Kfenek parecia desprovido de sentido, é inquestionavelmente com o Finale que o vasto ciclo
quinario que constitui a Sinfonia n210 adquire justificada unidade.

cc. Consideragdes

1 indicacdo de tempo [ Langsam, schwer ] é adi¢&o livre editorial, e modelada
em Der Abschied, ultimo andamento de Das Lied von der Erde, com o qual o
presente Finale partilha o ambiente algo estdtico e preferéncia pelo registo
grave de sonoridade algo difusa;

a Unica indicacdo agoégica que Mahler deixou neste inicio do Ultimo andamento
foi «Einleitung» [«Introdugdo»]

bombo[perc.2]: indicacdo de Mahler é para um “grande tambor militar
completamente abafado” (Grosse Militértrommel vollstandige geddmpfte — cf.
nota c.579 em Scherzo Il acima); aqui, e como medida de praticabilidade, essa
indicacdo foi convertida em “o maior dos bombos disponiveis” [“use largest of
bass-drums”]

8 duragdo exata deste compasso é inconsistente nos diferentes rascunhos de
Mahler para esta passagem, notando-o ora como § ou 3 ;
presente reinvengdo opta pela versao 3 , procurando também alguma
diversidade métrica numa sec¢do que é, outrossim, estatica;
3 é também a opgdo de Cooke, Barshai;
ja Mazzetti, Wheeler, Carpenter e Gamzou preferem a versdo } ;
n3o foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti

tu.wag.: notagdo original de Mahler JJ J com justaposicao de indicagao

185



10

J”+12

18
201+4
24

25

29

30

37

verbal “schnell”, aqui convertida, para efeitos de praticabilidade, em va ;
modelou-se igualmente a presente op¢do na apresentacdo deste mesmo
motivo logo no arranque no Allegro central (c.84 e ss.), onde a notacdo JJ d ,
numa métrica de ¢ , tem efetivamente como resultado uma articulagao
rapida das duas notas em valores curtos;

esta situagdo repetir-se-a em vdrios momentos subsequentes, designadamente
cc. 10/18 (tu.wag.), 20 (euf./tu.wag.) e 24 (cbx.); em todos estes casos, para
além da alteracao ritmica, acrescentou-se ainda a indicagdo verbal “etwas
rubato” , tipificando uma pratica interpretativa de certa liberdade ritmica ndo
facilmente traduzivel em notacdo musical — poder-se-a considerar estar algures
entrea J ea F, mas sem geometria precisa, nem regularidade absoluta;
outras situagdes idénticas, mas ja notadas como va pelo préprio Mahler

(cc.73/75/78/79/80), serdo alvo de discussado especifica no local préprio abaixo
tu.wag.: cf. nota c.8

Mahler incluiu nesta anacruse do c.12 [cf. flisc.] uma criptica indicacdo de
tempo «Lany», quase certamente referindo-se ao termo Lan[gsam] (Lento);
na presente reinvencdo esta indicagdo é omitida, uma vez que se torna
redundante relativamente ao tempo principal indicado desde o inicio do
andamento (cf. c.1)

tu.wag.: cf. nota c.8
euf./tu.wag.: cf. nota c.8 [tu.wag.]
cbx.: cf. nota c.8 [tu.wag.]

acord./cbx.: trem./vibr. é adicdo livre conjetural (inexistente nos rascunhos de
Mahler), com intuito de enfase dramatico do .}ff

acord..: prolongamento conjetural de harmonia (que Mahler apenas anotou

como o em c.28), para enriquecimento da textura global

indicacdo de tempo [ Ein wenig fliessender, doch immer langsam ]
é adicdo editorial

hrp.: concretizagdo pratica (conjetural) de uma muito genérica indicagdo de
Mahler (cf. Fig.45)

186



e
11
e
e
TILL
%
=
B
I
T

A

E2Y
H

™~

A
£ 3

A
RS

ND o BN o
i

o

\

#
o3
o O

=3
v

Fig. 45
V = Finale: cc.36-38 (transcricao do esbo¢o mahleriano), com suposta parte de
harpa [c.37] genericamente notada.

3734 acord.[m.d.]/vla.1: si/J corresponde a desdobramento livre da harmonia,

preparando mudanca de registo em c.38

40 fl.: 13 na ... éadigdo livre conjetural, uma vez que Mahler n3o corrigiu

o # que alterara a primeira 2 do2¢ tempo; ndo obstante 135 parece ser a Unica
opg¢ao viavel para o contorno melédico deste ponto;
similarmente, todos os outros revisores corrigem esta nota como |34

(ndo foi possivel verificar a opgdo de Castelletti)

41 hrp.: adicdo livre, modelada em c.37
44 fl.: heterofonia — linha melddica passa momentaneamente para ob.
45 flisc.: indicagdo “am der Ferne” [“a distdncia”; i.e., fora de cena] é opcao livre

conjetural do presente revisor; apesar de nada nos rascunhos para a Décima
sugerir esta possibilidade, Mahler utilizou com frequéncia este artificio de
antifonia em obras anteriores, nomeadamente nas Sinfonias n® 2, 3 e 6, pelo
que também aqui ajuda a criar o seu mundo sonoro emblematico

45-46 acord.[m.d.]/vl.1-2: Mahler deixou duas versdes de contorno melddico para

estes dois compassos (vide Fig.46); na presente reinven¢do opta-se pela que
parece ter sido a original [pauta superior], pois o desenho entrecortado com
saltos de 32 é mais idiomatico da estrutura motivica deste andamento (ao
contrario da linearidade do grau conjunto presente na segunda versdo —

cf., nomeadamente, alusGes a este motivo em cc.299-302 e 347-348);

na verdade a reexposicdo mais direta deste tema acontece em cc.339-346, e ai
o contorno melddico é efetivamente de grau conjunto, mas considerando que
Mabhler ndo cancelou de facto nenhuma das possibilidades em cc.45-46, e que
é pelo menos plausivel que pudesse conceber uma reexposicao variada deste
tema (uma pratica usual no Romantismo), para além de que as duas instancias
do tema comegam em graus diferentes da escala (ténica no c.45 |
subdominante no c.339), justificam como igualmente valida a presente op¢ao
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Fig. 46
V - Finale: cc.J+45-47 (transcrigdo do esbogo mahleriano),
com duas versées do inicio da melodia.

45-52 acord.[m.e.]/hrp./vl.3-4/vla.1-2/vlc.1-2/cbx.: textura geral de
acompanhamento/harmonia enriquecida com adi¢do de varias vozes
intermédias, que essencialmente derivam de duas fontes:

e rascunhos mahlerianos, seja pela harmonia indicada textualmente, ou
apenas sugestionada;

e prolongamento de notas da linha melddica secundaria [contraponto], aqui
apresentada pelo flisc.;

para efeitos de comparacdo, na Fig.47 apresenta-se a transcrigdo do esbogo de
Mahler para esta mesma secc¢do, a partir da qual se podem divisar todas as
intervengdes editoriais da presente reinvengao
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Fig. 47
V - Finale: cc.45-52 (transcri¢do do esbogo mahleriano).
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484-50

53-54

60-61

6134

73/75

78/79

80

83

85-89

91-93

95-96

flisc.: adicdo livre conjetural, preenchendo aparente lacuna nos rascunhos até
c.51, e dando consequéncia musical ao tema secundario enunciado desde c.45

vl.1-3: adi¢do livre conjetural, dando seguimento a linha melédica ascendente
de cc.51-52, e criando heterofonia em relagdo a fl.

