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palavras-chave

resumo

trilogia composicional, Danilo Guanais, estética armorial, processo
composicional e interpretativo.

Nesta dissertagdo partimos da trilogia composicional de Danilo Guanais (1965):
a Missa de Alcagus (1996), Sinfonia n°1 (2002) e a recente Paixdo Segundo
Alcacus (2013), composi¢bes que trazem os padrées ritmicos e melddicos, a
poesia e 0 romanceiro popular em suas estruturas.

Nas obras, pretendemos demonstrar que as decisfes musicais do compaositor
ndo sao inseridas ao acaso, tanto os elementos oriundos da cultura popular
gquanto a estrutura textual e musical compactuam reciprocamente para a
unidade conceptiva das composi¢des. Assim, dividimos esta pesquisa em trés
partes: na primeira imergimos em um estudo tedrico-analitico das premissas
estilisticas do Movimento Armorial, iniciativa artistica iniciada em 1970, que
objetivava uma arte brasileira erudita a partir das raizes populares da nossa
cultura nordestina. Compositores contemporaneos vém inserindo a estética
armorial em suas obras, como € o caso de Guanais. Na segunda parte,
realizamos uma andlise das obras que compdem a trilogia composicional. Estas
partes, fornecem o0s componentes necessarios que subsidiam a proposta
interpretativa esbocada no terceiro momento do trabalho, onde sugiro um
constructo interpretativo condizente com os elementos folcléricos e musicais
inseridos na triade.

A trilogia composicional em andlise conduz uma dilatacdo estética consciente
na construcéo de uma identidade musical singular, proposta por Guanais, como
poderd ser visualizado no corpus desta dissertacao.



keywords

abstract

Compositional trilogy, Danilo Guanais, armorial aesthetic, compositional and
interpretive process.

In this dissertation we start from the compositional trilogy by Danilo Guanais
(b.1965): Missa de Alcagus (1996), Sinfonia n°® 1 (2002) and the recent Paixao
segundo Alcacgus (2013), compositions which bring the rhythmic and melodic
patterns, poetry and ballads popular within their structures.

Through these works, we aim to demonstrate that the musical decisions of the
composer aren't inserted at random, both elements derived from popular
culture, the textual and musical structure operate reciprocally for the conceptive
unit of the compositions. Thus this research is divided into three parts: the first
is a theoretical and analytical study based on the aesthetic premises of the
Armorial Movement, an artistic initiative which began in 1970, seeking to create
an erudite Brazilian art, rooted in the popular culture of North-Eastern Brazil.
Contemporary Brazilian composers have included the armorial aesthetic in their
works, such as Guanais. In the second part, we perform an analysis of the works
that make up the compositional trilogy. These parts provide the necessary
components that support the interpretive proposal sketched in the third moment
of the work that suggests a conducive interpretive construct with the musical
and folkloric elements inserted in the triad.

The compositional trilogy leads a conscious aesthetic expansion in the
construction of a singular musical identity, proposed by Guanais, which will be
visualised through the corpus of this work.
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Introducao

“Por mais insolita que possa parecer, uma obra de arte jamais sai do nada. E um
elo de uma cadeia; e s consegue atingi-la se forem seguidos todos os elos que
levam até ela”. (Henry Barraud?)

“Chercher a transcender I’opposition du sensible et de l'intelligible [...] au
niveau des signes”. (Lévi-Strauss?)

! Barraud, 2005: 11.
2 Traducdo de José Guilherme Merquior: “Procurar transcender a oposicao do sensivel e do inteligivel [...] ao
nivel dos signos”. (Strauss apud Merquior, 2013: 89)



Introducéo




Introducéo

No procedimento construtivo da interpretacdo musical de uma obra, multiplos aspectos estéo
inebriados de complexidade. Caminhos e, ou decisfes assumidas no transcorrer da agéo
interpretativa, podem vir a influenciar de modo negativo ou positivo o resultado final da
interpretacdo. De tal modo, tentar explicar ou escrever acerca de uma determinada obra de
arte, mais especificamente ao que se refere nesta abordagem sobre uma criacdo musical, é
um desafio, principalmente quando se tem como foco a interpretacdo. Entretanto, um
enfoque analitico concernente a uma obra especifica € uma tentativa de argumentar a respeito
de sua esséncia, acerca de sua ligacdo com o compositor, discorrendo sobre aspectos
estéticos, historicos e estruturais que a fundamentam, com o intuito de ir a procura de um

resultado que possa expor informacdes satisfatorias para sua interpretacdo/execucao.

A presente dissertagdo constitui uma tentativa de visualizar as possibilidades interpretativas
na masica do compositor brasileiro Danilo Guanais (*1965). De modo especifico,
utilizaremos as composi¢cdes Missa de Alcagus (1996), Sinfonia n°1 (2002) e a Paixao
segundo Alcacus (2013). Com orquestracgdes distintas — detalhadas em especifico no corpus
deste trabalho —, e com estrutura coral em comum, esta trilogia é imergida nos ponteios
estéticos de uma iniciativa artistica nascida em 1970, que objetivava uma arte brasileira
erudita a partir das raizes populares da nossa cultura nordestina, 0 Movimento Armorial. E
por melhor refletirem o amadurecimento técnico-composicional de Guanais, ostentam

importante destaque em relacéo as demais obras de sua autoria.

Considerando o decurso cronoldgico e a utilizacdo da mesma fonte estético-estilistica como
base arquitetdnica das composic¢des, indagamos: é possivel seguir a mesma légica reflexiva
na construcdo interpretativa de cada obra? Na tentativa de responder este e outros
guestionamentos — que podem advir naturalmente no transcorrer desta investigagdo —,
relacionaremos o conjunto de contetdos textuais e as inser¢des concernentes ao folclore
musical do nordeste brasileiro com a escrita musical, em paralelo com a analise do processo

de maturacdo dos métodos composicionais, de uma obra para outra.

A atividade do regente (director) enquanto intérprete, é descrita por Schuller® como exigente,
abrange um conjunto de disciplinas, habilidades e atributos que se relacionam com a

performance musical, citando-as como exemplo: aspectos fisico-gestuais, analiticos,

3 Schuller, 1997: 3
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atributos psicoldgicos e filosoficos. O autor complementa delineando que o regente ndo deve
apenas saber minuciosamente os detalhes de uma partitura, logo, desenvolver gestual técnico
capaz de transmitir claramente as intengdes interpretativas, e destreza psicologica de se
relacionar (especificamente nos ensaios) de forma eficaz perante uma orquestra, — “itself a
complex collection of talented individuals, personalities, and artistic egos*’ —. Por

conseguinte, Pareyson expde:

Por um lado, ndo héa interpretacao definitiva nem processo de interpretacdo que,
alguma vez, possa dizer-se verdadeiramente acabado: a série das revelacdes nao
estd nunca fechada, e toda proposta de interpretacdo € passivel de revisdo,
integracdo, aprofundamento, e ha sempre alguma nova circunstancia que a
desmente, ou limita, ou corrige: cada vez que se relé uma obra, o processo de
interpretagdo que se mantinha fechado reabre-se, e tudo é recolocado em quest&o;
mesmo aquilo que se conservou da primeira interpretacdo é profundamente
mudado, acolhido num novo contexto e integrado por novas descobertas.
(Pareyson, 2001: 224)

Diante das argumentacdes supracitadas, cito como testemunho observacGes realizadas ao
longo dos meus estudos em direc¢do, ndo somente em classe, como também em festivais de
direccdo de orquestra. Sempre que o ministrante da disciplina nos solicitava a preparagéo de
uma obra, alguns colegas de classe recorriam a uma gravagao interpretada por um director
famoso, escutavam-na exaustivamente gesticulando diante da partitura, no retorno a aula
reproduziam o que haviam “estudado”. Por outro lado, frases sarcasticas eram ditas por
instrumentistas — “colocam um Cd e regem, vocés regentes s6 fazem balangar os bragos”.
Este sucinto fato me permite questionar enquanto intérprete: Como podemos ter/construir
uma personalidade interpretativa reproduzindo uma concepg¢do  existente?
Consequentemente, perante uma orquestra, que maturidade interpretativa teria o regente para

exprimir sua interpretacdo se este ndo pée em questao a partitura, em si, a obra?

O “jovem regente” ao utilizar uma unica gravagdo — como descrevi anteriormente — peca
por coloca-la como verdade interpretativa, o que aloca em detrimento as delineagdes de
Schuler e Luigi Pareyson. Gravagdes em audio ou video, por exemplo, constituem meio
metodoldégico como subsidio parcial para uma interpretacdo. No entanto, ndo compdem
meios submergidos em “verdade absoluta” simplesmente pelo fato de terem sido realizadas
pelo proprio compositor ou intérprete célebre. Segui-las como uUnico fundamento

interpretativo € mergulhar na perda de uma personalidade interpretativa, sendo esta

4 1dem.
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devidamente construida através da prospeccédo analitica acerca da obra, assim, “a pesquisa
torna as obras objeto de uma ciéncia®”. Tal fator se torna ainda mais essencial quando as

obras sdo inéditas, ou ndo possui uma referéncia audiovisual.

Pierre Boulez exemplifica que a personalidade interpretativa incide “com uma solida
perspicacia critica®”, visto que, “a critica imanente exige a si mesma como pressuposto de
sua possibilidade de interpretacdo’”. Personalidade interpretativa ndo aflui em liberdade
interpretativa, ou seja, as qualidades interpretativas néo se fundamentam simplesmente sobre
0, “eu quero” ou no; “eu acho que”, mas na posicao analitica e investigativa, que constituem
“ferramentas fundamentais para a compreensao aprofundada de uma composigao, [estes
procedimentos podem] lancar luz em questdes relevantes para o performer®”. Em respaldo

Sylvio Lago Junior argumenta:

Assim como o autor, o intérprete musical pode recriar uma peca, mas é logico que
essa recriacdo tem seus limites. Quando esses limites sdo ultrapassados, o estilo e
0 espirito da obra passam a ter uma interpretacdo pouco coerente. [...] A
interpretagdo é, desse modo, um ato de recriagdo que, por um lado, é determinado
pela liberdade com limites e, por outro, por uma fidelidade que é estabelecida pelas
caracteristicas basicas da composicdo: o estilo, [...], o carater, a dindmica, a
estrutura, a forma, o ritmo, o contelido e o espirito da época. (Lago Junior,
2002:153)

Analogamente Oliveira expde:

O verbo “interpretar” significa a esséncia do entendimento de uma determinada
peca musical, a(s) forma(s) como a escrita musical deveria(m) ser executada(s).
Para tal é mister que toda quintesséncia desta musica esteja visualizada pelo
intérprete, ato que, para além de um insipido solfejo, deve significar um
conhecimento da época em que a mesma surgiu, [e] da situagéo para qual foi criada
[...]. (Oliveira, 2002: 11)

Para a perfeita compreensdo da trilogia, dividimos esta abordagem em trés capitulos, cada
um destes, possui uma nomenclatura que remete a estruturacdo de composic¢des armoriais
em trés andamentos, sem intuito de remeter a uma obra em especifico. Andamentos rapidos
recebiam o nome de Chamada, os lentos de Aboio, que também é alusivo ao cantico
lento/arrastado do vaqueiro para chamar o gado. Por fim, o Desafio nomeava também

andamentos rapidos, além disso, é remitente ao desafio de repente ou canto em desafio, onde

° Heidegger, 2010: 99.
¢ Boulez, 2007: 25.

" Almeida, 2007: 16.

8 Campos, 2011: 405.
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dois poetas se confrontam por meio dos conteidos dos versos improvisados para demonstrar

suas capacidades criativas.

Partindo de tais acepc¢des, o primeiro capitulo intitulado CHAMADA: do Armorial a Danilo
Guanais, € uma imersdo em elementos histdricos, estéticos e estilisticos que regem o
Movimento Armorial e uma descricdo biografica acerca do compositor. Conquanto ao
capitulo subsequente, ABOIO: A Trilogia Composicional de Guanais, constitui uma
descri¢do do constructo de cada composicdo da triade, e de seus pontos em comum, por
exemplo, os elementos oriundos da cultura popular, presentes em padrdes ritmicos e
melodicos e a estrutura textual. A visualizacdo de tais dados subsidiam parte das sugestfes

interpretativas expostas no ultimo capitulo.

O terceiro e Gltimo capitulo DESAFIO: apontamentos interpretativos, tenta relacionar a
manipulacdo dos elementos estruturantes das composi¢cdes com 0s preceitos estéticos e
estilisticos do Movimento Armorial, sugerindo apontamentos que subsidiam a construgdo
interpretativa da triade composicional de Guanais. Pontos sobre sonoridade, articulacdo e
sugestdo de disposicdo instrumental no palco e o dialogismo entre intérprete e compositor
como fator elementar da construcdo interpretativa e da otimizacdo performativa da
composicdo sdo abordados. Por fim, como reflexo dos meus estudos académicos no
mestrado em musica, desenvolvidos na Universidade de Aveiro no ramo direccdo de
orquestra, exponho o processo de elaboracdo de um material de auxilio a performance. Uma

reducdo para piano e coro referente a Missa de Alcagus.

Fator importante para o desenvolvimento desta dissertacdo, é minha atuacdo desde 2010
como regente assistente da Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte, pois, através deste ensemble pude corroborar em préatica as sugestdes interpretativas
sugeridas neste trabalho. Do mesmo modo, ressalvo a aproximacdo académica que tenho
com o compositor, para o qual evidenciei, e ele observou em préatica 0os apontamentos

interpretativos levantados nesta investigacao.

Complementando a estrutura desta dissertacdo, estdo anexadas as partituras da Sinfonia n°1
e da Paixao segundo Alcacus, e a reducdo para piano e coro da Missa de Alcagus, elaborada

pelo autor desta dissertagcdo. Congruentemente, uma autorizacao de publicacdo das partituras
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redigida por Danilo Guanais, notas e programas de concertos referentes as respectivas

composigoes.

Abranger a trilogia composicional em questdo é entrar em dialogismo estético-analitico,
historico e critico, incidido sobre a génese que fundamenta suas estruturas morfolégicas e
sintaticas. Ndo com o intento de expor argumentos interpretativos calcados em determinagéo
univoca — “este ¢ o verdadeiro caminho de interpretar as obras aqui expostas” — longe
disto, é proporcionar, incitar uma posicao reflexiva remissiva a decisdes e caminhos que

podem ser adotados para a construcédo do processo interpretativo.






1. CHAMADA: do Armorial a Danilo Guanais

Vossas EXCELENCIAS ndo imaginam o trabalho que tive para arrumar todos 0s
elementos desta cena, colhidos em certiddes que mandei tirar dos depoimentos dados por
mim no inquérito, numa “prosa herdldica”, como dizia o grande Carlos Dias Fernandes.

S6 o consegui porque, além de pertencer ao “Oncismo” [...], pertengo também ao

movimento literario [...], o “Tapirismo Ibérico do Nordeste”. (Ariano Suassuna®)

9 Suassuna, 2007:50
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1.1 Movimento Armorial: aspectos historicos, estéticos e estruturais do movimento

Para imergir na completude da trilogia composicional em questdo, precisamos antes
compreender a origem especifica de uma iniciativa artistica brasileira, da qual, suas
premissas estéticas, permeiam estruturalmente a triade de obras em analise. Seu florescer
oficial ocorreu em 18 de outubro de 1970, com um concerto e uma exposi¢do de artes
plasticas, realizados paralelamente na Igreja Sédo Pedro dos Clérigos, na cidade do Recife-
Pernambuco. O evento foi organizado pelo Departamento de Extensdo Cultural (DEC) da
Universidade de Pernambuco®® (UFPE) do qual, Ariano Suassuna (1927-2014) idealizador
e fundador do movimento era diretor'!. A partir deste momento, o publico presente

presenciava a natividade do Movimento Armorial.

Ariano Suassuna descreve o Movimento Armorial da seguinte forma:

O Movimento Armorial foi criado na década de 70 do século XX, com o objetivo
de procurarmos juntos, os artistas e escritores que dele participaram, e participam,
uma arte brasileira erudita, fundamentada na raiz popular da nossa cultura.
Procuramos essa arte também com o objetivo de lutar contra o processo de
descaracterizagdo e de wvulgarizacdo da cultura brasileira. (Suassuna apud
Marinho, 2010: 32)

Intelectuais liderados por Suassuna, desde os anos 40%2, se reuniam para estruturar uma
consciéncia artistica voltada para a arte popular e folclorica, direcionada para a concretizagdo
de uma identidade cultural genuinamente brasileira: “O Movimento Armorial pretende
realizar uma arte brasileira erudita a partir das raizes populares da nossa cultural®’. Este
pensamento envolvia vertentes variadas, desde a tapecaria a gravura, submergindo pela

pintura, escultura e cerimica, cinema, danca, arquitetura, literatura e misical®.

Outra coisa que gostaria de destacar a respeito do Movimento Armorial é que ele
é realmente um Movimento. Eu tenho visto muita coisa por ai sendo rotulada de
Movimento e quando vamos ver, é apenas uma onda musical. O Movimento
Armorial € um Movimento porque € abrangente, ele atua em varios setores,
praticam-se nele varios géneros de arte, artes plasticas, artes literarias, o Romance,
o0 Teatro, a Poesia, a Pintura, a Escultura, a Gravura, o Tapete, a Ceramica, e por
ai vai. (Suassuna apud Marinho, 2010: 31)

10 Santos, 1999

11 Nobrega, 2007

12 Queiroz, 2002; Ndbrega 2007
13 Suassuna apud Lima 2000: 1
4 Lima, 2000

11
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Para o Armorial, a arte maior sdo os folhetos de cordel®®, que segundo Santos'®, Suassuna
escolheu como bandeira para 0 Movimento, pois, representam e abarcam trés dimensdes
artisticas em suas estruturas: a textual, a voz e a imagem. Em epitome, Marinho elucida a

reflexdo de Suassuna referente aos trés pilares do folheto de cordel:

a) Literatura, Cinema e Teatro através da Poesia narrativa de seus versos; b) Artes
Plasticas (Gravura, Pintura, Escultura, Talha, Ceramica, Tapecaria) através dos
entalhes feitos em casca-de-caja para as xilogravuras que ilustram suas capas; c)
Musica através das “solfas” e “ponteados” que acompanham ou constituem seus
“cantares”, o canto de seus versos e estrofes. (Suassuna apud Marinho, 2010: 40)

Congruentemente, Suassuna afirma que o concerto de 1970, foi apenas a primeira forma
publica das reflexdes estruturadas durante anos precedentes a tal momento. As reflexdes
teorico-ideoldgicas referentes a estruturacdo do Movimento Armorial e, a propria Arte
Armorial precediam em anos, o concerto “inaugural” da referente iniciativa artistica. Desta

forma, Santos elucida:

A Arte armorial tinha precedido a proclamacdo do movimento: foram as obras, as
criacOes artisticas e literarias, os encontros e a amizades entre os artistas que
permitiram definir a arte armorial. Esta inversdo da cronologia habitual ndo deixa
de ser significativa: ao contrério da maioria dos movimentos, que nascem a partir
de um manifesto ambicioso, que se tenta depois concretizar. Os membros do
Movimento Armorial afirmam a primazia da criagdo sobre a teoria. (Santos,
1999: 21-22)

A busca pela conscientizacdo dos artistas volvida para a riqueza proeminente da arte popular
e folclorica, na constituicdo de uma identidade cultural originalmente brasileira, constituiu a
caracteristica que permeia, segundo Santos, a “fase preparatoria” (1946-1969) do

Movimento Armorial.

Quando Suassuna assumiu a direcdo do Departamento de Extensdo Cultural (DEC), em
1969, transforma-o em um nucleo de investigacdo pluridisciplinar e local de encontro de
artistas. Os avancos nas investigacdes conotaram progressos em todas as vertentes

supracitadas, mas, a muasica — cerne do qual este trabalho deter-se-a — “atuou de forma

15 Constitui uma das herangas ibéricas difundidas na cultura nordestina pelo romanceiro popular. “No Brasil
diz-se sempre folhetos referindo-se a estas brochurinhas em versos. Em Portugal dizem ‘literatura de cordel’
porque os livrinhos eram expostos a venda cavalgando um barbante, como ainda acontece em certos pontos do
Brasil, a caracteristica da literatura de cordel é sua destinagdo grafica, circulando em opusculos impressos,
desde a segunda metade do século XIX”. (Cascudo apud Marinho, 2010: 40).

16 Santos, 1999: 111.
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decisiva, ndo simplesmente como arte complementar — espécie de trilha sonora do
movimento — mas como modelo de producdo artistica que visava entrecruzar o erudito com
o popular”!’. As atividades musicais desenvolvidas no Quinteto Armorial e na Orquestra
Armorial de Camara, revelavam jovens compositores e instrumentistas, dos quais, 0s nomes
basilares sdo: Clovis Pereira, Jarbas Maciel, Capiba, Anténio José Madureira, Guerra Peixe
e Cussy de Almeida. Assim, o ano de 1970 ndo marcou somente a estreia publica do

movimento, congquanto, a fase denominada como “Experimental” até 1975.

Por fim, o inicio da terceira fase nomeada como “Romangal”, esta correlacionado pela estreia
da Orquestra Romancal Brasileira, em 18 de Dezembro de 1975. Neste mesmo periodo,
Ariano Suassuna assume o cargo politico de Secretario de Educacéo e Cultura da cidade do

Recife!®. A pesquisadora Idelette Muzart, sobre o termo “Romangal”, assim pondera:

Esta nova Fase apresenta uma outra caracteristica interessante: um novo nome,
romangal, neologismo um pouco misterioso [...] remete para um feixe semantico
convergente: “romance” designa, em primeiro lugar, este amalgama de dialetos do
baixo-latim, lingua popular que foi a origem das linguas romanticas; é também o
termo utilizado, por extensdo, para as poesias orais cantadas “em romance”, em
oposicao a cultura letrada escrita em latim. Pouco a pouco, a palavra torna-se mais
especifica e passa a designar uma forma popular privilegiada desse tipo de poesia,
[...] O termo amplia seu campo e designa, mais tarde, toda a literatura narrativa
em prosa [..]. Enfim, “romance” remete para o imenso romanceiro popular
brasileiro [...]. No plano musical, Suassuna rejeita a conotagdo romantica e lirica
da romanga, para exaltar o romance, definido como “composi¢do polifénica”.
Romancgal designa, portanto, muito mais do que uma fase do Movimento Armorial,
pois traduz uma reducédo, para uma melhor definicdo, do campo de atuacéo do
movimento. [...]. Além da designagdo cronoldgica, romanca reafirma a ligagdo
privilegiada com a cultura popular, modelo de criagéo armorial. (Santos, 1999: 31-
32)

De tal modo, a terminologia Armorial que batiza o movimento, é referenciada nos

dicionarios de lingua portuguesa como substantivo. No Houaiss ¢ exposto como “livro em
que se registram os brasdes da nobreza, relativo a heraldica ou brasdes”!®; no dicionario
Aurélio evidencia-o “relativo & armaria dos brasdes”?°. Mas para Ariano, Armorial ¢ também

adjetivo de beleza por sua correlacdo a heréldica, assim sintetiza:

Em nosso idioma, “armorial” é somente substantivo. Passei a empregé-lo também
como adjetivo. Primeiro, porque é um belo nome. Depois, porque é ligado aos
esmaltes da Heraldica, limpos, nitidos, pintado sobre metal, ou por outro lado,

17 \Ventura, 2007: 98
18 Queiroz, 2002.

18 Houaiss, 2009: 184
20 Aurélio, 2009: 190
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esculpidos em pedra, com animais fabulosos, cercados por folhagens, sois, luas e
estrelas. Foi ai que, meio sério, meio brincando, comecei a dizer que tal poema ou
tal estandarte de cavalhada era “armorial”, isto é, brilhava em esmaltes puros,
festivos, nitidos, metélicos e coloridos, como uma bandeira, um brasdo ou um
toque de clarim. Lembrei-me, ai, também, das pedras armoriais dos portdes e
frontadas do Barroco brasileiro, e passei a estender 0 nome a Escultura com a qual
sonhava para o Nordeste. Descobri que o nome “armorial” servia, ainda, para
qualificar os “cantares” do Romanceiro, 0s toques de viola e rabeca dos
Cantadores — toques asperos, arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta,
lembrando o clavicoérdio e a viola-de-arco da nossa Musica barroca do século
XVIII (Suassuna apud Queiroz, 2002: 74).

O termo Armorial empregado como adjetivo por Ariano, ndo se apresenta desconexo a
definicdo exposta por Houaiss. Pois, 0 Movimento Armorial “é um livro” (metaforicamente
falando) do qual em seu interior, se preocupou em manter registrado, preservado ponteios
contra a descaracterizacdo da cultura brasileira, notadamente a nordestina. Em sua
delineagéo, Suassuna ao descrever a utilizagdo do termo Armorial, esboga congruentemente
preceitos ou principios estéticos de uma sonoridade correspondente a musica armorialista.
No ambito estético da masica Armorial — esfera que posteriormente ocasionou rupturas e
discursBes entre os membros do movimento — € balizador o entrecruzar do erudito e o
popular brasileiro a partir de raizes folcléricas, calcando estreito paralelismo entre o

Movimento Armorial e o Nacionalismo musical brasileiro.

A musica brasileira se tornou rica por sua diversidade estilistica e pela miscigenacdo de
racas e culturas. Em respaldo, Mariz?* descreve que trés progénies convergiram ao que
alicerca o tipo brasileiro: a branca, a vermelha e a negra. Da influéncia da raca vermelha, ou
seja, do elemento indigena nativo, houve “pouca interferéncia na concretiza¢do da musica
nacional brasileira”?. Influéncia preponderante exercida sobre tal foi a negra. Dos negros

africanos que foram trazidos ao Brasil pelo trafico escravista:

Esses milhGes de pretos, que entraram no Brasil até 1850, tiveram papel de
destaque na formacéo da alma e do sentimento brasileiros. Na mdsica, a maior
contribui¢do dos africanos foi ritmica: imprimiram acentuada lascivia a nossa
danca e nela introduziram um carater dramatico ou fetichista. (Mariz, 2000: 25)

21 Mariz, 2000:25.
2 1dem
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Mario de Andrade mentor do movimento nacionalista musical brasileiro, explicita a
importancia da influéncia negra na musica brasileira, colocando da seguinte forma suas

palavras:

Os portugueses fixaram o nosso tonalismo harménico, nos deram a quadratura
estrofica; provavelmente a sincopa, que nos encarregamos de desenvolver ao
contato da pererequice ritmica do africano. (Mario de Andrade apud Mariz, 2000:
26)

A influéncia branca foi oriunda especificamente dos colonizadores portugueses, dos
espanhdis, franceses e italianos que pelo Brasil passaram. Foram estas, segundo Mariz

(2000), as influéncias mais significantes. Assim complementando:

Dignas de menc¢do sdo as influéncias: espanhola por intermédios dos boleros,
fandangos [...] habaneras [...]; italiana, extremamente importante desde o século
XVIII, em virtude da popularizacdo da dpera no Brasil [...], francesa, exercida
pelos cantos infantis e pelas operetas [outras duas tiveram importante papel];
austriaca, através da valsa; escocesa e polonesa, pelo xétis e a polca [...]. (Mariz,
2000: 25)

Mariz (2000) também nos descreve que falar de musica erudita brasileira, no transcurso do
século XIX era motivo de risos. Controversamente na Europa, nos Gltimos decénios do
remissivo século, a corrente estética nacionalista ganhara respaldos positivos do publico
europeu, como meio alternativo valido “para os exageros da oOpera italiana, para o
romantismo que se fazia pegajoso ou para aqueles que ndo aceitavam a maré wagneriana —
0 nacionalismo musical, isto é, mdsica escrita com sabor nacional, direto ou indireto,

folclérico ou depurado”?,

Ao que tangia & perspectiva musical brasileira, os elementos nacionais folcléricos
encontravam resisténcia a sua aceitacdo pelo publico, ainda dependentes do gosto
tradicionalista europeu. Esta aversdo ocasionada pela “distdncia [da Europa] e os
preconceitos pds-coloniais que atrasaram sua consagraco entre nés”24. Contudo, entre o
final do século XIX e o florescer do Século XX, foi periodo fecundo em investigacdes
realizadas por um grupo de intelectuais liderados por Mario de Andrade, buscando um

caminho estético-musical que transmitisse as raizes brasileiras. A culminéncia de tal busca

2 |phidem: 113
2 1dem
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e os resultados das investigacGes, se deram na Semana de Arte Moderna ocorrida no Teatro
Municipal de Sdo Paulo, em fevereiro de 1922. “A Semana de Arte Moderna teve efeito
preponderante [...] para o reconhecimento dos meéritos da musica de carater nacional, [...]

néo fosse [ela] o brasileiro continuaria ignorando a sua terra por muito tempo ainda”?°.

A significancia deste momento renovador da “inteligéncia nacional”, como Mariz nos

descreve, é detalhado por Ariana Nobrega da seguinte maneira:

A Semana da Arte Moderna representou um movimento contra o tradicionalismo,
atualizando recursos técnicos e revisando conceitos estéticos. Objetivando a
incorporacdo da musica brasileira no contexto internacional, procurou-se
estabelecer uma nova maneira de “relacionamento” entre o erudito ¢ o popular. A
discussdo a respeito da nacionalidade no Brasil na perspectiva da Semana esta
relacionada ao folclore, buscando, através deste, uma “independéncia cultural”
fundamentada nas ricas manifestacbes folcldricas existentes no pais, criando,
assim, subsidios para formar uma tradi¢do musical no Brasil. (N6brega, 2007: 01)

Dentro destas perspectivas, tanto o Movimento Nacionalista quanto o Movimento Armorial,
convergem suas premissas numa reciprocidade musical entre o popular e o erudito, na
utilizacdo de elementos folcloricos no arquétipo musical — uma arte brasileira erudita a
partir das raizes populares da nossa cultura. De fato, tais argumentacdes fazem ambos
estarem coligados estreitamente, contudo, em caminhos paralelos. Anténio José
Madureira®, integrante do Movimento Armorial, delineia a partir de Ariano Suassuna, que
a diferenca estética de ambas as manifestacdes reside no aspecto construtivo musical, deste

modo expde:

Na musica, Ariano Suassuna teve um papel muito importante, porque, para mim,
mostrou qual a diferenca da musica erudita do movimento nacionalista e o que
seria uma musica erudita partindo das raizes populares do Nordeste. A nacionalista
parte de uma estrutura ja estabelecida, europeia, levando elementos da cultura
popular. A armorial é o inverso: mergulha na masica auténtica do Nordeste e traz
alguns elementos da cultura erudita para si (Diario de Pernambuco, Recife, 16 de
junho de 1997 apud Nobrega, 2007: 04).

Para exemplificar, ponderemos um dos expoentes do nacionalismo musical brasileiro, o
compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e a obra Amazonas (1917). Nesta composicéo,

Villa-Lobos remete ao tradicionalismo musical do poema sinfénico romantico, estrutura

25 |bidem: 29 -113
%6 Nobrega, 2007.
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composicional manipulada/utilizada por compositores como Franz Liszt, Richard Strauss e
Berlioz?’, por exemplo. De fato, Amazonas possui sua magnitude composicional. Contudo,
0 projeto da obra contém significacGes metaforicas que remetem ao arquétipo estrutural de
melodias e ambientes brasileiros, ou seja, estruturagdes metaforicas que aludem aos “sons
ouvidos nas florestas tropicais ou em festas populares nos campos e cidades do Brasil”?8. De
acordo com o autor Salles, o préprio titulo da obra ja nos dirige a este campo metaférico.
“Além disso, ndo se encontra em Amazonas nenhuma melodia ou acompanhamento ritmico

de origem folclérica; onde estaria ai o elemento nacional?”%°,

Partindo de tais perspectivas, nem sempre o elemento folclérico esta presente no arquétipo
de composicBes nacionalistas, podendo estar aludido por complexos metaféricos na
construcdo das estruturas morfoldgicas e sintaticas da composi¢do musical. Ao contrario
disto, o elemento cultural esta presente na linguagem, na concepcdo estrutural de uma

composicdo Armorial. Portanto:

A estética armorial revelou de maneira enfatica aspectos do universo artistico
popular nordestino e as influéncias ibéricas medievais. A literatura de cordel, a
musica de viola, rabeca, pifano e as xilogravuras séo fontes de inspiracéo para a
arte armorial. Na construgdo dessa arte, que denominou de brasileira, Suassuna
resgatou e recriou, junto com outros artistas (mdsicos, gravuristas, ceramistas),
parte da oralidade e iconografia do sertdo nordestino. O escritor, explorando as
vinculagdes entre as culturas popular, ibérica, moura, negra e india, defendia a
ideia de um “ser castanho”, que seria a mistura desses varios elementos
representando o verdadeiro “ser brasileiro”. (Moraes, 2000: 17).

Neste mesmo sentido Moraes complementa:

A regido Nordeste é relacionada com o veio primitivo do povo brasileiro, a por¢éo
que resiste a racionalidade da massificagdo industrial. Assim, o Nordeste é
evocado por alguns grupos [...] por ser foco de resisténcia contra influéncias
externas e industrializantes e enfatizado por outros como o espelho do
subdesenvolvimento. Nessa aura de tradicao preservada, essa regido é considerada
como contendora dos principios identitarios da Nagdo. Assim é construida a
imagem ambivalente da Regido Nordeste, relacionada ao passado, sinbnimo de
atraso e pobreza; e representando um passado cristalizado, rico de cultura popular,
fonte da possivel originalidade da cultura brasileira. (Moraes, 2000: 35).

27 Salles, 2009.
28 |hidem: 188
2 |phidem: 189
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A estética do Armorial em si é delimitada a um espaco territorial, o nordeste brasileiro, as
pesquisas musicais incidiram desde a fase preparatdria a romancal do movimento sobre a
tradicdo cultural popular, notoriamente, dos cantadores, romanceiras, vaqueiros, rabequeiros
e repentistas. “A regiao Nordeste, em especial o sertdo, ¢ privilegiada no Movimento como
espaco geografico que manteve as caracteristicas ‘puras e definidoras’ da cultura brasileira,

segundo Suassuna”®, Esta “delimitagdo” territorial é explanada por Madureira:

Iniciamos nosso trabalho no campo musical com o objetivo de estudar muasica
brasileira, em particular a do nordeste, e, conhecidos os seus problemas ritmicos,
harménicos e melddicos, criamos uma composicdo renovadora. O nordeste talvez
seja a regido que menor influéncia externa recebeu — a ndo ser quando da
conquista e colonizacdo. Os elementos que aqui ficaram foram amalgamados e
reinterpretados. Na musica do nordeste, a influéncia dos povos arabes é muito forte
— trazida que foi pelos ibéricos, principalmente, talvez, os de sangue judeu,
ligados a tradicdo do latino. (Madureira apud Queiroz, 2014: 15).

Para Gilberto Freyre®! ao descrever o nordeste o0 expde de duas formas: o do aglcar e 0
“outro”. O primeiro corresponde a0 ambiente em que uma vegetagao rica ¢ densa aflora onde
outrora reinara a cana-de-agtcar. O “outro” nordeste é o reino da seca, a terra dura que
castiga o pé do homem “um nordeste sem dgua nem vegetagdao, um nordeste definido em
termos de caréncia e de necessidade, um nordeste chamado sertdo”*?. Destarte, Santos segue

citando Orecchioni:

No inicio do século XVII, a regido de Paudalho, Gléria e Vitoria, nos confins da
Capitania de Pernambuco podia ser considerada como “sertan muito remoto”,
embora situada a umas dez léguas do litoral: relativamente da nogéao de distancia,
em fung¢do da época, das condi¢Bes de acesso, de povoamento etc; mas em 1810,
um decreto da coroa criava a comarca do sertdo [..]. Quando a paisagem
humaniza-se, deixa de ser, pelo menos para os seus habitantes, o verdadeiro sertdo
[...] nunca se chega ao sertdo, porque quando se pode respirar em algum lugar, ja
ndo é mais sertdo. (Orecchioni apud Santos, 1999: 66).

O Nordeste, notoriamente, o0 sertdo, constituem esferas presentes nas obras Armoriais. O
sofrimento do homem nordestino castigado pelo sol e pela seca, e a esperanca trazida pelas
chuvas que fazem aflorar a vegetacdo e a vida. Para Ariano Suassuna, “a musica armorial
deve recriar este ambiente [...] que é o nordeste, cenario de lutas, de forme, de seca, mas,

também, palco para a constitui¢do de uma arte que, segundo o Armorial, representa a propria

30 Nobrega, 2007: 02
31 Gilberto Freyre apud Santos, 1999: 65
%2 Santos, 1999: 66
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ideia de brasilidade”®. Respectivamente, estas delineacdes nos permitem compreender que
“amusica ndo ¢ somente oferecida como objeto perceptivo, como imagem sonora, mas como
um complexo de significacdo”*. Ja ndo esta tdo vaga e, ou abrangente a argumentagio
estético-musical proferida por Ariano Suassuna — toques asperos, arcaicos, acerados como

gumes de faca.

Entretanto, estas acep¢Oes atribuidas ao sonoro, ao timbre da masica Armorial, renderam

discursdes entre os integrantes do movimento. Aloan explana:

Apesar de preocupada em buscar e promover as raizes e a alma do povo brasileiro,
do homem sertanejo, a musica armorial sempre foi destinada a um publico
consumidor de musica erudita e as salas de concerto. Ariano Suassuna e alguns
compositores armoriais, principalmente Anténio Madureira, propunham uma
instrumentacdo que remetesse 0s ouvintes aos toques &speros, arcaicos da viola e
da rabeca dos cantadores. (Aloan, 2008: 24)

Desde as prospecgdes tedricas iniciais, 0 movimento visava a mistura entre instrumentos
populares nordestinos, com os da orquestra classica europeia®. Sobre o resultado timbristico
desta mistura foram geradas as dissensdes entre os integrantes do movimento. O quinteto
criado em 1969 foi baseado na formagcao do terno® de mestre Ovidio, que tinha por formagao
dois pifanos e duas rabecas. No quinteto as flautas transversais representavam os pifanos,
um Violino e uma Viola de arco representavam as rabecas grave e aguda, e a insercdo da
percussdo completava o grupo. Em determinadas composicdes se inseria o marimbau®’. “A
técnica de arco tradicional nos instrumentos de corda teria que sofrer alteracfes; o ataque e
a sonoridade das flautas ficariam mais asperos, e intensos®8, Assim incide sobre os musicos
armoriais, uma transposicdo técnico-instrumental, para correlacionar o timbre de um

instrumento erudito ao popular.

% Ventura, 2007: 105.

% Laboissiére, 2007: 88.