hrp.: adi¢do livre conjetural, modelada em cc.37/41

euf./acord.[m.e.]/cbx.: J J’/féh-mi, é adicdo livre conjetural, preenchendo

aparente lacuna dos rascunhos (Mahler apenas escreveu o Ié/J )

trp.: situacdo semelhante a c.8 [tu.wag.], mas neste ponto Mahler ja notou
ritmicamente este motivo como va ; a inclusdo da indicacdo verbal
“schnell” na presente reinvencdo ndo é original de Mahler (que ndo inclui
nenhuma indicacdo interpretativa), mas recupera o espirito deste breve mas
marcante motivo, conforme originalmente apresentado por tu.wag.

emc.8 ess.

euf.: situacdo semelhante a c.8 [tu.wag.], mas neste ponto Mahler ja notou
ritmicamente este motivo como ﬁTVJ ; ha presente reinvencgdo utilizou-se,
ainda assim, a mesma indicacdo “etwas rubato”, por forma a aproximar esta
segunda vaga de intervengbes deste motivo com o inicio do andamento

cbx.: cf. nota euf. acima [cc.78/79]

indicagdo lang [longa] referente a suspensio, é adi¢do editorial

perc.1[bombo]: adi¢do livre de trem., antecipando indicagdo mahleriana
original para c.84, mas em timpanos (aqui transferida também para bombo), e
preparando ligagdo a nova secgdo Allegro

perc.1[bombo]: continuagdo conjetural do trem., para enriquecimento da
textura global [Mahler apenas notou 1 compasso de trem.]

fl.: adicdo livre de flatterz., como ornamentacéo e heterofonia de vl.1-2

ob./tpa./euf./perc.1 [glock.: voz inferior]/acord. [m.d.: voz inferior/ m.e.]l/

hrp.[voz inferior]/vl.3-4: adi¢do livre conjetural de 22 voz, preenchendo

aparente lacuna nos rascunhos, conforme sugestao de JJ finais em c.94,4
antes de paragem abrupta, e harmonia em ¢.97 na segunda pauta do esboco
mabhleriano (cf. Fig. 48);
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Fig. 48
V - Finale: cc.94-97 (transcri¢gdo do esbogo mahleriano).

97 euf./acord.[m.e.]/vlc.1-2/cbx.. adi¢do livre conjetural de baixo da harmonia

JJ+o8 indicacdo de tempo [ Etwas gehalten (nur wenig)] é adigdo editorial

98-101 vla.1-2/vlc.1: desdobramento em 2’s de harmonias planas [ o ] dos rascunhos

101 vla.1-2/vlc.1-2: prolongamento conjetural de harmonia precedente (rascunhos
0omissos)

103 vl.3-4/vla.1-2/vlc.1-2: prolongamento conjetural de harmonia precedente

(rascunhos omissos)

JJJ+10a indicacdao de tempo [ a tempo ] é adigdo editorial
105 cbx.: adi¢do livre modelada em ¢.104, para reforgco da textura global
106-108 acord./vl.3/vla.1-2/vlc.1-2: diversas intervencdes para preenchimento de

aparentes lacunas nos rascunhos, quer ao nivel do ritmo, como pela adi¢do
conjetural de harmonia; cf. Fig.49, com transcrigdo dos rascunhos, a partir de
onde se podem divisar todas as altera¢des editoriais
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Fig. 49
V - Finale: cc.J J -+106-108 (transcrigdo do esbogo mahleriano).
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J7+113-115

118

119

121

123

125

JJ 4127
127,

JJo+128

128,

JJJ+129/130

1293/130;

134

135-136

ob./trp./perc.1[xil.]/vl.3: adi¢do livre de 22 voz, em linha com idénticas op¢&es

anteriores [cf. cc.95-96]

indicacdo de tempo [ nicht rit. ] é adicdo editorial

vlc.1-2: sib/J (prolongamento de c.117) é conjetural, preenchendo aparente

lacuna dos rascunhos
vl.1-2-3-4: acciaccatura [#] é adicdo livre

indicacdo de tempo [ a tempo ] é adigdo editorial, consequéncia do
Zurtckhaltend (original de Mahler) anterior

indicacdo de tempo [ rit. ] é adicdo editorial

indicacdo de tempo [ Wieder zuriickhaltend aber jetzt noch breit ] é adi¢do
editorial, enriquecendo a lacdnica e pouco diferenciada indicagao original de
Mabhler, que é um mero « Rit. »

indicagdo de tempo [ Sofort im tempo (Allegro)] é adi¢do editorial
ob./vla.1-2: mit/e é adic3o livre conjetural, para enriquecimento da harmonia

sax./acord.[m.e.]: adicdo livre de 8*2 grave deste motivo tematico, dando

continuidade a uma aparente inten¢do do préprio Mahler [cf. JJT 4127 -
sax./tpa./acord.]

acord./vl.3-4/vla.1-2: preenchimento livre conjetural da harmonia, modelado

em compasso anterior (Mahler apenas anotou aqui o sib do topo do acorde)

tpa.: adicdo livre de 8*2 superior deste motivo tematico [cf. euf.], em
concordancia com duas anteriores intervengdes idénticas, e mesmo

correspondendo a duplicagdo em oitavas do curto excerto JJe que
se segue [cf. ob./trp. — cc.129-130]

acord./ vl.3-4/vla.1-2: adic3o livre conjetural de cada segundo acorde dos

compassos, preenchendo aparentes lacunas dos rascunhos

fl./cl.[req.]: duplicacdo livre a 8*2 superior deste motivo tematico, para reforgo
da textura do fraseado global, que se encaminha consistentemente no sentido
do registo agudo desde JJJ+132

sax./fag./vl.3-4-/vla.1-2/vlc.1-2: adicdo livre conjetural de vozes secundarias a

linha tematica [harmonia] e contraponto [sax./fag./vlc.1-2], preenchendo
textura muito débil dos rascunhos (modelaram-se estas op¢des em secgdo
similar, cc.106-107)
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1371

145

145-152

145-146

147-151

149

164

166

167-168

169+

175

175-178
179
179-182
183;

185

acord./ vl.3-4-/vla.1-2: adicdo livre conjetural de harmonia, baseada em opgéo

mahleriana semelhante, c.138;
indicagdo de tempo [ Mutig ] é adi¢do editorial

fag./acord./vlc.1-2/cbx.: enriqguecimento livre da textura global, pela adi¢do

conjetural de harmonia de suporte ao material tematico, omissa nos rascunhos
sax./tpa.: dobragem parcial de textura harmodnica

sax./tpa.: adicdo livre especulativa de segunda camada de contraponto
(secundaria em importancia a linha de trp./euf.), enriquecendo textura
polifénica global e aproveitando brevissima sugestao melddica do préprio
Mahler em c.148 [si-l3: QVJ ]

vl.1-2-3-4/vla.1-2: acciaccatura [&] é adicdo livre

vl.4/vla.1-2: duplicagdo conjetural a 8“2 grave, conforme sugerido por

rascunhos em c.J[Ié#]+163

vl.1-2-3-4/vla.1-2: acciaccatura ['] é adigdo livre

vl.3/vla.1-2: duplica¢do conjetural a 8“2 grave do tema principal, antecipando
sugestdo do esbogo mahleriano para c.169;