3 Aloan, 2008: 22.

3 De acordo com Carmolinga (2010: 18) o terno é a denominagéo dada as bandas de pifanos. O pifano é um
Instrumento cilindrico com sete orificios circulares, sendo um destinado ao sopro e os restantes aos dedos.
Pode ser construido com materiais diversos como: bambu, taboca, taquara, 0sso, caule de mamoneira ou cano
de PVC. Tradicional do Nordeste do Brasil. Seus tocadores, na maioria, sdo pessoas que transmitem a cultura
do pifano pela tradigdo oral” (Santos, apud Silva, 2014: 45)

37 “Instrumento que consiste em uma arame pregado a uma tdbua e esticado por cima de duas latas que servem
de cavalete para o arame e de caixa de ressonancia” (Silva, 2014:45)

38 Queiroz, 2002: 78
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Em 1970, o Maestro Cussy de Almeida, integrante do quinteto e do Movimento Armorial,
assume a direcdo do Conservatorio Pernambucano de Musica, e funda a Orquestra Armorial
de Camara, integrantes do quinteto armorial também compunham a orquestra. O grupo®° era
basicamente formado por seis violinos, duas violas de arco, dois violoncelos, contrabaixo,
duas flautas transversais, cravo, violdo, viola sertaneja, percussdo (caixa clara, bombo e
pratos). Dependendo da mUsica a ser executada acrescentava-se o berincelo?®. Através desta
orquestracdo o ensemble formado pelo Maestro Cussy possuia uma formacao homogénea,
adversa a constituicdo instrumental do quinteto que mesclava instrumentos populares na

procura de uma multiplicidade de timbres. Nesta acep¢do Morais elucida que:

Como mdsico, Cussy de Almeida defendia uma maior homogeneidade do som de
uma orquestra. Esse ponto de vista do violinista Cussy de Almeida, desde o inicio
da fundacdo da orquestra, contava com a resisténcia de Ariano Suassuna. Este
acreditava que os instrumentos realmente “populares” poderiam ser incorporados
a muasica armorial, dando-lhe um som &spero, que considerava ainda mais proximo
da musica nordestina. (Moraes, 2000: 112).

A sonoridade armorial foi, por assim dizer, o balizador das avessas opinides entre Cussy e

Suassuna. O violinista, Rucker Queiroz em sua dissertacdo de mestrado nos explicita:

As divergéncias ficaram por conta do violinista e lider da Orquestra Armorial,
Cussy de Almeida. Enquanto o idealizador do Movimento, Ariano Suassuna,
sempre permaneceu fiel as raizes folcldricas nordestinas, Almeida, com uma
formacao europeia, quis dar a Orquestra Armorial um referencial de execugéo que
ia [contra] os ideais de Suassuna. (Queiroz, 2002: 78)

Para uma melhor visualiza¢do, tomemos por base a obra “Mourdo” (1951) dos compositores
Guerra-Peixe*! (1914-1993) e Clévis Pereira. Deste modo, os nove compassos do seguinte

excerto:

%9 Aloan, 2008: 23.

400 berincelo, “uma espécie de amalgama de berimbau e violoncelo criado a partir do Movimento Armorial”
(Aloan, 2008: 23)

41 Queiroz (2002: 77) discorre as seguintes palavras sobre Guerra-Peixe “Na década de 50, Guerra-Peixe viera
para o Nordeste estudar a misica da regido e estimular os compositores a fazer uso dos temas regionais. Muitos
seguiram esse conselho. A ideia era criar uma mudanca de atitude, uma tentativa de cambiar o espirito, o
pensamento dos instrumentistas e compositores”.
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Exemplo 01: Excerto da obra “Mourdo” do compositor Guerra-Peixe/Clovis Pereira.
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Fonte: Excerto editado pelo autor desta dissertacdo da obra Mouré&o.

A composicdo foi gravada duas vezes. A gravacgdo realizada em 1974 pelo Quinteto Armorial
rendeu o LP denominado “Do Romance ao Galope Nordestino”. Em 1975 gravada pela
Orquestra Armorial a versdo para cordas da respectiva composi¢do. O espectrograma a
seguir, corresponde ao excerto acima explicitado, sendo este referente a gravacao realizada

pelo Quinteto Armorial em 1974:

Imagem 1: Espectrograma do excerto de nove compassos da obra Mourdo, Gravacdo de 1974.
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Fonte: LP “Do Romance ao Galope Nordestino” Quinteto Armorial 1974.

A primeira vista, a imagem acima nos remete uma pseudo homogeneidade sonora devido a
condensacdo das ondas explicitadas no espectrograma. No entanto, esta condensacdo €
ocasionada pelos ataques “asperos” dos instrumentos ao recriarem a ideia sonora de
Suassuna, pela amélgama instrumental, interpretacdo linear da agogica frasal, a0 mesmo

tempo em que conota a pouca utilizacdo de dinamicas.
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Por conseguinte, o espectrograma da gravacao de 1975 realizada pela Orquestra Armorial:

Imagem 2: Espectrograma do excerto de nove compassos da obra Mourdo, Gravacado de 1975.
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Fonte: LP “Orquestra Armorial” 1975.

Controversamente, na gravacao de 1975 realizada pela Orquestra Armorial, ocorre maior
delineacdo do espectro sonoro. Tal aspecto € o reflexo, por exemplo, de uma agdgica frasal
definida. De modo congruente, os picos altos e baixos das ondas, demonstram uma maior
preocupacdo com dindmicas, crescendo e diminuendos. Estes fatores sdo manipulados com
mais facilidade pelo intérprete quando se tem uma maior homogeneidade instrumental, o
que € conferida na segunda gravacédo, pois, 0 ensemble se trata de uma orquestra de cordas.

Nestas perspectivas, em nota o Jornal do comércio Pernambucano comenta:

Ao definir-se principalmente pelo esmero na técnica da execucdo, a Orquestra
Armorial, sob a dire¢do de Cussy de Almeida, afastou-se da concepcdo armorial
de Ariano Suassuna (Jornal do Comercio 23 de agosto de 1974 apud Queiroz,
2002: 72).

Vale salientar que na primeira gravacdo o intérprete violinista é o proprio Cussy de Almeida.
Na segunda, 0 mesmo atua como intérprete enquanto regente. O que a principio é possivel
formular, que as decisdes interpretativas tomadas pelo “Cussy enquanto Maestro” foram
vivenciadas na pratica pelo “Cussy violinista”. Mas seu afastamento dos ideais Sonoros e de
formacé&o instrumental armorialista, desenhados por Suassuna, correlaciona-se ao fato de que
em sua concepgao, a musica Armorial era feita para um “publico consumidor de musica

erudita e as salas de concerto”? e, sendo desta forma, a resisténcia, a busca por essa

42 Aloan, 2008: 24.
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homogeneidade instrumental, “se dava, possivelmente, pela ambi¢ao de projecéo
internacional de suas obras e pela dificuldade de encontrar no exterior instrumentos

‘ex6ticos’ ou musicos que os executassem’*,

Os empasses musicais entre o Quinteto Armorial e a Orquestra Armorial, segundo Santos**,
dificultaram a execucdo de obras que possuissem estruturas amplas — no caso do quinteto
— e diversificadas — ao que tange as perspectivas da orquestra Armorial —. Ariano
Suassuna juntamente com Antonio Madureira fundam a Orquestra Romangal Brasileira. A
base desta orquestra é constituida pelos integrantes do Quinteto Armorial. Suassuna nos

explica a estruturacao da orquestra:

A essa estrutura, acrescentam-se outros instrumentos usados pelo povo brasileiro
nos conjuntos cameristicos dos nossos espetaculos populares e temos: dois
violinos, equivalentes a rabecas mais agudas; uma viola de arco, rabeca mais
grave; trés marimbaus, duas flautas, um violdo, uma viola sertaneja, trés
percussionistas, que alternam o toque de varios instrumentos, um clarinete, um
trombone de vara, um trompete e, as vezes, dois cantores. (Suassuna, 1977: 62).

Apesar das divergéncias entre os integrantes do movimento o “legado” nos ¢ deixado, as
suas significativas contribui¢fes para o campo artistico brasileiro. O Movimento Armorial
desperta em nossa contemporaneidade musical 0 ensejo investigativo de pesquisadores, nos
campos critico-musical, historicos e estéticos; o imaginario criativo de compositores que se
utilizam de suas premissas estéticas no processo construtivo de suas composic¢des, fazendo

transcorrer por geracdes os ideais artisticos do Movimento.

1.2 Musica Armorial: aspectos da estrutura musical

Ter por base o referencial de utilizacdo de elementos folcléricos nordestinos, como também,
0 cenério constituido pela imagem estética do sertdo, nos da principios interpretativos sobre
as composi¢cdes armoriais. No entanto, ao que tange especificamente ao aspecto estrutural
das obras armorialistas, remitente ao ritmo, textura e forma, melodia, e harmonia constituem

informagdes vagas, “tendo, em vista, o pouco material registrado em fontes escritas”*°. Uma

43 |dem
44 Santos, 1999.
4 Nobrega, 2007: 03.
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possivel justificativa para tal escassez ¢ dada por Santos: “Uma possivel ‘armorialidade’
elabora-se, portanto, através da conceituacdo de fatos empiricos: a obra é o Unico ponto de

partida”.

Portanto, fundamentados por esta argumentacdo, partiremos embasados pela analise de
composicdes dos armorialistas e, das observacdes analiticas realizadas por Nébrega (2007)
acerca dos aspectos estruturais supracitados, para posteriormente estabelecermos o
dialogismo analitico entre a triade composicional que abordamos com os principios musicais

do Movimento Armorial.

As estruturas melddicas constituintes da muasica Armorial, possuem conotacdo modal.
Elemento que o sertdo nordestino preservou pelo canto das mées ao embalar seus filhos e,
pelas melodias entoadas por mulheres rendeiras, romanceiras e, pelo aboio do vaqueiro, por
exemplo. Por si, esta delineacdo nos remete a simplicidade estrutural do arquétipo
construtivo das melodias de composi¢cbes Armoriais. Como exemplo de estruturagdo
melddica, retomemos o excerto da composic¢do “Mourdo”, 0s compassos iniciais do solo do

violino.

Exemplo 02: Excerto da obra Mourdo em analise da estrutura melodica.
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Fonte: Excerto editado pelo autor desta dissertacdo da obra Mourdo.

Podemos observar no exemplo acima a repeticdo ciclica de fracbes melddicas curtas, com
rudimentos musicais que se interpolam numa auséncia de desenvolvimento tematico. Cordas
duplas, frequentemente uma corda solta é articulada com uma corda presa (grafado em verde
no Ex. 2), remetendo aos tocares dos rabequeiros. E comum no arquétipo melddico Armorial

o uso da “nota rebatida” — explicitado por Anténio Madureira em depoimento a autora
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Ariana Nobrega. A caracteristica construtiva deste elemento (apontado de azul Ex.2)
consiste em grupos de semicolcheias, cujas notas sdo ligadas de duas em duas sendo a
terceira nota a repeticdo da segunda. “E ndo ¢ apenas o uso da ligadura, essa célula tem uma
acentuagio bem caracteristica, propria do estilo [Armorial]”*’. Outro procedimento
composicional é concentrado na utilizacdo da escala nordestina, que é baseada no uso do
modo mixolidio com o quarto grau aumentado, como pode ser visualizado no exemplo
acima. As alteracOes estruturais que caracterizam a escala nordestina estdo grifadas de

vermelho.

Ao abordarmos o aspecto inerente ao modal, adentramos, portanto, no dominio construtivo
harmonico das masicas armorialistas. O compositor Clovis Pereira em entrevista concedida
a autora Ariana Nobrega, evidencia que no ambito harmdnico os compositores buscavam
estruturar suas composicOes sobre as tonalidades de Ré e L4 Maior. O mesmo nos coloca
que para evitar encadeamentos harménicos modulatoérios, os compositores do armorial com
frequéncia recorriam ao uso da escala com o sétimo grau abaixado — para evitar a sensivel
da escala no modo maior — ou 0 uso concomitante da sétima abaixada e da quarta

aumentada. Assim sendo, Clovis pereira relata:

A tdnica seria 0 acorde perfeito maior, Ré | grau, a subdominante funcionaria
como IV grau, como no classico, o acorde de Il grau como dominante da
dominante, ou seja, é usado o acorde de Mi maior sem provocar modulagdo por
causa da quarta aumentada. Pode-se usar melodicamente a escala de Ré com a
sétima abaixada e o Il grau com sol#, estando harmonicamente a escala com a
quarta aumentada, mesmo que melodicamente ndo apareca. Entéo, talvez a escala
fosse um misto de ré - mi e fa# - sol - sol# - & - sib - si - dé - nunca do#. Nunca
havia a sensivel, sempre havia acordes alterados que ndo provocavam modulages,
contrariando 0 modo cléssico, que quando tem uma nota alterada tem de modular.
Portanto, quando aparecia a dominante da dominante, ela ndo resolvia, voltava
para a tdnica como se fossem dois polos contrarios, ficando a tdnica no centro, a
dominante um grau acima para a esquerda e uma subdominante um grau para
baixo. Usava o sétimo grau do lado de c4, o Il grau alterado do lado de ca e a
tonica, agora a dominante européia, ndo aparecia, 0 que seria 0 V grau de la com
do#, porque do# estava proibido de usar para ndo aproximar com a tonalidade
européia. (Cldvis Pereira apud Nébrega, 2007: 9).

Outro fator de estruturacdo harménica abordado pelo compositor Jarbas Maciel é explicado

pela autora Ariana Nobrega:

46 Nobrega, 2007: 04.
47 |bidem: 05.
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[...] assim como o ‘blues dos negros norte-americanos utilizou amplamente a
extensdo das tonalidades com empréstimos modais tipicos, a Musica Armorial
utiliza uma técnica que Jarbas chama de “extensdo dos modos por empréstimos
tonais”, que, segundo ele seria a jungdo do sistema tonal e modal, prevalecendo o
modal. (Nébrega, 2000: 78)

Na composicdo Toré*® de Antbnio José Madureira, composta para 0 Quinteto Armorial, e
gravada pelo respectivo grupo no LP intitulado “Do Romance ao Galope Nordestino”, ocorre
a interpolagdo e a sobreposicdo do elemento modal e tonal. Circulado de vermelho no
exemplo abaixo, temos a melodia da obra estruturada sobre o modo “nordestino”, que a partir
da tonalidade de Mi maior, tem seus respectivos setimo e quarto graus alterados. Este
constructo € assim sobreposto ao acorde de Mi Maior (circulado de azul, Ex. 3), articulado

pelo violdo em minimas.

Exemplo 03: Excerto da obra “Toré” compassos 59 ao 64.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do manuscrito evidenciado em Santos (1999)

48 De acordo com Alvarenga (apud Queiroz, 2014: 69) “O Toré é uma danga dramética cuja particularidade é
estar integrada a danca dos quilombos, comemoracdo popular das tentativas de libertacdo dos escravos. Os
figurantes estdo divididos em dois grupos: um de negros outro de indios. Apds um cortejo e uma luta, os indios
sdo vencedores e vendem, simbolicamente, 0s negros aos assistentes, em troca de algumas moedas. A danca é
parecida com o coco, de origem africana”. Complementando, Queiroz nos fala: “De modo algum o toré é uma
manifestacdo encontrada no Nordeste, [...] mas sua importancia € iconica nesta regido”.

26



CHAMADA: do Armorial a Danilo Guanais

A linha exposta pelo marimbau e a viola nordestina constitui outra caracteristica das
melodias armoriais. E comum o uso reiterado de tercas paralelas sob o componente
melddico, “técnica essa frequente na musica popular e na polifonia europeia (falso-bordao)
acompanhado de nota-pedal”*°. Ainda sobre tal constructo, a autora Maria Thereza Didier

de Moraes comenta:

O estilo armorial caracterizou-se pela investigacdo e recuperacdo de melodias
barrocas preservadas pelo romanceiro popular, dos sons de viola, dos aboios e das
rabecas dos cantadores. Baseando-se nesses elementos musicais, 0 movimento
armorial realizava a sua “recriagdo”. Procurava articular elementos de um passado
preservado com uma linguagem musical que nomeava de nova, auténtica e
representativa da cultura brasileira. (Moraes, 2000: 102).

Na forma e textura, a “musica Armorial segue 0 modelo das musicas barrocas nas
composicdes, [...] o Armorial é o barroco nordestino dos séculos XVI e XVII ligado as
manifestagdes culturais populares”. Ariano Suassuna relata a importancia que a Arte

Barroca tem na estruturacao das premissas estéticas da Arte Armorial:

Quando eu falo da importancia, para a Arte Armorial, da Arte Barroca, é pensando
principalmente no barroco ibérico, muito mais aproximado do espirito medieval e
pré-renascentista do que, por exemplo, da Arte do século XVIII europeu. [...] Da
mesma forma, na Musica, os “cantares” do Romanceiro ibérico, e as mdsicas que
os acompanham, sdo muito mais ligadas ao espirito dos “motetes” medievais, isto
apesar de, cronologicamente, grande parte dos “romances” pertencer ja ao periodo
barroco. Assim, quando falo na importancia, para a Mdusica Armorial, dos
“cantares” que vieram para ca nos séculos XVI, XVII e XVIII, ¢ pensando em algo
muito mais aspero e primitivo do que a Misica de Mozart. (Suassuna apud Santos,
1999: 181-182)

No Concertino para violino de Guerra-Peixe, a analise proferida por Silva®! evidencia a
influéncia do barroco europeu ibérico na escrita do compositor. Notadamente, estruturas
modais de conotacdo ibérica espanhola e constructos frasais de carater estrofico. No excerto
dos compassos iniciais do Concertino, expostos a seguir, configuram-se fragmentos
melddicos, entre o violino solo, violoncelos e contrabaixos, que atuam como estruturacéo de
“pergunta e resposta”. Assim, permitindo que as texturas se complementem, os violoncelos

e contrabaixos agem como um contracanto®? ao solo.

49 Nobrega, 2007: 05

%0 |dem.

51 Silva, 2014: 37.

52 Como exposto pelos autores Maior e Fornari (2014: 06), “o contracanto ¢ uma melodia que soa (combina)
com um determinado canto dado”.
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Exemplo 04: Concertino para violino de Guerra-Peixe — primeiro movimento (c. 01 ao 06)
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Fonte: Silva, 2014: 37.

A imitacdo, processo também procedente da musica barroca, é igualmente utilizada como
forma de estrutura¢do composicional das musicas Armoriais. Na composi¢do “Repente” de
Antdnio Madureira, os autores Maior e Fornari®® expde este processo, do qual, é iniciado

pelo viol&o e repetido pela viola no compasso subsequente sob nota pedal em ostinato
articulada pelo marimbau.

Exemplo 05: Excerto da obra “Revoada” (c. 01 ao 12)

Fonte: Maior, Fornari; 2014: 07

53 Maior, Fornari; 2014: 06
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Outro elemento, constitui 0 uso de nota pedal nas composi¢des armoriais, que pode ser
estruturado das seguintes formas: de modo ritmico (apejado ou com contorno melddico) ou
essencialmente ritmico, ambos em ostinato, ou como nota sustentada. No excerto da
composigdo “Revoada”, o violao articula a cada dois tempos o acorde de Mi maior em estado
fundamental, a0 mesmo tempo que arpeja 0 baixo em ostinato pelo gesto intervalar de

fundamental (1) quinta (5) fundamental oitavada (8) e quinta (5).

Exemplo 06: Excerto da peca Revoada, violdo e viola nordestina. (c. 17 ao 20).
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L2

Viola ; 5= } T ! — T % |

10130 T 1 T 1

3 i g Z | i

S e e e

5[]

Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do manuscrito evidenciado em Santos (1999)

Além do uso de tercas paralelas € comum o uso de quintas paralelas, o que pGe em detrimento
o0 conceito tedrico da harmonia tradicional que contesta tal pratica. “O procedimento de tocar
em linhas de quintas paralelas também foi observado [...] entre rabequeiros no Estado de
Pernambuco™*. Em depoimento a Nobrega “Madureira relata que [...] ¢ muito comum em
alguns benditos cantados a superposicdo em tercas, ndo havendo preocupacdo se 0s acordes

sdo paralelos®”,

Exemplo 07: Excerto de Bendito (c.21 ao 24).