(em cc.165-166 ndo houve lugar a duplicacdo oitavada nestes mesmos moldes,
para n3o colidir com o registo da harmonia em acord./vla.1-2)

sax./tpa.: adi¢do livre de contraponto invertido [cf. vl.1-2-3-4+vla.1-2], para

enriquecimento da textura global

acord./vlc.1-2: adicdo livre de harmonia inexistente nos rascunhos (que
apresentam apenas fundamental sol — cf. cbx.)

indicacdo de tempo [ Drangend ] é adicdo editorial

sax./tpa./vlc.1-2: adicdo livre conjetural, por comparag¢do com c.176, e para

completar frase de 4 compassos na geometria 2+2 [cf. vl.1-2-3-4]
vla.1-2/acord.: jogo de heterofonia na sec¢do harmodnica

indicagdo de tempo [ Plétzlich etwas breit (Grandioso)] é adigdo editorial
hrp.: gliss. é adicdo editorial, para reforgo da textura fff

indicagdo de tempo [(pesante)] é adi¢cdo editorial

indicagdo de tempo [ Sofort im tempo (Allegro)] é adigdo editorial
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185-220

1864

186-192

188

188-190

190

191

192

198

203-204

vérias indicagdes “schnell” e “pesante” sdo todas editoriais, tipificando
variagOes sensiveis mas muito localizadas na agdgica do discurso musical

fag./vlc.1-2: rascunhos apresentam duas s finais neste compasso,
correspondendo ao seu ultimo tempo, tendo aqui sido omitidas e substituidas
por pausa ( & ) — cf. Fig. 50; presente opg¢do baseia-se em instancias
subsequentes deste mesmo motivo (cf. cc.190/198)
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Fig. 50
V = Finale: cc.185-186 (transcri¢do do esbogo mahleriano, com duas Ms

finais omitidas na presente reinvencgdo).

acord. [m.e.]/cbx.: prolongamento de nota pedal (dd) é conjetural

tpa.: prolongamento conjetural de nota precedente (e ligando a subsequente),
preenchendo aparente lacuna nos rascunhos

acord.[m.d.]: prolongamento conjetural de harmonia precedente, para
enriquecimento da textura global

cl.: B no si é adi¢do conjetural, modelada em diversas outros instancias deste

motivo, nomeadamente cc. 185-186
indicacdo de tempo [ Sostenuto ] é adi¢do editorial

ob./sax./vl.3-4: prolongamento conjetural de nota precedente, pra
enriquecimentos da textura global

vlc.1-2: antecipagdo de nota pedal [dd], para reforco da textura global

fl./ob./cl./perc.1 [xil.]: sit — cf. c¢.190 [cl.]

acord. [m.e.]/vlc.1-2/cbx.: presente sequéncia da linha do baixo (dé# - sit ) é

alteracao especulativa aos rascunhos, que preveem apenas uma nota pedal
dé [ ] no c.203 (similar ao de ¢.202), e que se encontra ligada para uma
pretensa nota no ¢.204, mas que nao chegou a ser indicada (aparece tdo-
somente uma lacdnica linha suplementar inferior a pauta); este d6 &, no
entanto, choca muito ineficazmente com a harmonia destes dois compassos,
provocando uma instabilidade estrutural ndo condizente com o momento
musical, mesmo se considerado como nota pedal prolongada desde c.201;
em conformidade optou-se na presente reinvencdo por alterar o esbogo
mabhleriano, no sentido de clarificar o processo harménico
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210

214

214-216

216

223

225

227-228

227-229

232

ob./vl.1-2-3-4: J/dc’)# é corregdo conjetural ao esbogo; na verdade Mahler

notou estas trés notas inicialmente como g

tendo posteriormente corrigido para ;

porém Cooke (1989c, p.177) argumenta que Mabhler ter3, nesta segunda
vers3o, notado ré# inadvertidamente, por troca com dé# — de facto uma analise
mais aprofundada revela que este motivo, trabalhado e desenvolvido entre
dois grupos instrumentais em contraponto (na presente reinvencdo ob./vls.
versus sax./vlas./vlcs.), conclui sempre com um intervalo de 32 ascendente

entre a dltima J e a nota longa que se lhe segue; por outro lado ré# pode ser

considerado melodicamente ineficaz, ja que com o mib que aparece logo no
compasso seguinte, esvazia-se mutuamente o sentido de diversidade
melddica; consequentemente na presente reinvencdo optou-se por aceitar a

22 versdo de Mahler, mas alterando a ultima das trés Js para do#;

esta opcdo é idéntica as de Cooke, Mazzetti e Carpenter;
Barshai, Gamzou e Wheeler, pelo contrario, optam por ré;

nado foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti

tpa.: prolongamento de sib é opcdo conjetural, para refor¢o da textura global e

melhor fusdo com contraponto imitativo de trp.

acord. [m.e.]/cbx.: prolongamento de nota pedal (d6) é conjetural,

preenchendo aparente lacuna nos rascunhos

trp.: cf. nota c.214

indicacdo de tempo [ zeit lassen ] é adicdo editorial
indicagdo de tempo [ Ganz beruhigen ] é adigdo editorial

acord./vla.1-2/vlc.1-2/cbx.: prolongamento conjetural de harmonia precedente

(cc.225-226), para enriquecimento da textura global

hrp.: prolongamento conjetural de motivo iniciado em cc.225-226, com
conclusdo livre da sequéncia em cc.229

acord./vla.1-2/vlc.1-2/cbx.: prolongamento conjetural de harmonia

precedente, para reforgo da textura global
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234

236

238

243

243-250

244

gl

trp.: realizacdo ritmica de indicacdo ornamental genérica de Mahler " sobre
5

JJIJ]

um solf, convertendo-a em ;

Cooke, Mazzetti, Carpenter, e mesmo, todos optam por esta versdo em
quintina;

Barshai e Wheeler preferem uma realizacao ritmica em J JTT3 ;
Gamzou mantém inalterada a notagao de Mahler;

nao foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti

acord./ cbx.: prolongamento conjetural de nota pedal (baixo), para reforgo da
textura global

fl.: adicdo livre conjetural, para sustentabilidade de jogo contrapontistico
com cl.

vl.1-2: dobragem parcial de linha de fl. em adicdo livre

vl.3-4: adicdo livre conjetural para reforco da textura global, e preenchendo
aparente lacuna nos rascunhos

cl.: adicdo livre conjetural, para sustentabilidade de jogo contrapontistico
com fl.

alteracdo especulativa a armacao de clave indicada por Mahler no esbogo

[3 #s do original por 1 b aquil, para condizer com a sec¢do de reexposicdo
tematica principal do Allegro que se aproxima, precisamente em ré m;

dos outros revisores, também Cooke, Barshai e Wheeler optam por retomar
neste ponto a tonalidade principal de ré m;

Carpenter e Mazzetti preferem retardar a mudanga de armacgao de clave,
respetivamente para c.249 (Carpenter) e 251 (Mazzetti);

Gamzou, por seu lado, aceita a mudanca para 3 #’s do original de Mahler aqui
em c.243, regressando a ré menor apenas em c.249;

n3o foi possivel verificar as op¢des de Samale/Mazzuca e Castelletti
[refira-se, a titulo de curiosidade, que nem mesmo em c.251, a reexposi¢cao
6bvia da seccdo tematica principal deste Allegro, Mahler fez alterar a
armacao de clave, apesar de ter comegado a escrever efetivamente na
tonalidade de ré m]

espacada indicagdo de tempo [ Allmahlich etwas drangend - - - bis zum - - -
Allegro, wie vorher ] é adi¢do editorial

flisc./acord.[m.e.]/vla.1-2/vlc.1-2: prolongamento conjetural de harmonia

precedente, para reforco da textura global
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245

246

247,-248

248

249:/2504

250

253

256
257

JJ+258-260

259-260

261-263

2614-2624

263+4

acord.[m.d.]/vl.1-2: correcdo conjetural de J no original mahleriano,

por o aqui, para completar compasso ¢ , e por comparagao com situagao

idéntica em c.247

fag./cbx.: prolongamento conjetural de nota pedal (baixo), para reforco da
textura global

tpa./flisc.: adi¢do livre conjetural, dando consequéncia musical a motivo
iniciado por Mahler ( JJJ /ré-fa-ré), mas n3o completado [cf. instancia

anterior deste tema em tpa./euf., cc.245-246]

fag./euf./cbx.: prolongamento conjetural de nota pedal (baixo), para reforgo
da textura global

sax.: ré segunda > , € adicdo livre em ambos os casos, para coincidir

ritmicamente com tpa.+euf.

fag./acord.[m.e.]/cbx.: prolongamento conjetural de nota pedal (baixo), para

reforco da textura global

sax./fag./acord.: adicdo livre modelada em secc¢do similar, c.108;

flisc.: sib [J’] é correcao conjetural do esboco mahleriano, que neste ponto
apresenta um sol (32 m abaixo); porém a primeira instancia deste motivo, em
.108 (ob./vl.3-4), é precisamente com sib, que a presente reinven¢do assume

como igualmente correto esta reexposicao;

vla.2/vlc.1-2/cbx.: segundo pizz. é adigdo livre conjetural, modelado em

harmonia de c.108

ob./acord.[22 voz]/vl.2-4: adicdo livre conjetural, modelada em c.111

sax./fag.: adicdo livre conjetural, modelada em c.112

ob./cl./acord. [voz inferior]/vl.3-4: vérias adi¢Ges livres conjeturais de 22 vozes,

modeladas em secgdo idéntica, cC.d 4+95-97

fag./acord./vlc.1-2/cbx.: adi¢do livre conjetural, concretizando cadéncia

harmonica de final de seccdo

vla.1-2/vlc.1-2: desdobramento em D'sda harmonia, é recuperacdo de opcdo
idéntica em cc.98-101

trp.: pequeno motivo de JJ finais em cada compasso, é heterofonia em
relagdo a fl./ob./vl.1-2-3-4

trp.: adicdo livre de contraponto imitativo por aumentacéo [cf. fl./ob./
vl.1-2-3-4]
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26474

265-266

266

267

272

275

279

282-283

284

299

303-305

ob./vla.1-2/vlc.1-2: adicdo livre de JJJ , em contraponto invertido de

fl./cl./vl.1-2-3-4, para enriquecimento da textura global
indicacdo de tempo [ rit. molto ] é adicdo editorial

corregao conjetural de harmonia original de Mahler, pela eliminagao de um
ineficaz Idb adjacente ao restante aglomerado sonoro aqui representado

indicagdo de tempo [ Etwas gehalten, pesante ] é adi¢do editorial

tpa./euf./vla.1-2/vlc.1-2: Ié/J ¢ adigdo livre conjetural, preenchendo aparente

lacuna nos rascunhos, e concluindo motivo . , aimagem de cc.269/271

indicacdo de tempo [ Molto pesante (langsam viertel) « J=J-]
é adicdo editorial

tpa./euf./perc.1[vib.]: tradugdo ritmica conjetural de criptica indicacdo

mabhleriana [cf. Fig.51]

Fig. 51
V - Finale: cc.279-280 (transcri¢do do esbogo mahleriano,
na presente reinveng¢do concentrado ritmicamente apenas em c.279)

tpa./euf./perc.1[vib.]: tradugdo ritmica conjetural, com duplicagdo livre a

8% grave [euf.], de criptica indicacdo mahleriana [cf. Fig.52]

v v o °

Fig. 52
V - Finale: cc.282-283 (transcri¢do do esbogo mahleriano)

indicagdo de tempo [ Andante (wie Anfangs der Symphonie] é adigdo editorial
indicacdo de tempo [ Ruhevoll, innig ] é adicdo editorial

vl.1-2-3-4: enriquecimento conjetural de textura harmdnica de
acompanhamento a solo de flisc., muito esparsamente indicada nos rascunhos
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303-311

308

3103

3123

3124

313
313-314
315

322

323-326

323-330

331/333

335-346

vla.1-2/vlc.1-2: enriquecimento conjetural de textura harmodnica, muito
esparsamente indicada nos rascunhos

tpa./vl.3-4: correcdo conjetural de aparente erro dos rascunhos [ 4 original,

por o aqui]

c.fag./cbx.: alteracdo especulativa da linha do baixo, introduzindo nota de
passagem Iéb/J entre sib [notado como o por Mahler] e solt de c.311

c.fag./cbx.: alteracdo especulativa da linha do baixo, introduzindo nota de
passagem ré/J , e corrigindo aparente erro dos rascunhos, que notam o dé
meramente como J ; ha igualmente aqui uma dimensao de heterofonia, ja que

c.fag./cbx., cc.311-312, é versdo ritmicamente aumentada de vilc.1-2, ¢.312

vlc.1-2: adicdo livre conjetural de nota de passagem ré/ J , entre dé [notado
como 4 no esboco mahleriano] e mib de c.313

vla.1-2: heterofonia [cf. vic.1-2]
indicacdo de tempo [ zurlickhalten ] é adi¢3o editorial
indicacdo de tempo [ Adagio, mit innig Empfindung ] é adig3o editorial

c.fag./euf./acord./cbx.: adicdo livre de baixo da harmonia, resolugdo conjetural
de c.321

vl.1-2/vla.1-2/vlc.1-2: adicdo livre conjetural de harmonia, inexistente nos

rascunhos (mais uma vez aqui o esbo¢o mahleriano é débil, apresentando por
4 compassos apenas a melodia — cf. ob./vl.3-4)

hrp.. adigdo livre, modelada em, e expandindo cc.60-61

vl.1-2: acciaccaturas [&] sdo adic¢Bes livres

outro dos momentos especialmente débeis texturalmente no esbogo
mahleriano, que também aqui deixou anotada apenas a melodia [cf. fl./vl.1-2],
e duas sumarias indica¢des de harmonia:

e noc.339 um acorde simples de 52 aberta

4
#

RS

Cﬁ!&o

eleli)

N
iy

£
oj{o]

e noc.344 uma mera cifra [ 9ii ]

consequentemente, toda a textura global, quer harménica
[acompanhamento], como polifonica [contraponto], é adicdo livre conjetural
na presente reinvencao, tendo-se modelado em sec¢des similares,

cc.67-70 e 45-52
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J+353

356

365

366

373-375

397

400

indicacdo de tempo [ Etwas breit ] é adi¢do editorial

sax./tpa./acord./vla.2: adi¢do livre de harmonia [Jv)/o ], preenchendo

aparente lacuna nos rascunhos, e para reforco da textura global ﬂ'f

vlc.1-2: acciaccatura [] é adicdo livre

vl.1-2-3-4: adic3o livre de contraponto imitativo [cf. fl./ob./cl., c.365],
preenchendo aparente lacuna nos rascunhos

hrp.: adicdo livre conjetural, promovendo variacdo de melodia em vl.1,
reexposta de cc.361-363

indicacdo de tempo original de Mahler, um mero acrénimo « La » (referindo-
se certamente a « La[ngsam] »), aqui convertido conjeturalmente em
Sehr langsam, correspondendo ao momento de dissolugdo final da obra

indicacdo lang referente a suspensdo, é adigdo editorial
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REFLEXAO FINAL

E absurdo [...] no séc. XXI
proclamar a Décima intocavel.