. = H

Fonte: Editado pelo autor desta dissertacdo a partir do manuscrito evidenciado em Santos (1999)

Na estrutura ritmica das composi¢Ges Armoriais, € predominador, por exemplo, o0 uso de

entradas acéfalas, contra tempos, acentuagio em tempos fracos, sincopes e anacruses®. E

5 Murphy apud Nébrega, 2007: 9.
55 Madureira: 1dem.
56 Nébrega, 2007; Marinho, 2010.
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constantemente usado, por exemplo, a estrutura ritmica do baido ou maracatu (ver cap.

3.4). As semicolcheias, elemento constantemente presente “no repertorio armorial € uma

caracteristica das melodias do coco nordestino, em especial o coco-embolado®’,”%8,

Exemplo 08: Estrutura ritmica do coco-embolado — O Trés Pega

=92

O Tres Pega

pé-gadei a mulher pra pe- 13 O,trés pé-ga re-pe-pégapele - 16-gal  pegueina pé-gadei a melherpra pe - 1al
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Fonte: Editado pelo autor desta disserta¢do a partir do manuscrito evidenciado em Alvarenga (1982)

Por meio destes elementos constitutivos de estruturacdo musical, os compositores do

Movimento Armorial recriavam em suas musicas o elemento folcldrico. Sobre o aspecto da

“recriagdo”, Clovis Pereira em depoimento a Marinho (2010) evidencia a extrema cautela na

manipulagdo deste elemento, para evitar a descaracterizagdo da raiz popular. O compositor,

assim descreve o ato da “recriacdo” a partir da ideologia de Suassuna:

Ariano defendia na musica uma ligagdo mais profunda com a musica do povo,
visando uma recriacdo elaborada sem que ela levasse a perda ou o
desconhecimento das nossas raizes populares. Tal recriacdo, que transformasse 0s
temas musicais populares em musica de camara, musica de concerto. O mestre
Ariano, ndo sendo um musico de formagdo, nos orientava com base na estética de
outras areas do conhecimento universal que ele sabia e conhece profundamente. A
recriacdo admitida por Suassuna deveria basear a obra em alguma coisa de nossa
regido, do nosso pais. Desde rapaz, o pensamento de Ariano foi sempre marcado
pela incessante preocupagdo de fazer com que a musica do povo brasileiro pudesse
ser recriada por nos, afastando do nosso trabalho as atuais influéncias externas,
bastante propagadas pela midia radiofonica e televisada. Ariano sempre acreditou

57 “Manifestagdo nordestina de poesia oral cantada, podendo ser improvisado ou ndo, utilizando instrumentos
de percussdo como o pandeiro e 0 ganza. Tem, como caracteristica, além da sextilha, o refrdo tipico. Quando
dancgada, chama-se coco de embolada”. (Alvarenga apud Nobrega, 2007: 07).

58 Nobrega, 2007: 06
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que os grandes artistas e pensadores da humanidade tiveram suas obras
universalizadas por enfocarem as culturas de seus respectivos paises e suas
regides. (Cl6vis Pereira apud Marinho, 2010: 36)

Ainda sobre o conspectos de recriagdo, Suassuna pondera os passos de manipulacdo

composicional:

Partindo da simples imitacdo das formas populares, passara ela (a superagdo do
popular) por uma fase de transposicdo para chegar finalmente a recriacdo, sua
forma mais alta. A imitacdo é, no caso, o campo do compositor popular; a
recriacdo, a do erudito; e a transposicdo, o de uma espécie intermediaria,
importantissima para a criagdo de uma musica nacional (Suassuna, 1951: 44-45).

O que estd implicito nas palavras de Ariano, inere que a “recriacdo” dos elementos
folcloricos nordestinos, manipulados através de circulos constituintes da mdsica erudita,
deprime o simples fato de reproducéo da arte popular no constructo das musicas Armoriais,
ou seja, apenas por procedimento técnico-composicional de citacdo e, ou colagem. Desta
forma, ocorre em Guanais, em que as estruturas morfoldgicas e sintaticas de sua triade
composicional entram em simbiose constante, com os elementos da cultura popular e a
estética Armorial, como um fio que entrelacado com outros fios constituem juntos um Unico
tecido. Assim, nenhum elemento esta inserido gratuitamente, o que afasta do corpo
estruturante da trilogia, a ingénua reproducdo da arte popular e dos fundamentos ideoldgicos

e estéticos do Movimento Armorial.

1.3 O compositor: Danilo Guanais

O Rio Grande do Norte esta se tornando um estado sobre o qual todo nordestino
deve refletir, e todo brasileiro deve refletir [...]. Danilo Guanais é um musico da
mais alta importancia para o nosso pais. Eu admiro tanto Danilo [...] e, a
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, esta apoiando e prestigiando o
[seu] trabalho, isso é uma coisa muito importante [...]. (Ariano Suassuna) >°

Atualmente, no &mbito (porém ndo exclusivo) da vertente musical do Movimento Armorial,

fatores historicos, estéticos e autorais que estruturam sua prerrogativa, comecam a ser

%9 Durante cerimdnia que conferiu o titulo de doutor Honoris causa outorgado pela UFRN no ano 2000 a Ariano
Suassuna, 0 mesmo, na ocasido, fala sobre o compositor Danilo Guanais. Video disponivel em:<
https://www.youtube.com/watch?v=-tedDKp5V_U>, acesso em: 15 de fevereiro de 2014.
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revistos por criticos e compositores contemporaneos. Um dos fatores que incidiram reflexdo
sobre tais premissas, por exemplo, foi a divergéncia acerca da sonoridade Armorial,
articulada entre Cussy e Ariano, iniciada pela incorporacéo ou ndo de instrumentos musicais
populares na arquitetura das obras. Embora que relativamente recente, a revisdo de cunho
estético redireciona olhares que abarcam ponteios artisticos de vanguarda, que
consequentemente expandem as caracteristicas iniciais do movimento. Assim o amago
musical, nesta perspectiva, submerge em direcdo a diversidade de ideias, ou seja, “torna-se
elemento inspirador de novos pensares, em ininterruptas postulacdes estéticas, seja como
uma linguagem privilegiada, seja como um elemento portador de uma viséo da vida e do
mundo”®®. Compositores da contemporaneidade musical do nordeste brasileiro refletem em
suas obras este novo espectro, como exemplo, a primeira 6pera de conotacdo Armorial do
compositor paraibano Eli-Eri Moura® e, o proprio compositor Danilo Guanais, que € citado
por Ariana Nobrega (2000) e Rucker Queiroz (2002; 2013), por manter e difundir — “ao seu

estilo” — 0 argumento criativo do Movimento Armorial.

“Q paulistano mais potiguar® que S&o Paulo ja produziu®”, nasceu em 29 de margo de 1965,
sua familia mudou-se para Natal, Rio Grande do Norte, antes dele completar um ano de vida.
Aos oito anos de idade, por questbes de trabalho, seu pai foi Transferido para Brasilia. Na
capital brasileira, o pequeno Danilo Cesar Guanais de Oliveira comecara suas experiéncias

musicais ao integrar a banda da escola da qual estudava.

"Eu tocava lira e me lembro quando o mestre da banda mandou dizer que no
préximo ensaio iria ter um arranjo de 'Mamade eu quero'. Era uma apresentacdo
para época de carnaval. Eu pedi para levar a lira pra casa e passei o fim de semana
'tirando' a melodia sozinho. No ensaio seguinte eu toquei para o mestre e ele disse
que estava certo. Ja foi um toque de que o ouvido funcionava. Eu tocava na banda

60 Laboissiére, 2007: 142

61 Em nota biogréafica, Queiroz (2014: 30) coloca as seguintes palavras sobre o compositor: “Nascido em 30 de
Margo de 1963 em Campina Grande é musico e académico bastante atuante no cenario paraibano e nacional.
Foi o primeiro coordenador do Laboratério de Composi¢do Musical da UFPB — COMPOMUS e atualmente é
vice-diretor do recém criado Centro de Comunicagdo, Turismo e Artes — CCTA. Além de sua carreira em
musica contemporanea de concerto, Eli-Eri tem tido sempre interesse pela sonoridade armorial, tendo sempre
composto obras significativas como a primeira dpera em ‘estilo armorial” Dulcinéia e Trancoso, estreada em
2009,

62 Denominacdo utilizada para se referir aos moradores do estado do Rio Grande do Norte, assim como, norte-
rio-grandense ou rio-grandense-do-norte. Potiguar é palavra oriunda da lingua Tupi, e significa “comedor de
camarao”.

83 Palavras delineadas pela reporter do quadro “Cores e Nomes” (Novembro de 2010) do jornal local “RN TV,
referente a0 compositor Danilo Cesar Guanais de Oliveira. Entrevista disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=Cd5_9yGnzIU>, acesso em: 15 de Fev. de 2014.
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como jogava futebol, ndo era pensando em ser musico profissional.” (Danilo
Guanais apud Queiroz, 2002: 15)

Neste mesmo periodo, Danilo Guanais encontra por acaso um violdo que estava guardado
na casa de sua tia. Por dias brincava com o instrumento no tentame de “descobrir” musicas,

seu pai, observando o seu interesse Ihe matricula em aulas de violao.

Entre nove e dez anos, mais ou menos, eu descobri um violdo de minha tia que
tinha se casado e tinha deixado no armario. Isto virou um brinquedo pra mim, meu
pai vendo que eu estava gostando de brincar com a mdsica me matriculou em um
curso de violdo ainda em Brasilia, quando retornei para Natal foi que eu comecei
a estudar seriamente a musica [...]. (Danilo Guanais, em entrevista concedida ao
jornal local RN TV, Nov. 2010).

Novamente seu pai € transferido, porém, a mudanca da familia é em definitivo, retornando
para Natal (RN) em 1978. Em seu regresso, Danilo continuou com os estudos em particular
de violdo, até seu ingresso na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (EMUFRN), onde participou de audi¢do para integrar o Madrigal da EMUFRN. Com
este grupo ocorreu a primeira experiéncia significativa de Guanais com a musica. Assim

relata:

A minha primeira grande experiéncia musical foi o Madrigal da universidade, foi
a sensacdo de estar fazendo um trabalho sério num sentido de me profissionalizar
na musica, eu me impressionava, no meio do coral, em como as vozes iam se
entrelacando, as harmonias [...] Eu ficava louco com o que ouvia. (Danilo Guanais
apud Queiroz, 2002: 16).

Além do Madrigal da universidade onde integrou o naipe dos tenores (1983-1988),
salientam-se outras duas experiéncias: o "Coral Canto do Povo" (1988-1993), e o grupo

vocal "De Coro e Alma" (1989-2000), do qual Danilo foi fundador e diretor artistico.

A formacdo académica inicial de Guanais ndo esteve diretamente focada na composicéo,
ingressou primeiramente no curso de Arquitetura da UFRN. Danilo Guanais afirma que suas
composic¢des eram "intuitivas” e seu processo de composic¢ao foi desenvolvido sobre "ouvir
e tentar imitar, tentar fazer algo semelhante”®*. Seus primeiros esbogos composicionais

foram para o seu instrumento, o violdo: “no meu primeiro caderno de composicao ja havia

64 Guanais apud Queiroz, 2002: 17.
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algo para violdo, por exemplo, mas coisa de menino mesmo, que eu nem mMostro a

ninguém”®°,

Os lineamentos iniciais que desenvolvia em Ambito composicional eram “engavetados”,
somente com a transferéncia, de Recife (PE) para Natal do Padre Jaime Diniz®® (1924-1989),
com o qual teve licdes de Historia da Musica, Harmonia e Contraponto, Danilo comecou a

mostrar-lhe suas primeiras composicdes.

Ele viu minhas primeiras obras, me deu os primeiros toques, me ensinou harmonia,
contraponto, principalmente me ensinou histéria da musica, que eu acho, como
compositor, importantissimo. A questdo da historia foi muito importante para
mim, pois através da compreensdo de como as coisas aconteceram no tempo, eu
pude ter uma ideia melhor de coeréncia no desenho que a musica deve ter, e ndo
ser uma coisa solta. (Danilo Guanais apud Queiroz, 2002: 17)

Sem deixar de lado seu primeiro instrumento, o violdo, Guanais Juntamente com o violonista
Alvaro Alberto de Paiva Barros®” fundam o Duo Alvaro e Danilo em 1984. Ambos objetivam
com o Duo desenvolver um trabalho cujo enfoque € a interpretacdo de composicbes que

recriam mausicas populares adaptadas ao erudito.

Fazemos este trabalho de divulgar o repertorio violonistico tentando justamente
quebrar um pouco desta barreira que as pessoas pensam sobre o que é musica
popular e erudita. Fazer uma erudita um pouco mais solta e, uma mdsica popular
mais rebuscada. (Danilo Guanais, entrevista concedida ao jornal local RN TV,
Nov. 2010).

Em 1986 com a vinda para Natal do compositor paraibano Eli-Eri Moura, para assumir a
regéncia do Madrigal da UFRN, Danilo passa a ser incentivado a desenvolver o dominio
técnico-composicional. Assim, Eli-Eri constituiu uma referéncia importante para Guanais.
A ligacdo com o madrigal e, a relacdo com o regente, rederam a Danilo a sua primeira

oportunidade de ter uma composicao executada, uma obra para coro a trés vozes.

Padre Jaime inclusive chegou a ver essa pec¢a. Eu mostrei junto com outras e dessa,
em particular, ele gostou muito. Eli-Eri entdo me colocou para reger, fazer
arranjos, compor. As duas referéncias importantes que eu tenho principalmente

& Idem.

% Foi membro da academia brasileira de letras ocupando a cadeira de n°27. Compositor, regente, musicélogo
e professor, Padre Jaime estudou em Roma e Paris se formando em 6rgdo, musicologia e misica sacra. Em
1960 retorna ao Brasil, € membro do Departamento de Cultura da Prefeitura de Recife, posteriormente foi
convidado para fundar o curso de Musica, na Universidade Federal do Recife. (Queiroz, 2002).

67 Alvaro Barros ¢ professor de violdo da Escola de Musica da UFRN.
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em se tratando de primeiros passos sdo Pe. Jaime Diniz e Eli-Eri Moura. (Danilo
Guanais apud Queiroz, 2002: 18).

Outra importante e significativa influéncia para Danilo Guanais, durante seus primeiros
passos enquanto compositor foi José Alberto Kaplan®® (1935-2009), que proporcionou a
Guanais uma visdo de cunho estético acerca da composicao. Discussdes e questionamentos

composicionais eram erguidos quando Danilo, Kaplan e Eli-Eri se reuniam:

A gente teve muita discussdo acerca de como compor, por que compor hoje em
dia, que estética se usar, a questdo do tonal versus ndo-tonal, isso € uma questao
importante porque Eli-Eri, na época em que conheci Kaplan, tinha vindo da
McGill University com o mestrado, e com a concep¢do de que ndo havia mais
lugar para o tonal. Kaplan vai por uma linha de que o tonal ainda é uma linguagem
atual. Hoje eu acredito que ndo haja uma definicdo do caminho que deva ser
seguido, ha mdltiplas escolhas. (Danilo Guanais apud Queiroz, 2002: 18)

Em 1989 Danilo Guanais passa a integrar o corpo docente da Escola de Musica da UFRN.
Atualmente além de sua proficua carreira de compositor, Danilo Guanais permanece
integrando o quadro docente lecionando disciplinas, como: Folclore Brasileiro, Linguagem

e Estruturacdo Musical, Harmonia Tradicional e Composicéo.

Guanais ainda em 1989 funda o grupo vocal De Coro e Alma. Com este grupo, do qual era
diretor artistico, ele pode pdr em préatica arranjos rebuscados de mdusicas populares e
composicdes. O De Coro e Alma ganhou reconhecimento local, chegando a fazer

apresentacdes fora do pais pela “Mostra de Arte do Nordeste do Brasil em Portugal”.

Em 1994 fomos a Portugal, fizemos uma turné de seis cidades, pela mostra
“Cumplicidade™. [...] Montamos doze shows, muito respeitados pela critica e,
querido pelas pessoas que assistiram. (Danilo Guanais, entrevista concedida ao
jornal local RN TV, Nov. 2010).

O peridodico “Dois Pontos” publica em agosto de 1995 uma nota sobre o grupo vocal De

Coro e Alma:

Belo Coro cheio de Alma este de Danilo Guanais, que mesmo sem ter nenhum
artista plastico ou artesdo no grupo [De Coro e Alma], lapidou seu Mosaico com

8 Kaplan é argentino naturalizado brasileiro. Foi Pianista, professor, compositor e regente. Atuou como
Regente Titular da Orquestra de Camara do Estado da Paraiba, da Camerata Universitaria da UFPB e da
Orquestra Sinfonica do Estado da Paraiba. Curriculum disponivel no sitic COMPOMUS. Disponivel em:
<http://www.ccta.ufpb.br/compomus/index.php?option=com_content&view=article&id=11:jose-alberto-
kaplan&catid=12:membros&Itemid=5>. Acesso em 15 de Fev. de 2014.
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0 que se tem de melhor na musica do Rio Grande do Norte e do pais. Nota dez.
(Dois Pontos 1995 apud Queiroz, 2002: 20)

Danilo Guanais percorreu diversos caminhos musicais que o levaram a ter o merecido
reconhecimento local (Natal, RN) e nacional, enquanto compositor. Um deles foi compor
obras inéditas e fazer arranjos, que serviam de trilha sonora para cinema, teatro, danca e
literatura. Como exemplo disto, cita-se 0s espetaculos promovidos a céu aberto, por
exemplo: “Chuva de Bala no pais de Mossord”, encenado anualmente no municipio de
Mossord interior do Rio Grande do Norte — RN, e “O Presente de Natal”, que ¢ realizado
préximo ao periodo natalino em Natal, ambas com musica composta por Guanais. Esta
ligacdo com a musica para teatro surgiu a partir de um convite realizado pelo catalizador do

movimento teatral no RN, Carlos Nereu.

Eu tive a sorte de conhecer um grande catalizador do movimento teatral aqui no
estado [RN] Carlos Nereu. Ele foi 0 meu mentor nessa area de teatro [...]. Nereu
me chamou, meio que de brincadeira para fazer uma trilha sonora, para um
espetaculo dele. No inicio, achei que era de brincadeira, e encarei meio
ludicamente. Mas, esta brincadeira virou uma coisa séria [...] foi a pega “A mente
Capta” com texto do carioca Mario Rasi, encenado pelo grupo de teatro da Caixa
Econdmica Federal em Natal [...]. Fiz esta trilha com recursos de estudio [...].
Foram dez anos compondo trilha para teatro, [com estas trilhas] Ganhei muitos
prémios, até internacionais [...]. (Danilo Guanais, entrevista concedida a TCM —
Canal 10 Mossor6. Jun de 201159),

Das premiacGes musicais que Guanais recebeu ao longo de sua carreira, destacam-se no V
Festival internacional de Teatro de Pelotas no Rio Grande do Sul, e no Il Festival
Internacional de Artes Cénicas de Resende no Rio de Janeiro™.

A relacdo de Danilo Guanais com a musica para teatro, com o coral Canto do Povo, Madrigal
da UFRN, e o grupo vocal De coro e Alma, servem de exemplo até agora. Porém, o seu
desafio composicional até entdo, ocorreu quando o Madrigal gravou a "Missa de Alcaguz"

em 1996 (vide Cap. 2.1); obra encomendada para a celebragéo dos 30 anos de sua fundacéo.

Desafio em termos de composi¢éo foi escrever a Missa de Alcagus, [...] minha
obra principal. Era uma pega para ser gravada, era uma peca pra ter uma hora de
duracdo, tinha que ser composta em um espaco de tempo que ndo era muito
confortavel. Entdo em quatro meses, mais ou menos, eu compus a Missa de

8 Entrevista disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=nA-YtrtWIMo>. Acesso em: 20 de Fev.
2014.

70 Nota sobre Danilo Guanais disponivel no Dicionario Cravo Albin da MUsica Popular Brasileira:
<http://www.dicionariompb.com.br/danilo-guanais>. Acesso em: 20 de Fev. 2014
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Alcacus. Ela foi gravada, e hoje é o CD de musica erudita mais vendido no pais.
(Danilo Guanais, entrevista concedida ao jornal local RN TV, Nov. 2010).