Norman Lebrecht3%8

De todas as obras mahlerianas, a Décima é certamente a que mais se presta a ser adaptada a
uma formacao instrumental reduzida, como a reinvencao que aqui foi proposta para ensemble.
E ndo menos pelo estado rudimentar em que o compositor deixou o material musical. De facto
é precisamente essa situacao de incompletude que a transforma numa obra aberta, no sentido
em que também apela a imaginacdo do revisor que aborda os rascunhos para a sua
concretizagdo em obra de arte plena. Ha igualmente um objetivo claro de aplicagdo pratica da
presente proposta, mormente no campo da performance, ao disponibilizar-se uma gravacao da

interpretacdo em concerto da partitura resultante desta investigacdo académica.

O argumento de que Mahler deixou a sua ultima sinfonia incompleta, e que por tal ninguém
teria o direito de mexer ou alterar os rascunhos, ja ndo colhe, pelo simples facto de que foi o
proprio Mahler quem também diligenciou para recuperar uma obra inacabada ao seu tempo, a
Opera Die drei Pintos de Carl Maria von Weber. Nao s6, como igualmente ndo se coibiu de
retocar e alterar (por vezes drasticamente) a orquestracdo de obras perfeitamente estruturadas
e acabadas de outros compositores famosos seus antepassados, como Schumann e Beethoven.

Mahler perspetivava a arte musical como um elemento vivo, organico, dependente de uma
envolvéncia complexa que incluia tempo histoérico, local e momento. Dai também as famosas
observacdes relativamente a sua prépria musica, e dirigidas as gerac¢Oes futuras, como por
exemplo: «se depois da minha morte algo ndo soar correto [nas minhas obras], entdo mudem-
no. Ndo tém apenas o direito de o fazer, como a obrigacdo»3° (Otto Klemperer, apud Kennedy,
1990, p.106).

Quanto a pertinéncia de adaptar a musica de um megalémano ultrarroméantico a um grupo
relativamente limitado de instrumentos, também aqui ficou demonstrado que é no gesto
musical, mais que no volume sonoro, que assenta a grandiosidade da obra mahleriana; tanto
gue o seu manejamento instrumental, mesmo nas maiores formacgbes sinfdnicas para que
escreveu, é sempre cuidadoso e altamente ponderado. Adorno (1960, p.173) lembra que «na
orquestra mahleriana cada parte principal é absolutamente audivel, sem equivoco possivel»*%,
recordando que a transparéncia textural é uma das principais caracteristicas do estilo
mahleriano, mormente na trilogia final, onde se inclui a Décima. Aquela citacdo coloca ainda em

388 «It is absurd [...] in the twenty-first century to proclaim the Tenth unperformable», in Why Mahler?,

2010, p.230.

389 «|f, after my death, something doesn’t sound right, then change it. You have not only the right but
the duty to do so.»

3% «Dans I'orchestre mahlérien, chaque partie principale est absolument audible, sans équivoque
possible».
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evidéncia uma outra particularidade da sua musica, e que suporta, no amago, a presente
proposta de reinvencdo dos esbocos para ensemble. Trata-se do virtuosismo da escrita de
Mabhler, muitas vezes tratando solisticamente os varios instrumentos da orquestra, mesmo os
mais inusuais. Lembremo-nos aqui do contrabaixo no andamento lento da Sinfonia n21, ou do
trombone no primeiro andamentos da Sinfonia n23, ou mesmo da tuba wagneriana [Tenorhorn]
na abertura da Sinfonia n27. Esta é, em rigor, a mais importante faceta do estilo mahleriano que
se pretendeu transportar para a atual versao, onde todos os instrumentistas sdo, sem qualquer
exagero de linguagem, solistas, de facto e de jure.

Efetivamente todas as partes dos 21 instrumentistas envolvidos na presente reinvencao dos
esbocos sdo tratadas individualmente. Mesmo no caso das cordas, que representam aqui o mais
numeroso grupo instrumental do conjunto (de resto num esforco de transposicdo da
proporcionalidade relativa da orquestra sinfénica mahleriana, onde as cordas sdo igualmente
preponderantes), ndo ha real duplicacdo de partes, antes uma redistribuicdo do material por
todos os individuos para que ora sobressaiam com partes solistas, ora se envolvam no todo
sonoro, num esforco de plasticidade orquestral sé possivel num grupo de dimensdes mais
reduzidas.

Mabhler foi, reconhecidamente, um grande inovar na arte da orquestracdo ao seu tempo. Nem
sempre esta sua qualidade foi comummente apreciada, como comprova a satirica caricatura de
“Fritz Schopflug” (provavelmente um pseudénimo) em que, retratando Mahler rodeado de uma
parafernalia de instrumentos de percussdo que utiliza na sua Sinfonia n26, se pode ler a legenda:
«Meu Deus, esqueci-me da buzina! Agora posso compor outra sinfonia»3*? (apud Brown, p.544).
Mas meticuloso poeta sonoro que era, Mahler procurava sempre o mais perfeito veiculo
instrumental para transmitir a sua mensagem, nem que tal exigisse construir propositadamente
um instrumento, como o possante martelo pedido para os golpes fatais no Finale da sua Sexta.

E pois essa curiosidade e procura timbrica que se pretendeu plasmar também na realiza¢do da
Décima ora proposta, chamando ao esforco de recuperagdo da obra uma pléiade de sonoridades
inusitadas para o estilo sinféonico romantico, como o saxofone, o acordedo ou vdrias das
percussées. O objetivo primordial ndo é a mera bizarria timbrica, mas antes a desmistificacdo
do universo instrumental de Mahler numa abordagem descomplexada, e, porque nao assumir,
mais moderna. Renegando o pretensiosismo de propor “a” versdo moderna da Sinfonia n210,
ha, no entanto, uma vontade assumida de corte com o conservadorismo das abordagens
passadas para recuperar os rascunhos mahlerianos. Paradoxalmente foram essas mesmas
tentativas, que ha pouco mais de meio-século se propuseram recuperar do siléncio a derradeira
e inacabada sinfonia de Mahler, que tipificaram nessa altura uma rebeldia e inconformismo ndo
genericamente bem-vinda.

No novo século e milénio que vivemos ha desafios diferentes para o estudioso e revisor da
Décima. Consentaneamente, a presente reinvencdo ambiciona ser, mais do que um ponto de
chegada, um novo ponto de partida para renovados olhares sobre a estética mahleriana em
geral, e esta obra em particular. Doravante espera-se que a coibi¢do na abordagem a musica de

391 «Herrgott, daR ich die Huppe vergessen habe! Jetzt kann ich noch eine Sinfonie schreiben.»
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Mahler se solte de amarras puristas, pois esse é o sintoma de que o seu legado se transformou
definitivamente numa herang¢a da Humanidade, e ndo de uma nagao ou povo especifico.

Mahler afirmou sentir-se «trés vezes apatrida» (Kennedy, 1990, p.2).

Hoje, e devido a sua arte, podemos considera-lo um “cidaddo do mundo”.
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EXTRA-TEXTO

Personae

Barshai, Rudolf (1924-2010); maestro e violetista russo, foi intérprete muito conceituado do
repertdrio sinfénico de Shostakovich (de quem chegou a ser aluno de composicdo) e
Prokofiev. A sua realizacdo da Sinfonia n210 de Mahler é uma das mais ambiciosas em
termos de efetivo orquestral, exigindo mais de 105 musicos em palco, e esta editada
pela Universal Edition.

Bauer-Lechner, Natalie (1858-1921); violetista austriaca formada no Conservatdrio de Viena (a
alma mater do préprio Mahler), foi amiga intima e visita regular do compositor e sua
irma Justine durante mais de uma década, até ao casamento dele com Alma Schindler.
Recolheu em varios didrios inUmeras opinides de Mahler, bem como detalhes sobre a
sua musica, nomeadamente a Sinfonia n23, de que acompanhou de perto a concecao
nos verdes de 1895-96.

Berg, Alban (1885-1935); compositor e discipulo de Arnold Schoenberg, foi também grande
admirador de Mahler e da sua obra. Colaborou com Ernst Kfenek na concretizagdo da
primeira versdo de concerto da Sinfonia n210, em 1924, que incluia apenas o Adagio
inicial e o Purgatorio.

Cooke, Deryck Victor (1919-1976); musicdlogo e investigador, foi grande divulgador da musica
de tradicao ocidental, cuja principal area de interesse foi o séc. XIX, especialmente
Wagner, Mabhler, Bruckner e Delius, bem com o campo da semantica musical. Em
consequéncia da palestra sobre a Sinfonia n210 de Mahler que proferiu a 16 de
Dezembro de 1960, no ambito das comemoragdes do centendrio de nascimento do
compositor organizadas pela BBC (Reino Unido), realizou uma versdo de concerto
(performing version) da obra, que se tornou um marco a nivel mundial.

Diether, Jack (1919-1987); musicdlogo e critico musical de origem canadiana, mais tarde
naturalizado americano, também viveu em Inglaterra e nos EUA. Especialista em
Gustav Mahler, foi diretor da Sociedade Gustav Mahler da América, fundador dos New
York Mahlerites (mais tarde Sociedade Gustav Mahler de Nova lorque), e vice-
presidente da Sociedade Bruckner da América. De si partiu o impulso inicial de sugerir
uma conclusdo da Sinfonia n210, na década de 1940.

Goldschmidt, Berthold (Hamburgo/Alemanha, 1903-Londres/Inglaterra, 1996); compositor e
maestro judeu, de origem alemad, mas radicado em Inglaterra a partir de 1935. A titulo
de curiosidade refira-se que foi o maestro responsavel pelo coro aquando da estreia
de Gurrelieder de Schoenberg, em Berlim, em 1913, dirigida Franz Schreker, com quem
Goldschmidt também estudou composicao.

Klemperer, Otto (1885-1973); conceituado maestro de origem alema, mais tarde naturalizado
americano. Foi colaborador de Mahler a partir de 1905, tendo, nomeadamente, sido
seu assistente na estreia da Sinfonia n28, em 1910. Klemperer realizou também uma
redugdo para piano da Sinfonia n22 de Mahler. Igualmente compositor, Klemperer
escreveu prolificamente, incluindo seis sinfonias e nove quartetos de cordas, mas o
um extremo pudor recusando qualquer tipo de autopromocgdo (raramente dirigiu as
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suas préprias obras, ao contrario de Mahler), resultou num esquecimento
generalizado da sua obra.

Kfenek, Ernst (1900-1991); compositor austriaco, posteriormente naturalizado americano.
Casou com Anna Mahler em 1924, mas ainda antes de completarem o primeiro ano de
casamento ja se tinham divorciado. Foi o responsavel, a pedido da sua (na altura)
sogra, Alma Mahler, pela realizacdo da primeira versdao da Sinfonia n210 de Gustav
Mahler, em 1924, constituida originalmente apenas pelo Adagio inicial e o Purgatorio.

Mahler, Alma (Viena, 1879-Nova lorque, 1964); Alma Maria (Schindler) Mahler-Gropius-Werfel
foi uma socialite austriaca muito influente, principalmente nas areas artisticas, entre
final do séc. XIX e primeira metade do séc. XX. Filha do pintor Emil Jakob Schindler
(1842-1892), casou sucessivamente com o compositor Gustav Mahler, o arquiteto
Walter Gropius (1883-1969) e finalmente com o poeta Franz Werfel (1890-1945), para
além de ter mantido relagdes amorosas mais ou menos passageiras com outros
artistas, tais como o pintor Oskar Kokoschka (1886-1980). Kennedy (1990, p.69) dela
afirmou que «o mundo nunca lhe podera retribuir a sua influéncia nas composicdes de
[Gustav] Mahler»3%2,

Mahler, Anna Justine (1904-1988); filha mais nova e Unica sobrevivente do casal Gustav e Alma
(a filha mais velha, Maria Anna, nascida em 1902, morreria em 1907 de escarlatina),
tornou-se escultora, tendo vivido sucessivamente na Alemanha, Inglaterra, Estados
Unidos da América e Itdlia. A sua segunda filha Marina (n.1943), proveniente do seu
guarto casamento com o maestro Anatole Fistoulari (1907-1995), é patrona do
Concurso de Direcdo de Orquestra Gustav Mahler, organizado pela Orquestra
Sinfénica de Bamberg (Alemanha), precisamente em honra do grande compositor e
maestro seu avo.

Mengelberg, Willem (1871-1951); foi diretor da Orquestra do Concertgebouw de Amesterdao —
Holanda — durante uns incriveis 50 anos (1895-1945), e durante um periodo mais curto
(1922-28) também da Orquestra Filarmdnica de Nova lorque (EUA). Grande apoiante
da musica de Mabhler, segundo Michael Kennedy (in Mahler, 1990, p.201), entre 1903
e 1920, o compositor apareceu mais de 230 vezes na programacao por si dirigida.

Mitchell, Donald (n.1925); musicélogo britanico especialista em Mahler e Britten, autores sobre
0s quais escreveu importantes obras biograficas. Em 1966, enquanto investigava
documentos sobre Mahler na Universidade de Yale (EUA), descobriu a partitura da
versdo original em cinco andamentos da Sinfonia n21, a partir da qual o compositor
dirigira a 22 audicao da obra em Hamburgo, e que incluia o até entdo considerado
perdido andamento Blumine.

Peters, Gordon (n.1931); percussionista e maestro, percussionista principal da Orquestra
Sinfénica de Chicago 1959-2001 e maestro da Orquestra Civica de Chicago 1966-1987,
com quem estreou a versdo de Clinton Carpenter em 1983.

Ratz, Erwin (1898-1973); musicdlogo austriaco e presidente fundador da Internationale Gustav
Mahler-Gesellschaft (Sociedade Internacional Gustav Mahler), em 1955. Grande
estudioso mahleriano, organizou uma edicdo completa das obras sob a égide
precisamente da Sociedade, publicada pela Universal Edition. Foi um acérrimo
detrator de qualquer tentativa de conclusao da Sinfonia n210.

392 «The world can never repay her for her influence on [Gustav] Mahler’s compositions».
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Roller, Alfred (1864-1935); pintor, designer grafico e cendgrafo, e um dos cofundadores do
grupo Secessdo Vienense. Na Ultima metade do consulado de Mahler a frente da
Hofoper colaborou com este na producdo de varias dperas, comegando com um mitico
Tristdo e Isolda em 1903, e prosseguindo com diversas outras de Beethoven, Verdi,
Wagner, Mozart e Gluck.