Mesmo com a significativa importancia que a Missa teve na carreira composicional de
Danilo, até o respectivo momento 0 mesmo ndo possuia uma formacdo académica na area
de composicdo. Seu primeiro estudo formal da composi¢do ocorreu quando ingressou no
programa de mestrado da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) no ano 2000.
Neste periodo, ele inicia a composi¢io da “Sinfonia em Quatro Movimentos’*”, concluida
em 2002.

Em 2010 ingressa no programa de Doutoramento em Composi¢do na UNIRIO (Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro), periodo em que ele inicia a composi¢do da “Paixao
segundo Alcacus”, concluida em 2013. O inicio do estudo em composicdo na UNICAMP e,
posteriormente, no programa doutoral da UNIRIO, evidencia ainda que de forma abrangente,
um dos pontos a ser abordado neste trabalho, o processo de maturagdo composicional de

Guanais.

1 Conhecida hoje como Sinfonia n°1.
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| don't mean that understanding emation is easy, only that
understanding reason probably harder.
(Marvin Minsky™?)

2 Minsky, 1993: 324.
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2.1 A Missa de Alcagus

A Missa de Alcacgus esta estruturada sobre o arquétipo ordinario da missa catolica (Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei), cantados em latim. A obra é uma sintese combinatoria
de elementos composicionais eruditos coligados aos circulos oriundos da cultura popular do
nordeste brasileiro que estrutura a arquitetura dos padrées ritmicos, escalas e modos. Ariano

Suassuna delineou as seguintes palavras sobre a missa composta por Danilo Guanais:

[...] Recebo de Natal, a excelente noticia de que Danilo Guanais comp@s, nas
trilhas do Armorial, uma certa “Missa”, que vai ser langada em disco com o
Madrigal da UFRN acompanhado por orquestra [...]. Os componentes do grupo
mandaram-me um projeto da capa do disco — um desenho no qual tive a alegria
de descobrir a marca das gravuras dos folhetos de cordel e também a dos ferros de
marcar bois para os quais chamei a aten¢ao dos nordestinos em meu livro “Ferros
do Cariri — Uma Heraldica Sertaneja”. Na fita que acompanhou o projeto, ouvi, da
“Missa”, cinco partes, que me causaram excelente impressdo. De modo que, por
tudo isto, nas pessoa dos bravos nordestinos [evolvidos no projeto da missa], saido
todos 0s nossos artistas que sabem que tradi¢do verdadeira ndo pode jamais ser
confundida com repeticdo ou rotina; que nela n6s ndo cultuamos as cinzas dos
antepassados, mas sim a chama imortal que os animava [...]. (Ariano Suassuna’®)

Obra composta em 1996 para celebrar os 30 anos do Madrigal da UFRN e que caminha nas
trilhas do Armorial, é batizada em mencdo ao povoado de Alcacus, notadamente, pela
inser¢do em seu arquétipo dos constructos melddicos referentes aos romances colhidos na
remissiva localidade. Sua estrutura compreende uma orquestra de cordas (violinos, violas,
violoncelos e contrabaixo), trés solistas: violdo, soprano e baritono; um coro misto a quatro

vozes, e dois percussionistas: pau de chuva, tridngulo, ganza, bombo e agog6.

De acordo com Danilo Guanais, em entrevista ao autor desta dissertacdo, a Missa ndo possui
uma inspiracdo especifica. Antes desta, 0 mesmo declara que tinha escrito duas missas,
nenhuma com a praticidade de ser executada, mas, que Ihe ajudaram a compreender a forma

estrutural de uma missa. Complementando o compositor nos descreve:

O que diferencia essas duas missas anteriores da Missa de Alcagus, é que nesta eu
tinha um prazo que eu tinha que entregar, estdvamos com a proposta de gravar um
CD na época. E, uma coisa curiosa nela é que ndo compus 0s movimentos da Missa
na ordem, acho que na verdade nenhuma destas obras [Sinfonia e a Paix&o] eu
compus na ordem, feita cronoldgica do comego ao fim. Também ndo pensei em
um climax, eu apenas entendi depois que compus algumas coisas dela, que o final

73 Palavras escritas por Ariano Suassuna acerca da “Missa de Alcagus” de Danilo Guanais, no encarte do Cd
da Missa.
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tinha que ser algo interessante. VVocé pode ver que pela heterogeneidade dela, ela
é uma suite, uma colcha de retalhos. (Danilo Guanais™)

— Uma colcha de retalhos — assim descreve Guanais 0s vinte e um movimentos
relativamente curtos que estruturam a Missa de Alcagus. Apesar desta descri¢do, elementos
composicionais manipulados em sua estrutura lhe garantem unicidade. Ponderemos o

exemplo a seguir:

Exemplo 09: Estruturacdo da Missa de Alcagus.

Cultura Solos Solos
=T Popular Soprano  Baritono

Kyrie IS e i'i.} __ Kyrie —
Gloria B Gloria
Laudamus —_

TUTTI

Gratias Agimus Coro
Domine Deus A coppela
Qui tollis _—
Quoniam —
Cum Sancto Spiritu

Deum de Deo

Qui Propter —_
—Er Et incarnatus

% g — Crucifixus

v 3 Et resurrexit

Et in Spiritum Sanctum

Confiteor —

Et vitam venturi
Sanctus Sanctus
Hosanna
Benedictus —

. P Hosanna

. Sk o s B = .

Agnus Dei é =S=== - Agnus Dei —
L] i

Fonte: Exemplo elaborado por Danilo Guanais durante a entrevista.

O exemplo acima explicitado apresenta — apesar da separacdo em partes — uma légica
estrutural engendrada pelo compositor. O Kyrie e 0 Agnus Dei emolduram os demais
movimentos, sd@o os dois Unicos em que suas se¢des internas envolvem solistas, coro e
orquestra (tutti). Quatro momentos solistas com intercalacdo de dois duetos seguindo a

seguinte sequéncia: Soprano solo > dueto > Baritono solo. Os dois momentos da soprano

4 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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solo estdo nas se¢Oes Laudamos e Qui Propter. Os duetos dos solistas estruturam as
subdivisfes Qui Tollis e Confiteor. O solo do baritono estrutura o Quoniam (Gléria) e a
secdo intermediaria do Sanctus, o Benedictus. As demais subdivisdes estdo estruturadas
essencialmente para coro e orquestra, com excec¢do do Domine Deus e Deum de Deo para

coro a cappella.

Outro elemento de unicidade é uma simples estrutura presente no inicio, meio e fim da
Missa, respectivamente no Kyrie, Crucifixus e Agnus Dei, que articula sequencialmente
quatro notas Ré em alturas distintas. Assim descreve o compositor: “esse desenho das quatro
notas Ré, que esta no Kyrie e que se repete no Crucifixus e Agnus Dei, eu pensei exatamente
para estar no comego, meio e fim, isso pra mim também dé unidade a obra””. Consideramos

este um objeto monogramatico Ré=D > Danilo.

Exemplo 10: Objeto monogramatico delineado pelo violdo, Missa de Alcagus.

Crucifixus Agnus Dei
c. 01 c. 161

Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

O uso desta estrutura estd concomitantemente ligado com a utilizagdo do modo ddrico.
Assim como ver-se-4 nas obras subsequentes, 0 modo dérico é utilizado na construcdo
melddica destinada ao coro. Sua manipulacdo na trilogia torna-lhe elemento caracterizante

da musica de Guanais.

Os elementos da cultura popular’® que estabelecem dialogo com a estética Armorial, estdo
presentes nos padrdes ritmicos: baido e maracatu. Nas estruturas melddicas com o aboio e

0s romances de Alcagus, este, “um dos mais importantes elementos de coeréncia em termos

> Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.

6 Os elementos oriundos da cultura popular da trilogia composicional de Guanais serdo abordados em
especifico no capitulo
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de estrutura [...]”””. A manipulacio dos romances na Missa, torna-0s estruturas

imperceptiveis ao ouvinte, como uma assinatura em filigrana, assim descreveu Guanais’®.

Exemplo 11: Manipulagdo dos Romances Antonino e Santa Iria: Qui Propter (c. 21 ao 27)

Antonmo
4
“r ok — £ ==
) 5 i | f ! d |
Santa Iria ‘” S s [
) P
by = T e = T .
G= : F : - == ﬁ‘ 7 ——
Fa - - va en-mm - de ma mi-aka_al-moda-dia - gi- e d0 ocuo-m e s, Ma - w6 paevie g8 e B oae oW -
L e e e e me—pm — e = - = e
= ! —— T ! —— ? = 7
__@15_-_‘ LR R ] | 2 e o — e
des Sl de pra sl oa o« pueT de oo a0 o Ao il de opoem e e vE e - R M - W& -V 88
" L
@ =T =i i P
 S——
mes - W @ shor qee v pa .
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e e ———— ——_—
1 1 =t - - T T i
O t 1
prop - ler nos -tram  sa - lu - lem
Santa Iria
i _| T T T —— * T —
1G] - El E] a_ = R L M * . =
] ——" L J 1 [ 4 T
Antonmino
[ ] - - - - -
r‘." : : . i i r‘
T T
3 s T - T uia - -
8 =1 = =] = = = = = =; = =; = —
N5 1 s T T T T T T T T T T T —
= El e = - - = —

Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

Apesar da simplicidade estrutural da Missa de Alcacus, nenhum de seus elementos
estruturais, como por exemplo, os caboclinhos, ndo sdo inseridos ao acaso (ver 2.4.4). A
Missa constitui 0 marco inicial da trilogia, e a manipulacao de seus elementos musicais serve
de base para o advento das composi¢cdes subsequentes Sinfonia n°1 e a Paixdo segundo

Alcagus.

2.2 A Sinfonia n°1

Composta em 2002, a Sinfonia n°1 é estruturada em quatro movimentos para coro, orquestra,

quatro atores, e jogo de luzes, ¢ uma obra fundamentada sobre textos poéticos de Ariano

7 Danilo Guanais 2012: 07 [Partitura].
8 |dem.
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Suassuna, e o evangelho apocrifo do velho testamento sobre a criagdo do homem, a qual, é
a temética desta composicao.

A orquestracdo que estrutura a respectiva composi¢do compreende: 2 Flautas, 1 Oboé, 2
clarinetes in Bb (1clarone) e 1 Fagote. Nos metais apenas 2 trompetes in Bb e 2 trombones.
No aparato percussivo: Timpanos, Marimba e Glockenspiel, Percussao: congas, hi vibraslap,
agogo, hi crash 18", claves, triangulo, mid tom 2, lo tom 1, lo tom 2, lo cowbell, tambourine,
bongo. 1 harpa e piano, Violinos I e I1, Violas Violoncelos e Contrabaixos.

A composicdo abarca a sobreposicdo de trés dimensdes distintas e estruturantes: a sonora,
textual e visual. Esta abordagem interdisciplinar contida na Sinfonia reflete as vivéncias
composicionais de Guanais em trilhas sonoras para as vertentes do teatro e danca. Vertentes
que conotam alto grau de traducdo associativa e interdisciplinar com a dimensao visual e
verbal. Do mesmo modo, Guanais relata” que em um determinado momento estava
escutando a obra de J. S. Bach (1685-1750) a Arte da Fuga, em companhia de um colega
diretor de teatro enquanto conduzia seu veiculo. Seu passageiro, o surpreende com o fato
“daquela” musica ndo lhe suscitar o agrado por ndo lhe gerar uma impresséo visual associada

a mesma.

A posteriori, Danilo passa a indagar informalmente masicos, alunos e leigos em assuntos
musicais, acerca da traducdo de estados de espirito e elementos naturais do cotidiano
correlacionados ao discurso musical. Muitas das respostas que Guanais obteve
direcionavam-se a uma visao musical calcada na utilizacdo de aspectos extramusicais como
complemento da estrutura musical, ou seja, faltavam elementos que completavam a
experiéncia da simples realidade auditiva e apreciativa da obra, um elemento visual. Tais
argumentos evocam a delinea¢do de Leonard B. Mayer que “mdsica, em si mesma, é um
significante sem significado determinado, com poucas excecdes, ilustradas por poucas
sequencias de notas, como o toque de alvorada, dotado de um significado preciso pela

tradicao”®.

As InvestigacOes e questionamentos de Guanais culminaram em uma estrutura arquiteténica

composicional complexa. Intitulada quando composta em 2002 de Sinfonia em Quatro

% de Oliveira, 2002.
80 Mayer apud de Oliveira. 2002: 142.
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Movimentos®!, a obra esta engendrada sobre estrutura multidimensional. Este fator se deve
pela combinatoria de fatores extramusicais associados ao discurso musical, como exemplo,

a dimensao visual.

O elemento visual da Sinfonia n°1 corresponde a uma esquematizacdo de iluminacdo que
ocorre no decorrer da composicao sobre a orquestra e o coro. A escolha das cores ndo advém
do acaso, elas correspondem diretamente as colorages utilizadas pelo artista plastico e
participante do Movimento Armorial Gilvan Samico (1928-2013) em sua xilogravura
Criagcédo Homem e Mulher (1973).

Imagem 3: Criacdo Homem e Mulher (1993) de Gilvan Samico.

Fonte: Gilvan Samico. In: Catalogo das Artes

A obra de Samico retrata a génese do homem e da mulher (Ad&o e Eva), conotando alto grau
de simetria com o discurso proposto por Guanais em sua Sinfonia n°l. As cores estdo
correlacionadas também com as palavras do texto e 0s personagens, por exemplo: A cor azul
é relacionada a Céu > Divino > Deus. Vermelho = quente > Fogo > humano > Homem.

Verde = Pomar/Jardim > Fruto®2.

Através de uma pauta de seis espagos o acionamento das luzes é grafado e determinado®.

Para o sincronismo com o discurso musical, sugerimos que ao lado do operador de

8L Até o presente momento Danilo Guanais possui duas sinfonias compostas. A sinfonia n°1 (2002) aqui em
analise e, a Sinfonia n°2 composta em 2010.

8 Ver. de Oliveira. 2002: 72.

8 As legendas do acionamento da iluminagdo estdo anexadas nesta dissertacdo (Anexos B)
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iluminag&o fique um musico ou o regente assistente com a partitura, auxiliando na indicacéo

dos momentos de “entrada e saida” das luzes. No exemplo abaixo, (A) corresponde as luzes

sobre o ator (Adao), violino solo 1. (B) é referente a luz sobre o ator (Deus). (C) sobre o

narrador, Eva e violino solo 2. (Cic.) Ciclorama constitui um conjunto de luzes conectadas.

(Cor). Luz sobre o coro. (Org.) Luz sobre a orquestra.

Exemplo 12: Pauta de lluminacao. Sinfonia n° 1. (c. 09 ao 12)

Nar. Teus

B

[

Deus plantou o jardim aleste da terra

no extremo  lese do  mundo,

além do qual, em diragio ao levante,

nio se acha nada além de dgua,

c DIA1

[ — | — -

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

Os elementos de estruturacdo musical compactuam simbioticamente para a coeréncia

estrutural da composicdo, estando presentes na sinfonia de modo associativo: a estrutura

Serial > < Modal > < Tonal > < Elementos da Cultura Popular > < Fala > < Canto. Em se

tratando de relacdo simbidtica das estruturas, 0 mesmo atinge a dimenséo textual e visual.

De tal forma Guanais representa a multidimensionalidade de sua composicao:

Imagem

4.

Exemplificacdo

das

estruturas

dimensionais da Sinfonia n°1 de Danilo Guanais

Visuat

Sonora

Fonte: de Oliveira, 2002: 15

Expomos a seguir, as estruturas basilares dos objetos musicais que compactuam no

constructo arquiteténico da Sinfonia n°1.
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O “Tema do Timpano” (c. 01 ao 24, I Andamento): Elemento ritmico (em ostinato)
introdutorio do Primeiro Andamento. Possui realidade métrica implicita de Z mas, 0

. A . o 3 3
compositor opta por alternancia metrica grafando (5 +- ).

Exemplo 13: Estrutura¢do do “Tema do Timpano”. Sinfonia n°1 (c. 01 ao 24 — | Andamento)

N Tnpano JIS

.
1

il
1%

U
t

o o B rrrlcreres
L= &k s SEE 1 2 3 |1 2 3

Fonte: de Oliveira, 2002: 66. Epitome analitica da partitura da Sinfonia: acervo pessoal do compositor.

O “Tema cromatico” € constituido por sequéncia cromatica com a padronizacdo intervalar
pré-estabelecida. Este fator pde em detrimento a esséncia basilar da teoria serialista, pois, 0s
conspectos intervalares possuem mais importancia do que a ordem sucessiva das notas. O
“Tema cromatico” possui dois hexacordes (H) que manipulados por intercalacdo originam

as “séries derivadas” (SD. A) e (SD. B). Outras manipulacfes podem ser utilizadas, como:

retrogradacéo e inversdo retrograda.

Exemplo 14: Estruturacdo do “Tema cromatico” e das séries derivadas (A) e (B). Sinfonia n°1

H1 H2
l I I
fH "o ile b“
T - v —— S 7> e
o= e — e 25 7 ER
e Y o e — ™ — —
= i 7 e
|
Tem. C =[[0. 1. 2. 3. 4. 5)(6.7. 8.9, 10, 11]]
N
SD. (A)=[0. 11,1, 10,2.9.3.8.4.7. 5. 6] SD. B)=[5.6.4.7.3.8.2.9.1.10,0, 11]

Fonte: de Oliveira, 2002: 52-57. Epitome analitica da partitura da Sinfonia: acervo pessoal do
compositor.
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A “Série Lirica” (SL) ¢ a resultante da manipulagéo do “Tema Cromatico” com padréo

ritmico estabelecido, e alteracdo da configuragdo sequencial dos intervalos constituintes.

Exemplo 15: Estrutura da “Série Lirica” (c. 496 ao 502 — Il Andamento) Sinfonia n°L1.

Pno. I

SL=1[2.3,4.5.6,7.8.9.10,11,0, 1] P il %
"Tema cromatico”

Fonte: Oliveira; de Lima, 2013: 315. Epitome analitica da partitura da Sinfonia: acervo pessoal do compositor

O “Tema da Redeng¢do”: E uma estrutura tonal que alude metaforicamente ao aspecto de
queda e ascensdo em seus cinco compassos iniciais no ambito melddico e harménico.
Integralmente estruturado no quarto andamento, contudo aparece fragmentado nos

movimentos predecessores nos motivos “a”, “b” e “c”.

Exemplo 16: “Tema da Redengdo” e seus fragmentos motivicos “a”, “b” e “c”. (¢. 39 a0 46 — IV Andamento)

Sinfonia n°1
Queda \
\ PR
#3 T = 13 } N — n 1
Ob. 75—+ i > Hef—3 —F—+ T 1t I 1 ébP
&t S TR E e e e
\_a S "H" \ I'c" /
L/
1 Il |
Vie. —93—3 T t { T I i T { {
74 | = B L e 2
2 . e S~—

Fonte: Oliveira; de Lima, 2013: 313. Epitome analitica da partitura da Sinfonia: acervo pessoal do compositor
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Elemento Modal: A manipulacdo do aspecto modal é a extensdo da caracteristica do estilo
composicional adotado pelo compositor®. A utilizagdo dos modos transformados pela
tradicdo cultural nordestina incide sobre a obra, mas, a estrutura dos discursos modais esta
essencialmente apoiada sobre 0 modo Ddérico. Este elemento € destinado a construgédo
melddica do coro, bem como, estrutura o elemento motivico “d”. A predominancia deste

modo se deve pela simetria intervalar que o constitui.