Rosé, Alfred (1902-1975); sobrinho de Mahler, filho do casamento de sua irma Justine (1868-
1938) com o violinista Arnold Rosé (1863-1946), que foi concertino da Orquestra
Filarmdnica de Viena e colaborador de Mahler. Alfred Rosé foi pianista e maestro
nascido em Viena, mais tarde naturalizado americano. Foi responsavel pelas estreias
postumas das primeiras 3 Cangdes de Mahler para tenor e piano (1934 — enquanto
pianista), bem como da versdo original de Das klagende Lied em trés partes (1935 —
enquanto maestro).

Schalk, Franz (1863-1931); conceituado maestro austriaco, e um dos sucessores de Mahler a
frente da Opera Estatal de Viena (Hofoper), dirigiu, postumamente, a estreia do Adagio
e Purgatorio da Sinfonia n210 (14/Outubro/1924).

Schoenberg [Schonberg], Arnold (1874-1951); compositor e pedagogo austriaco, mais tarde
radicado nos EUA, foi o precursor do atonalismo e dodecafonismo em musica. Grande
admirador e defensor da musica de Mabhler, realizou e/ou acompanhou varias
reducdes para ensemble de obras mahlerianas (hnomeadamente a Sinfonia n24 e Das
Lied von der Erde), no ambito da “Sociedade Privada de Concertos” (Verein fiir
musikalische Privatauffiihrungen).

Specht, Richard (1870-1932); musicélogo, dramaturgo e escritor austriaco, foi uma autoridade
em Mahler, e apds a morte deste, amigo préximo da sua vilva, Alma.

Walter, Bruno (1876-1962); conceituado maestro de origem alema radicado nos EUA a partir de
1939, foi colaborador préximo e protegido de Gustav Mahler. Notavel intérprete do
repertdrio germanico romantico e tardo-romantico, a seu cargo estiveram as estreias
postumas das duas obras deixadas completas por Mahler a data da sua morte: Das
Lied von der Erde (Munique, 20/Novembro/1911) e a Sinfonia n¢9 (Viena,
26/Junho/1912). Walter foi também compositor, tendo ativamente escrito musica
pelo menos até 1910.

Zemlinsky, Alexander [von] (1871-1942); compositor e maestro austriaco, o Unico professor de
composicdo formal que Arnold Schoenberg teve, e que inclusive se tornou seu
cunhado (Schoenberg casou com a irmd de Zemlinsky, Mathilde). Zemlinsky foi
professor de composicdo de Alma Schindler, com quem chegou a manter uma relagdo
amorosa, antes desta o ter trocado por Mahler, com quem viria a casar. Mais tarde
(1924), Zemlinsky também contribuiu para a tentativa inicial de recupera¢do da
Sinfonia n210, ao colaborar na primeira versdo de concerto para o Adagio e Purgatorio.
Com o eclodir da Segunda Grande Guerra, e sendo judeu, emigrou para a América,
onde viria a falecer.
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Glossario de Termos Musicais Alemaes

ALEMAO ITALIANO PORTUGUES INGLES
abdampfen smorzare abafar dampen/mufflin
8
aber ma mas but
aggressiv aggressivo agressivo aggressive
allmahlich gradualmente gradualmente gradually
am su/sul no/em at the/on the
am Frosch al tallone ao taldo at the frog
am Griffbrett sul tasto sobre o ponto over the
fingerboard
am Steg sul ponticello sobre o cavalete at the bridge
Anfang inizio inicio beginning
[wie am/zu [come all'inizio] [como no inicio] [as at the
Anfang] beginning]
anmutig con grazia graciosamente gracefully
auf su/a/in em /no(a) /a on /to/at
ausdrucksvoll/ espressivo/ expressivo/ expressive/
(mit) (con) espressione/ (com) expressao/ (with)
Ausdruck/ (senza) espressione (sem) expressao expression/
(ohne) (without)
Ausdruck expression
bedachtig deliberato/ deliberado/ deliberate
con intenzione com intencao
begleitend accompagnando acompanhando accompanying
behaglich confortevole/ confortavel/ comfortable
comodo comodo
beruhigen/ calmo/ calmo/ calm/
beruhigend calmando acalmando calm down
bewegt/ movendo movendo moving
bewegter (accelerando) (acelerando) (speeding up)
bis zum Schluss fino alla fine até ao final until the end
bleibt rimane/sempre continua/sempre remains
Bogen arco arco bow
(ganzer Bogen) (tutto arco) (todo arco) (whole bow)
(viel Bogen) (molto arco) (muito arco) (much bow)
(mit dem Bogen (col legno) (col legno) (col legno)
schlagen)
breit/ grandioso/ largo/ broad/
breiter piu grandioso mais largo broader
Biihne scena palco stage
[auf der Biithne] [sulla scena] [em palco] [onstage]
dimpfen smorzare abafar damp/dampen
Dampfer sordino surdina mute
(mit [m.] Dp£.[D.]) (con sord.) (com surd.) (with mute)
(ohne [o.] Dpf.[D.])
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(Dampfer ab) (senza sord.) (sem surd.) (without mute)
(rimuovere sord.) (retirar surd.) (remove mute)
delikat delicato delicado delicate
der il /1a o/a the / of the
le /lo do / da
nel / nella no / na
doch ma/ mas/ but/
pero/ embora/ yet/
tuttavia porém however
dramatisch drammatico dramatico dramatic
dringend stringendo acelerando pressing forward
dur maggiore maior major
[D-dur] [re maggiore] [Ré maior] [D major]
durchaus dappertutto/sempre constantemente/ throughout/
sempre always
edel nobile/nobilmente nobre/nobremente noble/nobly
eilend fretta/precipitazione apressar/com haste/hurrying
[etwas eilend] [affrettando un poco] urgéncia [somewhat
[apressando um hastily]
pouco]
einfach semplice simples simple/simply
Eleganz eleganza elegancia elegance
[mit Eleganz] (con eleganza) (com elegancia) (with elegance)
Empfindung sentimento sentimento feeling
(mit grossen (con grande (com grande (with great
Empfindung) sentimento) sentimento) feeling)
ersterbend morendo morrendo/ dying away
desvanecendo
etwas un poco um pouco somewhat/
a little
expressiv espressivo expressivo expressive
Flageolet [Flag.] armonico harmoénico harmonic
(overtone)
Ferne distanza distancia distance / afar
[am der Ferne] [alla distanza/ [a distancia/ [at the distance/
fuori scena] fora de palco] offstage]
fliessend/ fluente/scorrevole/ fluente/ fluent/
fliessender fluentemente fluentemente fluently
flott vivacemente vivamente briskly
folgt segue segue follows
frischer fresco/animato fresco/animado fresher/livelier
[etwas frischer] [un poco piu animato] [um pouco mais [somewhat
animado] livelier]
Frosch tallone talao frog
[vide am Frosch]
ganz abbastanza/molto bastante/muito quite/very
ganze/ganzer tutto/intero todo/inteiro all/whole
(Ganze Takte) (in 1) (in 1) (whole bar/ in 1)
gebrochen arpeggiato arpejado arpeggiated
[nicht gebrochen] [non arpeggiato] [ndo arpejado] [not arpeggiated]
gedampft Smorzare abafado damped/muffled
gehalten sostenuto reter held back
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gemachlich/ comodo/ vagaroso, comodo/ leisurely/
gemaichlicher/ pit comodo/ mais vagaroso/ more leisurely/
[Gemiichliches Tempo de Léindler Ldndler comfortable
Landler- comodo Ldndler Tempo
Tempo]
gerissen acuto/strappato acutilante/rasgado sharp/tearing
gestopft chiuso fechado stopped
[gest.] [bouché] [bouché] [bouché]
gesungen cantato cantado sung
[zart gesungen] [teneramente cantato] [ternamente cantado] [tenderly sung]
Gliick felicita felicidade happiness
(mit voller (pieno di felicita) (pleno de felicidade) (full of
Gliick) happiness)
Griffbrett tasto ponto fingerboard
[vide am
Griffbrett]
grosser/grosse grande grande great/large
S [gran suono] [som amplo] [large sound]
[grosser Ton] [gran sentimento] [grande sentimento] [great feeling]
[grosses
Empfindung]
grotesk grottesco grotesco grotesque
gut ben/bene bem/bom well/good
Hast fretta/precipitazione pressa/urgéncia haste/hurry
[ohne Hast] [non affrettare] [ndo apressar] [without haste]
heftig con violenza/ violento/ violent/
feroce cruel fierce
hervortretend in rilievo proeminente prominente
(em relevo) (bring out)
Holz. legno madeira wood
[mit Holz.] [col legno] [col legno] [col legno]
Humor umore humor humor
im in/a em/a in/in the
immer sempre sempre always/still
innig intimo intimo intimate
Ironie ironia ironia irony
ironisch ironico/ironicamente irénico/ironicamente  ironic/ironically
jetzt ora/adesso agora now
[desta vez] [this time]
keck impertinente / atrevido / brazen /
spudorato descarado bold
kein non / senza ndo / nem no / not
klagend lamentoso/ lamentoso / lamenting /
malinconico melancdlico plaintive
klangvoll sonoro Sonoro sonorous
klingen lassen lascia vibrare deixar vibrar let vibrate
[k.L]
kraftig con forza / forte / strong /
Vigoroso Vigoroso vigorous
kurz corto / secco curto / seco short / secco
langsam/ lentamente/ lentamente/ slowly/
langsames lento lento slow
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leicht