Exemplo 17: Modo Dérico e a Estrutura do motivo “d”. Sinfonia n°1

Modo Dérico: Simetria Intervalar
T iDtm ! M2tom !
! bl
- l —
% [ * T
tom
L—‘r‘“ [ |

Motivo "d" - I. Andamento
137 138 139

Tenor fg"ﬁ s o —i " .:\ .\ 0 : - \-
*.{ o o . v

Fonte: Oliveira; de Lima, 2013: 315 e, de Oliveira, 2002: 50-51. Epitome analitica
da partitura da Sinfonia: acervo pessoal do compositor.

2.3 A Paixao segundo Alcacus

A composicéo foi iniciada em 2010 e finalizada em 2013. Assim como na Missa de Alcagus,
0 titulo Paixdo segundo Alcacus se deve pela insercdo em sua estrutura das melodias
remissivas aos romances de origem ibérica coletados na localidade de Alcacus. A
composicdo esté estruturada em doze movimentos para narrador, coro e quatro solistas. A
orquestra é constituida apenas por 16 solistas, cordas: um violdo, violino, violoncelo e
contrabaixo; Madeiras: flauta, oboé, clarinete em Sib/clarone e fagote; Metais: trompa,
trompete, trombone e tuba. A percussao é constituida por quatro instrumentistas. Percussdo
1: Timpanos e pandeiro sinfénico; Percussdo 2: glokenspiel, pratos A2, e pratos suspensos;
Percussao 3: marimba caixa militar; e tridangulo popular; Percussao 4: tubular bells, bombo,

triangulo sinfénico.

8 Oliveira; de Lima, 2013
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A Paix&o segundo Alcagus ndo surgiu concomitantemente com os estudos que lhe
servem de subsidio, mas numa etapa posterior, quando os pormenores relativos as
tendéncias envolvidas em sua construcdo ja haviam sido estudados e discutidos. A
assimilacdo desses pormenores se deu numa perspectiva de economia e
simplificacdo de materiais e técnicas, e, nesses termos, a Paixao segundo Alcagus
compartilha muito com duas outras composi¢6es minhas, a Missa de Alcagus, de
1996, e a Sinfonia n°1 de 2002. Nas trés composicdes, minha visdo a respeito do
homem e sua espiritualidade se modifica e se traduz pela relacdo entre musica e
texto, espelhando, como uma metafora, muito do que sinto e compreendo como
sendo meu papel de criador e como isso se relaciona ao que vira a ser uma obra.
(Danilo Guanais [de Oliveira], 2013: 84)

Como na composicao predecessora, a estrutura textual da Paixao é construida por associagdo
de fontes textuais. A dramaticidade discursiva é calcada em trés pilares: O Evangelho de
Marcos, O Evangelho segundo Jesus Cristo de José Saramago, e 0s textos de autoria do
préprio Guanais os Membra Jesu Nostri e as Décimas da Paixdo. Conguanto a constituicdo
musical, é baseada na relacdo simbiética da estrutura Serial > < Modal > < Tonal > <

Elementos da Cultura Popular > < Fala > < Canto.

A construcdo das escalas presentes na composicdo a Paixao segundo Alcacgus € realizada
através de um principio com respaldo mistico e cientifico, O quadrado mégico. Deste
elemento se obtém o material musical serialista (séries de 12 ou 16 notas). No entanto, este
principio, como determinante musical em Guanais, ndo constitui uma pratica incomum.
Segundo Silva®, compositores como Peter Maxwell Davies (*1934), bem como, Leo
Brower (*1939) no procedimento composicional da obra: Sonata para Violdo Solo manipula

a versao dos quadrados magicos do artista plastico Paul Klee (1879 — 1940).

O guadrado maégico é uma estrutura numeérica, onde 0s himeros constituintes de cada linha,
coluna e diagonal, somados resultam sempre no mesmo nimero (uma constante invariavel).
De acordo com Oliveira®, essa ¢ a caracteristica do quadrado magico de feicdo regular.
Destarte, 0 quadrado minimo regular é constituido de nove casas organizadas em um
quadrado 3x3, enquanto um quadrado de estrutura 4x4 possui dezesseis casas. Também
citam-se exemplos de outros quadrados méagicos, como o denominado pan-magico ou

diabdlico de ordem 4x4, que € originado a partir da soma das diagonais secundarias®’.

8 Silva, 20009.
8 de Oliveira, 2010.
87 1bidem.
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No arquétipo da composi¢do, Guanais opta por restringir sua escolha aos quadrados de
ordem 4x4, por estabelecerem proximidade ao total 12, nimero que estrutura uma série
dodecafbnica. Neste mesmo intento, 0 compositor delimita-se a escolha de quadrados
magicos com o algarismo 1 nos cantos, pois, através da reducdo dos algarismos, o

compositor pretende iniciar as séries pela nota D6.

Ao partir destas perspectivas, Guanais manipula o quadrado magico presente na obra
Melancolia | (1514) do pintor alemé&o Albrecht Durer (1471-1528). Este objeto também é
conhecido como Quadrado Magico de Direr.

Exemplo 18: Estrutura Quadrado Magico de Direr. Paix&o
segundo Alcagus

Fonte: de Oliveira, 2010: 1010.

Imagem 5: Melancolia | (1514) do pintor aleméo Albrecht Durer

Fonte: de Oliveira, 2010: 1010.
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Na construcdo da primeira série, Guanais manipula o quadrado fazendo com que suas
colunas sejam dispostas em linhas, colocando o nimero 1 no canto esquerdo superior, e
sequencialmente os numeros 14, 15 e 4. O compositor realiza a redu¢do em uma unidade dos
algarismos para obter a nota D6 (0), originando, dessa forma, uma variagdo do Quadrado

magico de Duirer, como exemplificado a seguir.

Exemplo 19: Resultante da manipulacdo
do Quadrado magico de Durer, realizada
por Guanais.

Fonte: de Oliveira, 2010: 1010.

A primeira série originada do procedimento acima descrito, resulta na disposi¢éo horizontal
dos algarismos, partindo da esquerda para a direita e de cima para baixo. A estrutura da série
resultante, possui uma constituicdo intervalar com auséncia de tritonos. Cada subgrupo de
quatro notas inicia e termina na mesma nota. Seus dois subgrupos internos originam as

triades de Fa# maior e Ré menor®8,

Exemplo 20: Estrutura da Série Durer |

=
w
o
o
o
o0
-
s

Integrais: 0 11 7 12 13 6 10 |

Fa # mator Ré menor

Fonte: de Oliveira, 2010: 1010.

8 de Oliveira, 2010.
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Derivagdes da “Série Diirer” sdo obtidas pela manipulacdo das colunas do quadrado.
Partindo da sequéncia vertical da esquerda para a direita, de cima para baixo ¢ obtida a “Série
Diirer II”. Por omissdo da ultima coluna da direita a partir da sequéncia horizontal da
esquerda para a direita de cima para baixo: “Série Diirer III”. Por fim, a “Série Diirer IV”,
possui a mesmas caracteristicas da série Durer 1l com a omissdo do ultimo tetracorde.
Ponderando as Séries Direr 11 e IV, em suas estruturas internas estdo presentes a constituicao

intervalar do objeto monogramatico do compositor Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Exemplo 21:Estrutura das séries Durer 11, Il e IV
Série Diirer II
A : (B) (A) (C) (H) |
" —— : E T —T —
e i ;: I_H__q” 1Y .
[ 11. 1 e
Integrais: 0 13 14 3 16 5 8 7 10 9 4 12 1 2 15

Série Diirer I1I

J’g i+F | = Ij. 1
[\g | - :' .:1: ﬂl _|q_ 1 :. oS ] ‘h"
Integrais: 0 I 7 13 G 1 14 3 9 d 8

Série Diirer IV

f |
! : ﬁ'. re ur ] e %' : i
) #.l o E— L — S E—— —————
(B) - (A) —(C) —(H)
Integrais: 0 13 14 3011 6 5 8 7 10 9 4

Fonte: de Oliveira, 2010: 1013.

O segundo grupo de séries € construido a partir do quadrado magico a “Sagrada Familia”,
encontrado em Barcelona na faixada da basilica Sagrada Familia, préximo as estatuas
representantes do “beijo da traigdo” de Judas. A constante obtida pela soma de suas colunas,
linhas e diagonais é o nimero 33, idade de cristo quando crucificado®. Como Danilo
Guanais descreve, a escolha deste material se deve pelas conotagdes “Obvias com a

composicdo de uma Paixd0%"”.

89 de Oliveira, 2010:
9 |hidem: 1013.
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Exemplo 22: Estrutura do quadrado magico presente na sacada da basilica Sagrada Familia: Barcelona.

33

1 (14| 14| 4 33
11| 7 G 9 33
8 10| 10| 5 33
13| 2 3 |13 33
33 33 33 33 33

Fonte: de Oliveira, 2010: 1014.

As duas séries denominadas por Guanais de “Sagrada Familia I & II” possuem estrutura de
16 notas cada. A repeticdo dos algarismos 10 e 14 Ihe caracteriza como um quadrado
irregular. Partindo da linha de cima para baixo, da esquerda para a direita do quadrado,
Danilo constitui a série “Sagrada Familia 1”. Esta estrutura, como descreve o compositor,
apresenta estreito grau de parentesco com a “Série Diirer 11”1, Conquanto a série “Sagrada
Familia II”, sua obtengéo parte das colunas da esquerda para direita, de cima para baixo.
Sobre esta série descreve Guanais:
A caracteristica mais marcante desta série peculiar € a sua possibilidade de
estruturar-se de modo a apresentar todos os intervalos até a oitava, exceto o tritono
(que, por uma esquisita coincidéncia é conhecido como diabolus in musica). Sua
presenca na Paixao assume um carater extremamente simbdlico, no verdadeiro

sentido da palavra (simbolo = 0 que une / didbolo = 0 que separa). (Danilo Guanais
[de Oliveira], 2010: 1015)

Exemplo 23: Estrutura das séries Sagrada Familia | e I1.

Série Sagrada Familia I

? 3 I o
=' n o $
% e r g.

‘) -
Integrais: 1 14 14 4 11 7 6 9 8 10 10 5 13 2 3 15

Série Sagrada Familia 11

e
i , o te 5o F— ‘ o —
A 2o = — — - Q._h
v L4 g‘ e
Integrais: 1 I 8 13 14 7 10 2 14 6 10 3 - 9 5 15

Fonte: de Oliveira, 2010: 1014

% 1dem.
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A constituigdo da estrutura musical da trilogia composicional de Guanais, est4 calcada na
superposicdo e reciprocidade simbidtica dos elementos tonais, modais e seriais®’, no
constructo dos componentes harmdnicos e melddicos. Conquanto ao elemento armorial, sua
manipulacdo e simbiotica aos e componentes de estruturacdo supracitados, culminando na

insercdo dos elementos oriundos da cultura popular, como verse-a sequencialmente.

2.4 A ligacao entre as composicoes

A manipulagéo dos objetos tonais, modais e seriais, elementos oriundos da cultura popular
nordestina e a estrutura textual ocorre paulatinamente no decurso musical em cada obra. Por
outro lado, uma vez exposto, um determinado objeto serve de “sugestdo” ou base para a
constituicdo de um novo objeto e, alguns dos andamentos englobam objetos motivicos ou
teméaticos do movimento predecessor. Sejam estes manipulados por fragmentacdo ou
expansao ritmica, melddica e harménica, por transposicdo, retrogradacdo ou inversdo
retrograda, por exemplo. Este processo faz correlacdo ao que foi exposto por Reti®, acerca
de procedimentos de manipulacdo de um objeto teméatico ou motivico. O autor acredita que
em uma obra sinfénica, 0 mesmo componente tematico que conveio para a construcao de
um movimento, pode ser encontrado transformado/manipulado em novos objetos na
arquitetura de outros movimentos. Entretanto, caso este objeto fosse facilmente reconhecivel

a obra perderia a ideia de contraste entre seus andamentos.

No nosso caso, a manipulacdo destes objetos (como descreve Reti), ndo ocorre apenas de
um andamento para o outro de cada obra, como também, na estruturacdo de uma obra a outra
como aspecto de ligacdo. Tal fator torna as obras espelho da maturacdo técnico-
composicional de Guanais e, congruentemente reflete principios de conotagdo interpretativa.
Na edificacdo de uma interpretacdo — objetivacdo final do estudo/preparacdo de uma obra
— € relevante o fator compressivo de inser¢do dos elementos musicais que compdem a
transcursdo da composicdo. Uma vez que toda obra possui complexos intelectuais, isto €,
um agrupamento de particularidades caracterizantes que, ao serem acolhidas e acareadas,

proporcionam um compéndio de subsidios artisticos que favorecem e nutrem a construcao

%2 Salienta-se que a Missa de Alcagus ndo possui este elemento.
%3 Reti apud Santos; Piedade: 2010.
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de uma interpretacdo. Portanto, liga-se a tal delineacdo a préatica analitica como ferramenta

de edificacéo interpretativa. Assim:

Caminhos processuais organizados e reorganizados a cada momento deste
processo moldam uma compreensao, textual, filoséfica e singular do fazer e da
escuta musical. E ao analisar uma obra musical, ndo s do ponto de vista estrutural,
harmonico e estético, mas como um regime de signos com suas implicacgdes [..].
(Laboissiére, 2007: 156)

O dialogo entre intérprete e obra, € o indutor da decodifica¢do da ideia sonora musical, molda
uma “imagem” estética interpretativa. A musica diferentemente de vertentes artisticas
criadas como definitivas — a exemplo, a pintura e a escultura que possuem estruturas
imageéticas definidas — ndo possui estrutura imageética interpretativa claramente
determinada. De fato, a estrutura da partitura ndo ¢é constituida disto, pois, “apresenta-se ao
intérprete como portadora de uma zona obscura que o forca a decodificacdo, ou seja, pensar,
questionar, construir, descobrir, engendrar 0 seu possivel, ja que nao se dispde de méetodos

suficientemente completos, apesar da convencionalidade da escritura”%,

No exemplo a seguir, elucidamos os elementos de ligacdo entre as composicdes. A Missa de
Alcacus (1996) é a base, os objetos elucidados no exemplo abaixo, sdo remanipulados nas
composicdes que a sucede (Sinfonia n® 1 e a Paixdo Segundo Alcagus) de forma

dessemelhante.

Exemplo 24: Exemplificacdo dos elementos de ligacéo entre as obras.

== | Sinfonia n°l (2002)

A

UTcma Cabocolinhos

Tonal < Modal <>|Serial | |(Tema das Incelencas

s

‘:ﬂ (Tema Cabocolinhos| (Manipulagio Textual |

Ij! Elemento extramusical _|
‘ (Tonal < Modal |

[Missa de Alcagus (1996)] €———— Linguagem Armorial

L | Tonal < Modal |

L’ |Romanceiro de Alcagus |
PTonal <= Modal <= Serial

|Romanceiro de Alcagus v"&ﬁmﬂaﬁo Textual

s, (Paixdo Segundo Alcagus (2010) |

Fonte: Exemplo elaborado pelo autor desta dissertagéo.

9 |aboissiére, 2007: 88
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Os aspectos de linguagem musical da triade de Guanais estdo correlatos a estética armorial,
desde sua construcao melddica, harménica, ritmica e textual. Congruentemente, as trés obras
apresentam elementos que entram em comunhdo ao que expomos (vide cap. 1.2) com base
nas delineacdes de Nobrega (2007). Em suma, a utilizagdo de ritmos populares, melodias de
estrutura curta e repeticdo fragmentada, “notas rebatidas”, utilizacdo frequente de cordas
duplas e notas pedais, por exemplo. Na Sinfonia n°1 pode-se estabelecer também dialogismo

Armorial através do componente extramusical.

2.4.1 A relacéo entre o tonal, modal e o serial na trilogia

Considerando inicialmente a conjuntura da estrutura harmoénica temos a relagcdo pseudo-
conflitante entre Tonal x Modal. Existem eixos tonais que funcionam como pilares de
estruturacdo de coeréncia do discurso musical, porém, estes sdo precedidos, entrelacados ou
sucedidos por elementos modais. O mesmo ocorre quando estas estruturas, no caso da
Sinfonia n°1 e da Paix@o, com eixos de estruturacdo serial. A seguir, a partir de excertos,

exemplificaremos esta articulacdo em cada obra.

O excerto abaixo corresponde ao Agnus Dei (c. 14 ao 18) da Missa de Alcagus, onde se
estrutura progressao V-I. Progressao de caracteristica tonal se concretiza do compasso 14
para 0 15, dando a intencdo de tensdo ocasionada pelo V grau (La Maior) e estabilidade |
grau (Ré — acorde hibrido c. 15). Esta cadéncia (V-I), constitui elemento de ligacdo entre a
secdo introdutoria e a secdo (A) do Agnus Dei. A sensivel do acorde de L& maior (D6#),
articulada pelas violas e tenores (c. 14) e, presente na armadura de clave, é alterada um
semitom abaixo (D&f) no discurso subsequente a progressdo (c.15 ao 18), como nota

caracterizante de uma escala modal sobre a tonica de Ré.
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Exemplo 25: Agnus Dei (c. 14 ao 18), exemplo da manipulacdo Tonal, Modal.

[ 'Escala Nordestina" | /7 - - -
-9 WD W= e & ~ o e —
9 tA N 11 /— q: ££ o I . — -: i # 1 i i '. a T & £ _ﬁ'. 3
Violio Hs—4% = i = I : ‘ !
'_; o MM
o & o =
Ny ] = == m T
Violinos | [f{fs=F%—= S L — ——— L— ——-— ﬁgﬁ, 5 —-ﬂeg.
L) o0F F99 9 9 'l.U’ L L] .‘ L] 'ICUU "%“'..U' ...U ..'i PV IV
( /’
9 ﬂg 1/ ,/
Violinos 11 4 — = o = -
E Lidio
+ = "Escala Norglestina"
Mixolidio
. o — . 1 S ® ® e o e o0
Violas o — = o s 1 S e s B
e = = r — — s
- - SRR - - ™ S -
r n — I I = ]
Cellos W = o - 4 I I8 o 0 L L e
: 4 7/ | el 4 Y/ | el ]
\ /
Mixolidio
Contrabaixo E : = j = = ; =
< — 77 77 77
|
Progressdo cadencial:  V I
| | Antecedente 1 Consequente I
Frase 4 compassos

Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

O modo preponderante é o “nordestino®”

em Ré, caracterizado pela quarta aumentada (sol#)
e a sétima menor (D&F). Este modo estrutura a melodia exposta pelo violdo, bem como, a
melodia do violino |, construida a partir da fragmentacdo ritmica em semicolcheias do
componente melddico do violdo. Ambos possuem estrutura melddica curta, com eixos que

articulam sempre a nota Ré nas cordas soltas dos instrumentos. Sob este aspecto melddico,

% O modo “nordestino” é o resultante correspondente da simbiose entre o modo lidio e mixolidio. Também
conhecido como “Lidio b7”.
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o violoncelo apresenta estrutura ritmica sincopada discursando melodicamente 0 modo

mixolidio.

O terceiro tempo do compasso 17 contém o excerto do modo lidio no violdo e violino I. A
quarta aumentada (Sol#) possui também a funcionalidade de apojatura para o Ré (I grau) ou,
ainda, sensivel ndo resolvida de La. O excerto em lidio esta sobreposto ao consequente da
estrutura fraseoldgica do violoncelo que estd em mixolidio, complementando verticalmente
0 arcabougo caracterizante do modo “nordestino”, sobre 0 qual, € construido o primeiro tema
deste andamento. A auséncia da nota D6# (sensivel de Ré Maior) pGe em detrimento a viséo
tonal estabelecida pela armadura de clave desde o inicio do Agnus Dei, evidenciando que a
frase elucidada e o movimento em si, sdo estruturados primeiramente sobre conspectos

modais.

Na Missa de Alcacus, € corriqueiro o uso de progressdes com base no eixo de Ré Maior (D)
ou Ré menor (Dm). Este procedimento na Sinfonia n°1 é abordado como ‘Polarizagdo
Tonal®®” que possui como ndcleo a nota Ré. A partir deste eixo (Ré) sdo constituidos os
polos secundarios Fa e L& e os simétricos: Si e Sol. Porém, a utilizacdo destes polos na
estrutura harmonica da Sinfonia, ndo implica em processos modulatérios. No decurso da
composic¢do é simplesmente instaurado um polo apds o outro e, por vezes sobrepostos entre

si. A estrutura harménica da sinfonia pode ser exemplificada no esquema a seguir:

Exemplo 26: Esquema harmdnico da Sinfonia n°1

F{?B

P T -H Lo

D g pp U3 s
i ! Gm G Bn B Dm D Fm F Am A
A G

Fonte: Oliveira; de Lima, 2013: 314.

% Na Missa de Alcagus ndo ocorre de fato a polarizacdo, pois estdo ausentes progressdes ou centros de
direcionamento harménico baseado pelos polos simétricos ou secundéarios a Ré Maior ou menor.
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A Sinfonia abrange a relagdo simbiética dos arquétipos tonais, modais e seriais, calcada pela
sobreposicao destes elementos, por exemplo, um elemento serial pode ser sobreposto a um
elemento modal, estruturas tonais sobre modais, e vice-versa. Partindo destes elementos, a
sobreposicdo — principio basilar em todos os andamentos da obra — resulta na obtencédo de
acordes alcangados por acaso, ou por combinagdo proposital para obter um determinado
acorde. O processo de manipulagdo e engendramento harmonico presente na Sinfonia, em
relacdo a Missa de Alcagus, evidencia parte do processo de maturacdo técnico-

composicional de Guanais.

Nos compassos iniciais do primeiro andamento Sinfonia n° 1 é instaurado o “Tema do
Timpano®”, elemento que articula ritmicamente a nota “Ré”, eixo em ostinato.
Sequencialmente (c.09) este elemento é manipulado por fragmentacdo ritmica, ganha
contorno melédico e, passa a ser exposto pelos violoncelos que articulam as notas: Ré > Mi
> F&> Sol, a0 mesmo tempo em que caracteriza a utilizacdo do modo dorico em ostinato.
Embora sutil, o ostinato ritmico apresentados nos compassos iniciais e, posteriormente o seu
contorno melédico modal, estabelecem o primeiro dialogismo com as premissas musicais
armorialistas. Esta estrutura do compasso é superposta a sequéncia serial: SD. (B) — H1% =
[5, 6, 4,7, 3, 8], que caminha ascendentemente das violas (I1) aos violinos | (a). De tal modo
se configura a sobreposicdo do arcabouco serial sobreposto ao modal. Desta sobreposi¢édo
resulta a instabilidade da polarizagao proferida pelo ostinato modal dos violoncelos. O eixo
Ré (c. 09 ao 12) é decussado ao elemento serial SD. (B) — H1 =[5, 6, 4, 7, 3, 8], conquanto
0 seu polo F& (c. 17 a020), estd sob a estrutura SD. (A) — H1 = [0, 11, 1, 10, 2, 9]*°. A
estrutura do ostinato modal nos compasso 17 ao 20, aparenta tornar o Fa como eixo da
polarizacdo, devido sua articulagdo no ponto tético inicial de cada compasso. No entanto a
insercdo do Mib, nota “estranha” ao discurso modal dérico, potencializa a polarizagdo ao

eixo Ré.

7 (ver ex. 20)
% Série derivada (B), primeiro hexacorde.
9 Série derivada (A), primeiro hexacorde.
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Exemplo 27: Sobreposicédo do elemento serial ao modal (1° Andamento, ¢. 09 ao 12 / ¢. 17 ao 20). Sinfonia n°1

| I° Andamento - C. 09 a0 12|
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Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].

Concomitantemente, o excerto a seguir, exemplifica ponto de desestabilizacdo harmonica

ocasionada pelo deslocamento do apoio uma quinta justa descendente. O naipe das madeiras

juntamente com os violinos I/11 e violas discursam a progressdo | — Ilm — IV — | em Sib

Maior. Esta base (Sib) é sobreposta e deslocada uma quinta justa abaixo pelo piano,

violoncelos e contrabaixos numa cadéncia em Mib Maior. Essa estruturacdo ndo consente

em muitos pontos da obra, a percepcao peremptoria ou passageira da polarizagéo.
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Exemplo 28: Desestabilizagdo da polarizagéo (1° Andamento, c. 90 ao 94). Sinfonia n°1

5 i g & & £ g = F £
Flue 1 '= ¥ - -
=
A | — % P P P A ~
2 || F e F ;
. L2
Estrutura cadencial :
em Sib Maior o | S 2 —— > = = r
[N J i : v
al 4 . G o
Clarinet in'§b 1 ,’,‘, .‘ = = - = T :. s 3 =
S f = ;
o) -
1arinet in Bb 1 = - - - £ o - 1 =
t clarinet in By [ T I ! L
L - ; .“ s | ! } t
Basson R T 1 = | ;i =
| . — ! — =
Piano § "‘ \
Estrutura cadencial F F i %
em Mib Major g 3 — — 3
: v inll i = = — E.F = =
o \ 2 I
o — - . - 1
violin 1| \F——% = = = =
. ¥ =i =
__\
v || B : = 2 —
Celio 7 i"\ * o -I T *
= \ : :
Contrabass 23 “; Wl.' : - .!.' = 11- I -1!‘
h \ Pizz e ' hd
I — IIm v I

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].

As estruturas em ostinato, centros tonais e elementos melédicos, sdo exemplos de objetos
que adjudicam unidade harménica. Sdo conspectos estaveis sobre 0s quais estdo conjugados
elementos dispares. Porguanto, estabelecido um conjunto destes objetos, Guanais passa a
manipula-los sistematicamente deprimindo a estabilidade, por acimulo e sobreposicao
destas ou novas estruturas. Todavia, é parte desta conversacdo entre desestabilizacdo versus

estabilizacdo harmonica que confere a obra a sua dinamicidade.

Ao incidirmos sobre esta perspectiva, o terceiro andamento (scherzo) representa o apice da
sobreposicao e acimulos de estruturas manipuladas pelo compositor. Os compassos 151 ao
166, apresentam a sobreposicdo simbidtica do discurso tonal, modal e serial. Ao contrario

das exemplificacGes anteriores demostrarem a desestabiliza¢éo do nucleo polar, ocasionada
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pela sobreposicdo das estruturas, neste, a estabilizacdo incide a partir da superposi¢do dos

polos tonais ao eixo (Ré).

Exemplo 29: Superposic¢ao tonal, modal e serial. 3°andamento Scherzo (c. 151-166). Sinfonia n°1

Estrutura em Fa menor

” e La menor -Dm Bm7 G#m7
___|Actimulo da estrutura — — —
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— | W M e (12 B 2L« ||
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Ré Menor| 2 \=- ° 2 2 KA | ] L 2
Cl1{ e —z 7 P =Horoes=s = :
G o s
9 ‘_%“-*—ﬁ_ 2 9 1
= L. (- R T T le . - Et tus
F |BEB et e sttura
» 2 : = e —— =z em Si menor
Tema cromatico |_struti1ra strutura) strutura) —
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= = N =4 N Nl T4 D
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5 = sy # oL
ﬁ- NN L2 N P ——— — 2 113 5 s 26 & & . . 2
Vin1 & 2 ":5 .‘.':?'i-'.'“'-' "‘ lll’- 7 :{;.‘.’:5! .‘.""r" “:E 1.’7’. i i I"i:;" = -'.'i 14’7’. S ——— -7 k:i lflr'-
D) ¥ J 4 14 : % 14 . .
Vi ﬁ — 2 Ll . . — - P . A L2 N - N S — <
Pt SRS S T R z EEEEESEE IR ey 7
D. ) D. H y :
Vie ﬁ'-?\.-k-:.A }, e e e e e e :
Cb R SR AR SRR —
R Menor

Estrutura modal: uso do VITm
sugerindo o uso do modo mixolidio em cada polo

Fonte: As pautas com pausas foram retiradas, e compassos com a repeticdo da mesma estrutura foram
substituidos por sinais de repeticdo de compasso. Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo
pessoal do compositor].

Fragmentado ritmicamente, o objeto motivico “d” € apresentado por superposi¢ao
acumulativa pelas madeiras. A flauta | expde o objeto base (c. 151) em Ré menor. No
compasso 155 passa a ser delineado pela Flauta Il e em F& menor na Flauta I. Clarineta
assume o objeto base (c.159), agora, alicerce de F& menor na Flauta Il e L& menor Flauta |.
Executado pelo fagote (c. 163), o objeto base € delineado em Si menor. Sobre este arquétipo
estd a constituicdo de F& menor na clarineta, Ré maior flauta Il, e Ré menor flauta | (objeto
base transposto uma oitava acima do original). O acimulo que combina as camadas polares
Fa, La e Si em decurso horizontal (arpejo) pelo naipe das madeiras, resultam nas triades Ré
menor e Si menor (c. 160) e, no compasso 164 Si menor com sétima menor e Sol# menor

com sétima menor.
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Sobe a estrutura discursada pelas madeiras, o piano (c.155) articula o “tema cromatico”
partindo dos eixos: Sol - Tem.C =17, 8,9, 10,11,0,1, 2, 3,4, 5, 6] Sib — Tem. C =[10, 11,
0,1,23,4,56,7,89RéE-Tem. C=[2,3,4,5,6,7, 8,9, 10, 11, 0, 1]. Esta estrutura
serial, sobrepGe paralelamente o deslocamento das cordas pelas estruturas de Ré menor (c.
151 ao 154), F& menor (c. 155 ao 158) e La menor (c. 159 a0162). Apesar desses €ixos
tonais, 0 naipe das cordas expdem decurso modal pela a articulagdo da sétima menor (VIIm),

abalizando o uso do modo mixolidio.

A sobreposi¢do acumulativa e a manipulagdo técnico-composicional destes complexos, ja
justificam o contexto de contemporaneidade que a composi¢cdo advoga a si. Conguanto, a
manipulacdo tonal <> modal, explicitada no excerto acima, entra em dialogismo com a
estruturacdo harmonica denominada pelo armorialista Jarbas Maciel!® de “extensdo dos
modos por empréstimos tonais”, uma vez que 0 modo mixolidio é estendido pelas regides

tonais e polares ao nucleo Ré.

A manipulacdo por sobreposicdo pode ser averiguada no discurso da Paixao segundo
Alcagus, bem como, discursos harménicos ou melddicos em eixos que articulam a nota Ré.
O elemento serial preponderante na estruturacdo da obra é a série Direr. Sua manipulagao
estrutura ambiéncias atonais que emolduram um ndcleo constituido pela relagdo tonal-
modal. Embora ocorra a superposicdo de uma estrutura serial, sobre um discurso tonal-

modal, a relacdo entre ambas se mantem simbiotica.

Nos primeiros compassos da Paixao segundo Alcacus (Introducédo c. 1 ao 10), a série Direr
em Ré (série transposta um tom acima do original), S. Durer (Ré) =[2,1,9, 3,8,0, 7, 11, 4,
10, 6, 5], é estruturada em trés fragmentos partindo dos eixos Ré = [2], La = [9] e Si = [11],
sendo executada pela marimba (c.1 ao 3, 4 ao 6 e 7 a09).

A finalizacdo da série nestes pontos, como em outros pontos da obra, é coligada a conspectos
que estabelecem estruturas harménicas tonais. Neste caso, cada fragmento da serie €
finalizado com notas constituintes do acorde de Ré Maior. Desta forma é constituida a
primeira relacdo serial- tonal na composi¢cdo. Ao mesmo tempo, estabelece aproximacao
com o aspecto de polarizacdo tonal do nucleo Ré outrora manipulado na Sinfonia n°1. O

objeto serial faz a ligacdo estrutural para a entrada do coro, cuja melodia é arquitetada sobre

100 Maciel apud Marinho, 2010: 58
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0 modo mixolidio. Do mesmo modo, estes objetos ndo podem ser vistos na estrutura e na

conducéo da frase como elementos em blocos dissociados, mas, elementos que completa e

inicia a estrutura um do outro.

Exemplo 30: Relagéo simbidtica da estrutura serial, modal, tonal. (Paix&o segundo Alcagus — | introdugdo, c.

1a010)

Estrutura modal: Uso do modo| )
mixolidio \
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Marimba

¥l

i

Série Durer transposta um
tom acima do origianl

fragmentol (Ré)

Eixos tonais em |
Ré maior

Fragmento 2: Série Diirer
transposta em R¢ partindo
do eixo La

Fragmento 3: Série Diirer
transposta em R¢ partindo
do eixo Si.

Fonte: Excerto da introducdo reduzido. Instrumentos em contagem de compassos foram suprimidos. Paixao
segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].

Outra manipulacdo harménica caracterizante da musica de Guanais é a progressao Ime IV.

O proprio compositor batiza esta progressio de “Agreste!®?”, como descrito em suas

palavras:

A partir do vigésimo compasso [I- Introdugdo], principia um tipo de construcéo e
estruturagdo musical que combina varios dos elementos que me interessam como
compositor hoje. Por exemplo: o tipo de harmoniza¢do que eu gosto, uma
harmoniza¢do modal principalmente voltada para as que resultam as escalas
nordestinas. Das escalas nordestinas que sdo conhecidas, a que gosto mais é a
menor de Ré (ddrico). Ela produz uma harmonia que tem o primeiro grau com um
acorde menor, mas diferente do tom menor natural o quarto grau é maior. Eu gosto
de chamar este tipo de harmonizagdo de “Agreste”, me dd uma sensagdo de
agreste, nem ¢ litoral e nem é sertdo (dor). Entdo filosofa muita coisa assim: um
tom menor € um tom pra baixo melancdlico, mas com o quarto grau maior tem um
tom de esperanga nisso, nessa harmonia. Eu gosto da musica feita com este tipo

101 Agreste é a regido semi-arida do nordeste brasileiro, com pequenas partes brejeiras e Umidas, onde se
desenvolvem atividades agricolas. O agreste se estende do estado do Rio Grande do Norte a Bahia. (Info
Escola: Navegando e Aprendendo, “Agreste”, Info Escola, http://www.infoescola.com/geografia/agreste/.)
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de harmonia, adoro. Os compassos [a partir do 20 ao 45], vao trabalhar em cima
desta harmonia, primeiro grau menor, quarto grau maior — [Danilo solfeja a
passagem] —. Agora, a tonalidade de Ré vai passar para outra tonalidade segundo
0 quadrado magico. (Danilo Guanais®)

A delineacdo do compositor Danilo Guanais é assim exemplificada:

Exemplo 31: Progressdo “Agreste”. (Paixao segundo Alcacus I- Introdugdo, c. 20 ao 22)
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Progressdo "Agreste"
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Fonte: Paix&o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

No andamento I1- A ceia do senhor (c.81 ao 95) e respectivamente no movimento VI- Jesus
perante o Sinédrio (c.51 ao 95), sdo exemplos dos quais elucidam que as notas constituintes
da série Direr determinam campos harménicos de conotacdo tonal. No movimento A ceia
do senhor, a série é fragmentada doze vezes, cada ocasido constitui uma tonalidade distinta
e, cada nota da série representa a tbnica dos acordes. A série é executada até o seu quarto
fragmento determinado pela nota Mib = [3], consecutivamente todo o coro (c. 85 ao 87) faz
uma intervencdo de trés compassos em Ré Maior, como um elemento de ligacdo para o
proximo periodo (c. 88 ao 95) constituido de oito compassos, que da continuidade a série

Direr partindo da quarta nota, Lab = [8].

102 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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Exemplo 32: Relag&o Serial-Tonal. (Paix&o segundo Alcagus - Il A ceia do senhor, .81 ao 95)

Série Diirer (em Ré€)
transposta um tom
acima da original
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% Sei que ndo sou eu!

Fonte: Exemplo explicitado pelo préprio compositor em: de Oliveira, 2013: 99. O excerto acima
apresenta a reducdo do coro em duas pautas sob a evidenciacdo da série Durer.

Parte da estruturacdo harménica pertinente aos recitativos é construida por intermédio de um

procedimento técnico-composicional desenvolvido por Guanais, ao qual denomina de
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Discante Dual. O procedimento parte da utilizacdo de uma melodia que serve como base no
constructo de dois contrapontos “nota-contra-nota (dai a denominagdo Discante)i®®”,
Segundo o compositor, o primeiro contraponto € criado na alternancia de uma nota
consonante e uma dissonante em relacgdo a melodia base e, no segundo contraponto,
alternam-se uma dissonancia / consonancia. O exemplo a seguir, foi elaborado pelo préprio
Guanais e ilustra a manipulagcdo harmonica por Discante Dual, no andamento 1I- A ceia do

senhor.

Exemplo 33: Manipula¢do harménica por Discante Dual (Paixao segundo Alcagus- Il A
ceia do senhor, ¢.64 ao 67)
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Fonte: de Oliveira, 2013: 108. As notas em azul explicitam as consonancias e as em vermelho
dissonancias.

A melodia base é a juncdo fragmentada de dois exemplares do romanceiro de Alcagus,

Antbnio e D. Vardo, executadas pela soprano solo e pela clarineta que da reforco melddico.

103 de Oliveira, 2013: 105
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Sobre esta melodia é realizado o contraponto alternando nota consonante/dissonante (flauta),
e na criacdo do segundo contraponto dissonancia/consonancia (trompa). A estruturagdo
destes procedimento técnico-composicional também baseia-se na utilizacdo de consonancias
perfeitas (42, 5% e 82 justas) e, de dissonancia intervalar de 22 maior ou consecutivamente sua
inversdo a 7°menor, sempre evitando o uso vertical de 3% e 6% A resultante deste
procedimento, deprime uma ambienta¢éo sonora essencialmente tonal ou atonal, todavia, a
sistematizacdo entre a consonancia e a dissonancia conflui “criando uma espécie flutuante
de ambiente tonal-modal”%*. Nos complementando, Danilo Guanais fala sobre o Discante

Dual:

O Discante dual é elaborado a partir de uma proposicdo racional de uso de uma
relagdo cuja dualidade foi tratada pela Histdria pelo viés da dependéncia entre as
suas partes, 0 que deixou de ter sentido apds as proposic¢des de Arnold Schoenberg
para o serialismo dodecafdnico. A racionalidade a que me refiro vé essa dualidade
pela justaposicdo dessas partes, tratadas como objetos numa relacdo de
complementaridade horizontal e vertical, alternando e superpondo, de maneira
independente de qualquer sintaxe anterior, 0s signos que essa dualidade carrega:
estabilidade/instabilidade, tensdo/relaxamento, [...]. O método produz um discurso
que transcende a realidade dedutivo-relacional, tipica nas estruturacGes tonais
baseadas na resolucéo de uma dissonéncia em uma consonancia que deriva dela.
Emancipa tanto a dissonancia quanto a consonancia para uma aplicacdo simples,
dissociada de critérios de substancia/natureza (Rameau) ou gradacdo
(Schoenberg). Apesar de, diferentemente do Discante medieval a duas vozes, ndo
se prestar bem ao improviso, o Discante dual ndo retira do compositor a
possibilidade de fazer escolhas. E nuclear e fractal, sem se afastar do conjunto
completo, do todo, do qual faz parte como célula engendradora. E simples e
minimalista, porque ndo da importancia a classifica¢bes e hierarquias gramaticais,
tentando aproximar o processo da superficie perceptiva da obra. Em sua
simplicidade é, paradoxalmente, capaz de gerar um discurso complexo e denso,
embora uno e coerente em sua totalidade. (Danilo Guanais [de Oliveira], 2013:
107)

Certamente, parte das premissas e da manipulacdo técnico-composicional, até entdo
discorridos, constituem pontos factuais. Sdo elementos que abrangem fundamentando parte
da construcdo das obras. Desde a Missa de Alcagus, passando pela Sinfonia n°1 chegando na
recente Paixdo Segundo Alcacus, a manipulacao dos elementos Tonais / Seriais / Modais —
aparentemente antagOnicos entre si — seguem convergindo sincronicamente para uma
consolidacéo de existéncia reciproca, repudiando suas inser¢des de modo entropico no corpo
da obra. Esta reciprocidade, ou relagdo simbiotica, coexiste na construcéo textual, como

também, na relacdo texto masica das composicoes.