leidenschaftlich
luftpause
lustig
machtig

markiert
[mark.]
madssig(end)

Mediator
(mit Mediator)
[Harfe]
mit
moglich
[fff als moglich]
moll
[A-moll]
mutig

Natiirlich
[Natiir.]
nicht
noch
nur
[nur wenig]
offen
ohne
ohne Ausdruck

plotzlich
Resonanztisch
([am]
Resonanz.)
ruhevoll
roh
ruhig
Saite
(G-Saite)
sanft
[ganz sanft]

Schalltrichter
auf
schmetternd
schnell
schrill
schwer
schwungvoll
sehr
singend

leggero/leggermente

appassionato
respiro
buffo/divertente
potente/
possente
marcato

moderato

plettro/penna
(con plettro)
[arpa]
con
possibile
[fff possibile]
minore
[la minore]
coraggioso/
audace
naturale/
in modo ordinario
non
di piu/piu
soltanto
[soltanto un poco]
aperto
senza
non espressivo
(senza espressione)
all'improvviso
tavola di risonanza

([alla]..)

serenamente
crudo
tranquillo
corda
(corda sol)
delicatamente/gentile
[molto delicatamente]

campanas in alto

devastante
veloce
stridente
pesante
vibrante/eccitante
molto
cantando/
(cantabile)

ligeiro/ligeiramente

passional
respiracao
divertido
poderoso/
potente
marcado

moderadamente

plectro/palheta
(com palheta)
[harpa]
com
possivel
[fff possivel]
menor
[La menor]
corajoso/
ousado
natural /ordinario
(modo de tocar)
ndo/nem
mais/ainda mais
apenas
[apenas um pouco]
aberto
sem
inexpressivo
(non espressivo)
subitamente
caixa-de-ressonancia
([perto da]...)

serenamente
cru
calmo/tranquilo
corda
(corda sol)
suavemente/suave
[muito delicadamente]

campanulas no ar

devastador
rapido
estridente
pesado/severo
vibrante/excitante
muito
cantando/
(cantabile)

light/lightly/
lightweight
passionately
breathe
merry
powerful/
potent
marked

moderately

plectrum
(with plectrum)
[harp]
with
possible
[fff as possible]
minor
[a minor]
brave/
bold
natural/ordinary
(playing mode)
non/not
more/even more
only
[only a little]
open
without
non expressive
(non espressivo)
suddenly
resonance table
([at the]...)

serenely
raw/crude
calm/quiet
string
(G string)
gentle/softly
[very gentle/
very softly]
bells up

devastating
fast
shrill
heavy/severe
rousing/vibrant
very
singing/
(cantabile)
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S0 come/quanto assim tanto so much
(so langsam (cosi lentamente di) (tanto quanto) (so much as)
als)
sofort subito/immediatament imediatamente immediately
e
sonoren sSonoro sonoro sonorous
Spitze/ punta/ ponta/ tip/
an der a punta d’arco na ponta do arco at the tip of the
Bogenspitze bow
stark forte/ forte/ strong/
com forza/ robusto/ robust/
intenso intenso intense
Steg ponticello cavalete bridge
[vide am Steg]
steigern(d) aumentare aumentar enhancing
[intensificare] [intensificar] [intensifying]
stets sempre sempre always
(stets ff) (sempre ff) (sempre ff) (always ff)
still quieto quieto/plano quiet/still
stillstand statico estatico static
Ton suono som sound / tone
triumphalen trionfante triunfante triumphant
und e e and
unmerklich impercettibilmente impercetivelmente imperceptibly
unten sotto abaixo down/below
[in basso] [baixar]
Unterbrechung interruzione interrupgao interruption
Vibr. [=Vibrato] vibrato vibrato vibrato
viel molto muito much/a lot
[viel Bogen] [con molto arco] [com muito arco] [alot of bow]
voller pieno cheio/pleno full
(mit voller (pieno di felicita) (pleno de felicidade)  (full of happiness)
Gliick)
vorher precedentemente anteriormente previously
[vide wie vorher]
vorwirts avanti adiante forward
[para a frente]
warm caloroso caloroso warm
weich dolce suave soft/mellow
wenig poco pouco little
(ein wenig) (un poco) (um pouco) (alittle)
(nur wenig) (pochissimo) (ligeiramente) (only slightly)
wie vorher/ come prima/ como antes as before
wie zuvor come precedentemente
wieder di nuovo de novo again
witzig spiritoso espirituoso witty
wild ruvido rude wild/rough
wuchtig massiccio massivo/massivament massive/
e massively
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zart/
zartlich

zeit
[zeit lassen]
zeitlos
zogern/
zogernd
zu
[Nicht zu schnell]
Zum

zuriickhalten(d
)
zuviel
[nicht zuviel]
Zuvor
[vide wie zuvor]

tenero/
teneramente

tempo
[dare tempo]
atemporale
esitare/
esitando
molto

[non troppo veloce]

per

trattenere/
(ritenuto)
troppo
[non troppo]
prima

suave; terno/
suavemente;
ternamente
tempo
[dar tempo]
intemporal
hesitar/
hesitando
muito

[ndo muito rapido]

para

reter/
(ritenuto)
demasiado
[ndo demasiado]
antes

tender/
tenderly

time
[allow time]
timeless
hesitate/
hesitantly
too
[not too fast]
for

hold back/
(ritenuto)
too much
[not too much]
before
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