104 de Oliveira, 2013: 106
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2.4.2 A estrutura textual da trilogia

Na Missa de Alcacus o texto basilar € o liturgico tradicional, sem procedimentos
manipulativos de omissdo ou acréscimo de suas partes. Na Sinfonia n°1, a sua estrutura
textual possui dois pilares: o evangelho apdcrifo alusivo ao velho testamento, O livro de
Adao e Eva e, poesias de Ariano Suassuna, idealizador do Movimento Armorial. A Paixao
Segundo Alcacus € composta sob o arquétipo de trés fontes: o Evangelho de Marcos, o
Evangelho segundo Jesus Cristo de José Saramago, e de autoria de Danilo Guanais as
Décimas da Paixao e o Membra Jesu Nostri. O quadro a seguir exemplifica a cronologia da

manipulacdo textual.

Imagem 6: ordem cronolégica da manipulacdo textual
Missa de Alcacus . Sinfonia ne 1 : Paixdio
(1996) Lr (2002) \_' (2013)

Texto littrgico Texto litdrgico
+

Texto apocrifo  ————— José Saramago
+ +
Ariano Suassuna ———— Danilo Guanais

Fonte: Imagem elaborada pelo autor desta dissertacdo

O livro de Adao e Eva esta estruturado em 79 capitulos, possui a caracteristica de narrar a
criacdo do homem em texto corrido, tendo detalhes dos quais ndo sdo abordados no
evangelho respeitado como autentico na biblia. Deus, Ad&o e Eva sdo expostos com perfis
psicoldgicos e sentimentais mais complexos/profundos. Danilo Guanais manipula na
arquitetura da Sinfonia n°1, os capitulos | a XV referentes & transgressao do Jardim do Eden
e a consequente expulsdo e provacles que passaram Addo e Eva. A manipulacdo do texto
apocrifo é liberta de sua estrutura original, para apresentar uma alocucdo direcionada a
dramaticidade buscada pelo compositor. Versiculos foram descartados, supressdo ou
modificacdo de palavras e inflexGes verbais, para permitir a fluéncia narrativa, agdgica frasal

e prosodical®.

A estrutura textual sinfénica é complementada pela inser¢do dos poemas de Ariano

Suassuna. “Apesar de nao terem sido escritas com o proposito de inserir-se num contexto tal

105 de Oliveira, 2002
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como o apresentado, elas tem a adoravel faculdade de permitir-se a conexdo [com o texto
apocrifo], pela natureza de sua estrutura temdtica e simbolica”!%. Estdo presentes as
seguintes poesias de Suassuna: O Campo (Sonetos iluminogravados), A Fémea e o Macho,
A uma Dama Transitéria, O Cego e 0 Mundo (O Pasto Incendiado), A Moca Caetana: A

Morte Sertaneja (Vida Nova Brasileira).

O elemento apdcrifo é destinado ao narrador e aos personagens de Deus, Addo e Eva.
Conquanto, as poesias de Suassuna sdo designadas para o coro, que comenta um dado
momento ou discurso de um protagonista, bem como, expansdo metaférica de suas
personalidades. Desta forma, os textos ndo constituem dois compéndios dissociados, mas
estabelecem relacdo simbidtica entre si por suas intrinsecas relagoes literarias. Além disso,
a poesia de Suassuna inebria e traz para a dimensdo textual o componente armorial,
estabelecendo assim o dialogismo com o0 movimento artistico em d&mbito textual. O exemplo
a seguir elucida a relacdo associativa das palavras, ou simbolos comuns em ambos 0s textos

evidenciando a simbiose entre tais elementos.

Exemplo 34: Relagdo associativa entre os textos. Sinfonia n°1.

Coro: O campo (Sonetos Ilummogravados) excerto
do c.137 a0l72.

Um Sol negro de escuros Encrespados,
refletindo nas Aguas que matiza.
Alvas pedras amena e fresca brisa.
Um fino capitel transfigurado.

Pardos Montes/no chio encastoados.
A Fonte. A crespa relva, na divisa.
Colunas do frontal que o musgo frisa.
(o] ‘,\"ale que se fende, aveludado.

E o Pomar: seu odor sua aspereza.
Essa Romad, fendida e sumarenta,
J/oom o/topazio castanho, mal exposto.

| Os frutos odorantes. E a Beleza,
| - esta Onga'amarela que apascenta
| a/maciez da Morte e de seu gosto.

Narrador: Evangelho apocrifo - 1° andaménto,
excerto c. $ ao 13 ¥ ]
Ao terceiro dia, Deus plantou o jardim a leste da/
terra. no extremo leste do mundo, alémdo qual, gm
diregdo aolevante, ndo se achanadaalémde :igl’la:
que circunda o mundo inteiro, e alcanga oslimites

do céu

Fonte: Oliveira; de Lima, 2013

Consecutivamente, a manipulacdo da estrutura textual no arquétipo da Paixao Segundo

Alcagus, segue inicialmente os principios de estruturacdo abordados no constructo da

106 |hjdem: 30-31
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Sinfonia n°1. Tanto o Evangelho de Marcos quanto a obra de José Saramago, sdo
manipulados por supressdo, modificagdo de palavras ou inflexdes verbais e descarte de
versiculos, para o decurso da fluéncia narrativa, agdgica frasal e prosodica. A Paixao
Segundo Alcacus esté dividida em doze partes (ou doze movimentos). Danilo descreve que
aparentemente pode ser estabelecido uma aproximagdo ao nimero de apdstolos ou, da
quantidade de notas que compreendem a série dodecafonica. Contudo a estrutura final do
texto, corresponde as nove sec¢bes do evangelho, mais a introducéo, o Didlogo de Deus e

Jesus, e 0 movimento Finall?’.

As passagens constituintes ao Evangelho de Marcos utilizados na Paixdo, estdo presentes
do capitulo 14 ao 15. A sua escolha se deve pelo fator detalhista descritivo, concisao
narrativa e pela riqueza teoldgical®. Por sua vez, os textos pertencentes ao Evangelho
Segundo Jesus Cristo, € destinado a estruturacdo da introducédo e das arias dos solistas (S.
MS. T. B). Este, “distancia-se da representacdo tradicional e dogmaética do evangelho
candnico ao apresentar a histdria de Jesus numa perspectiva humanista, que evidencia o

carater vulneravel, porém questionador, do Cristo”%,

Os textos originais escritos por Guanais (Décimas da Paixao e Membra Jesu Nostri), trazem
para a arquitetura textual da Paixdo o componente armorial, assim como ocorreu na Sinfonia
n°l, com insercdo dos textos de Ariano Suassuna. Ambos os textos, sdo escritos possuindo

base estrutural nos moldes formais de décimas dos cantadores e repentistas nordestinos.

As décimas sdo estruturas derivadas das sextilhas, possuindo dez versos de sete, dez ou onze
silabas. O seu seguimento de rimas é formalmente estruturado pela sequéncia
ABBAACCDDC. Os motes!? sdo fatores determinantes do assunto a ser abordado quanto
das rimas que finalizam as estrofes. As rimas que ocorrem com frequéncia na construcao das
décimas, sdo as que possuem as terminacdes, como exemplo em: do, ade, ada, ado, ia, ar,

em?*!, Complementando Sautchuk expde:

107 de Oliveira 2013.

108 Ihidem.

109 |dem: 86.

110 Em sintese, denomina-se de mote “uma frase poética, normalmente de dois versos, com a qual o cantador
deve concluir suas estrofes, sendo o termo mote estendido também para indicar a estrofe composta neste
contexto” (Sautchuk, 2009: 28).

111 Sautchuk, 2009: 29.
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O verso, enquanto “figura de som”, tem como principio da combinagdo de seus
elementos o paralelismo e a equivaléncia de formas (explicitos na simetria dos
versos, na semelhanca fonémicas de rimas e aliteragdes, no ritmo, na redundancia
de pausas, acentos). Assim, a estrutura da poesia € um paralelismo continuo que
encontra correspondéncia nas ideias e engendra paralelismo semantico — a rima,
por exemplo, constr6i uma relacdo de significado entre palavras a partir de sua
semelhanca acustica. (Sautchuk, 2009: 26-27)

As Décimas da Paixdo possuem duas estrofes declamadas pelo narrador de modo
introdutoério no segundo andamento (I1) A ceia do Senhor (c. 3 ao 47), eis sua estruturacao:

Primeira estrofe. (c. 3 ao 24) Segunda estrofe. (c. 26 ao 47) Estrutura
Das brumas da poeira da Historia, Vocé que me observa nesse instante, A
a luz que lembra a busca da verdade conceda o0 obséquio de escutar B
mantém acesa a voz da humanidade os fatos que aqui vao desenrolar B
e traz dos céus amor, poder e gldria. a saga desse homem téo brilhante. A
N&o posso combinar dor e vitéria Deus filho, cujo amor aqui garante A
mas falo de esperanca e de coragem. que esse altar sagrado hoje seré C
E hoje, ao recordar aquela imagem 0 palco pra emogao que nascera C
(aqueles cuja fe nos fez irmé&os) da arte, feita em forma de oragéo. D
de quem sofreu na cruz, cravos nas maos Mantenha, pois, aberto o coragdo D
veremos como entdo vocés reagem. pras coisas que hoje aqui vocé vera C

Podemos observar no exemplo abaixo, a repeticdo ciclica de fragdes melddicas curtas, com
ritmica simples que se interpola numa caréncia de desenvolvimento temético. Toda a
melodia é modal, sendo construida sobre 0 modo mixolidio. Assim, o compositor aproxima
a estruturacdo melddica, com as entoadas discursadas pelos repentistas e cantadores

nordestinos.

Exemplo 35: Estrutura melddica das Décimas da Paix&o. Il - A ceia do senhor (c.03 ao 18).

Cantor entra
pela platéia

| 4
Das bru-mas, da po-ci-radaHis-t6 - ri-a, a luz que lem-braa bus-cadaver-da - de man-tém a-ce-saa voz da hu-ma-ni - da-de ¢
-~ m
[ [—— p— — I h—t X r——
1 | - = ] W - 1 = 3 . 1 11

traz dos céus a-mor, po-dere glo - ri-a.  Nio

pos-so com-bi-nar dor ¢ vi - to-ri-a, mas fa-lo de es-pe-ran-gae-de co-ra -gem. E

|
1 T o o Y com 1
T—T T—T ! o s o ¢ —Er—

I 1%
—— ¥ ) r—
1 1 1 1 | I | 1 11

ho-je ao re-cor-dar a-que-lai-ma-gem (aa-que-les-cu-ja fé nos fez irmios)
I

Fonte: Paix&o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].
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Ciclo composto de cinco poemas escritos por Guanais, O Membra Jesu Nostri é destinado
para as secgOes corais da Paix8o. “Nele, um Jesus menos passivo, brada seus
questionamentos e imprecacgdes a partir do que sente em cada membro (pés, méos, olhos,
face e coragdo) no momento da crucificacio”!'?. Guanais descreve que sua referenciagio
para escrever o poema adveio do ciclo poético escrito por Bernardo de Clairvaux (1090-
1153), delineados com partes da biblia. S&o sete os membros de Jesus, dentro do ciclo escrito
por Bernardo de Clairvaux: pés, joelhos, maos, lado, peito, coracéo e face. De acordo com
Guanais, pela escasses de documentacao precisa acerca de como é composto 0s membros de
Jesus de Clairvaux, encontra justificativa para compor um ciclo que demuda o que seria a

estrutura original®?,

Diferentemente das duas obras anteriores, a estrutura textual da Paixdo possui momentos de
manipulacdo técnico-composicional identificados como adi¢do/subtracdo linear. Processo
minimalista que origina lapsos no fluxo temporal, decorrente da adicdo ou subtracdo de

elementos que fluiriam de forma continua.

A exemplo, o movimento | - Introducéo, o fragmento do texto de Saramago: “Um rei ndo
prende outro rei, um deus ndo mata outro deus” (c. 20 ao 39), € manipulado por processo

subtrativo linear

Um rei ndo prende outro rei, um deus ndo mata outro deus.
Um rei ndo prende outro, um deus ndo mata outro.

Um rei ndo prende, um deus ndo mata.

Um rei ndo... um deus nao...

Um rei ndo! um deus néo!

Um rei! um deus!

No décimo movimento A Crucificagdo, ocorre o processo aditivo e subtrativo (c. 74 ao 86)
sobre o texto do evangelho de Marcos. Guanais descreve que o procedimento nesta parte do
discurso da Paix&o segundo Alcagus, da qual ocorrem o0s vitupérios da multiddo contra Jesus,
é intensificada pela incorporacdo e retirada dos elementos constituintes das frases do
evangelho de Marcos'!*: “Salva a ti mesmo descendo da cruz!” e sequencialmente “Desca

agora da cruz o Cristo!”. Eis a estrutura resultante deste processo:

112 de Oliveira, 2013: 87.
113 |hidem.
114 |dem.
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Salva!

Salva a ti!

Salva a ti mesmo!

Salva a ti mesmo, DESCE!

Salva a ti mesmo descendo!

Salva a ti mesmo descendo da cruz!

Desca agora da cruz o Cristo!

Desca agora da cruz!

Desca agora!

Desca!

O entrelacamento dos trés textos apresenta o Jesus da Paixdo Segundo Alcacus pelo vies
Humano. Vocabulo empregado pelo compositor ndo no sentido de profano em contradigéo
ao divino ou sagrado, todavia, a “uma entidade terrena e palpavel, particula de um
macrocosmo cujas conexdes sdo densas e complexas, porém organicas [...], e mesmo frente
ainevitabilidade da morte, conta, de alguma maneira, com a perpetuagao de sua presenga”**®.
A seqguir, apresentamos os argumentos textuais estruturados no arquétipo da Sinfonia n°l1, na
ordem cronoldgica em que aparecem na obra. O contelido e a estruturacdo do discurso
narrativo desta obra e da Paixao segundo Alcagus, afluem continuamente. Eis a estruturacao

textual da Sinfonia:

Tabela 01: Contetdo discursivo da Sinfonia n°1
Andamentos Conteudo discursivo

1° Andamento .) = 160

A constituicdo/criacdo do Jardim do Eden é descrita pelo narrador —
(c. 8 a0 24).
o Intervencdo orquestral (c. 25a0 28) liga ao préximo momento;

Narrador descreve a criagdo do homem e sua transgresséo do jardim
—(c. 29 a0 41).

o Intervencdo orquestral (c. 44 ao 130 - J= 80) e (c. 131 a0137 - D=

160) liga ao préximo momento;
Coro comenta a exposicao dos fatos feita pelo narrador (c. 138 ao 172-

+ = 80), poema: O Campo (Sonetos Iluminogravados).

o Intervengdo orquestral (c. 173 ao 190) liga ao proximo momento;

e O designo humano € descrito por Deus para Addo (c.192 ao 227).

o Intervencéo orquestral (c.228 ao 230) liga ao préximo momento;

Coro comenta a exposi¢cdo dos fatos feita por Deus (c.231 ao 346),

poema: A Fémea e o Macho, O Cego e o Mundo (O Pasto Incendiado).

115 |hidem: 85.
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2° Andamento J = 100

Addo evidencia fatores do antes e do depois, para Eva, de sua expulsao
do Eden (c.02 ao 81)

o Intervencéo orquestral (c. 82 ao 90 - J= 80) liga ao préximo

momento;

A sensacdo de Adao é expressa pelo coro masculino (c. 91 a0182 - J=

100), poema: A Moca Caetana: A Morte Sertaneja (Vida Nova
Brasileira). — Ad&o morre.
o Intervencéo orquestral (c. 183 ao 333) liga ao préximo momento;

Coro feminino manifesta sentimento de Eva pela morte de Adao (c.
334 a0 413), poema: A uma Dama Transitdria (O Pasto Incendiado).

o Intervencdo orquestral (c. 414 ao 430) liga ao proximo momento;

Eva suplica que Deus ressuscite Ad&o, e assume a culpa pelos pecados
de ambos (c. 431ao Fim). Deus atende ao pedido de Eva.

3° (Scherzo) J=80

Deus fala a Adéao justificando a designacdo de sua expulsdo (c.01
ao79);
Descrevendo o alvorecer Deus conforta Adéo (c. 80 ao 168).

o Intervencéo orquestral (c. 169 ao fim - d= 60), liga ao proximo

momento;
Deus anuncia a vinda do cristo (c. 194 ao fim)

4° Andamento . = 100

De modo descritivo narrador expBe a sensacdo de Addo ao ver o
Alvorecer (c. 8 ao 38)

o Intervencdo orquestral (c. 39 ao 42) liga ao proximo momento;

Dirigindo-se a Addo Deus o conforta (c.43 ao 54).

o Intervencdo orquestral (c. 55 ao 53) liga ao préximo momento;

Coro em comentério as palavras de Deus (anacruse do c. 54 ao 90)
poema: A Fémea e 0 Macho, O Cego e o Mundo (O Pasto Incendiado).

Confortando Adéo, Deus anuncia a morada do céu (c.91 ao 108)

o Sobreposicdo dos textos: Evangelho apdcrifo e Poemas / Deus e
Coro (anacruse c. 95 ao 98 e, anacruse c. 103 ao 106).

Fonte: Tabela elaborada pelo autor desta dissertacéo.

Retomemos as delineacOes que colocamos anteriormente sobre o armorial e os folhetos de
cordel (vide cap. 1.1). A qual, os artistas do armorial a consideravam como bandeira

representativa do movimento, pela sua abrangéncia implicita de demais dimensdes artisticas
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em sua estrutura. Suassuna descreve esta interdisciplinaridade das dimensdes calcadas em
trés pilares estruturantes (textual, sonora e visual) no folheto de cordel com as seguintes

palavras:

a) Literatura, Cinema e Teatro através da Poesia narrativa de seus versos; b) Artes
Plasticas (Gravura, Pintura, Escultura, Talha, Ceramica, Tapecaria) através dos
entalhes feitos em casca-de-caja para as xilogravuras que ilustram suas capas; c)
Musica através das “solfas” e “ponteados” que acompanham ou constituem seus
“cantares”, o canto de seus versos e estrofes. (Suassuna apud Marinho, 2010: 40)

De tal modo, o didlogo com o dominio Armorial ndo incide apenas pelas estruturas
anteriormente expostas (vide cap. 1.2). O dialogismo também ocorre em relacdo com a arte
maior do movimento artistico: o folheto de cordel. Sua estrutura interdisciplinar, textual,
sonora e visual — como descrito na delineacdo de Suassuna — esta presente no decurso
estruturante da Sinfonia. Na Paixdo Segundo Alcagus, o proprio titulo dos andamentos
direciona para o contelldo argumentativo dos textos. Sequencialmente expomos na tabela

abaixo:

Tabela 02: Conteudo discursivo da Paixdo segundo Alcagus

Andamentos ||  Textos || Compassos

| Introducéo José Saramago

“Um rei nédo prende outro rei, um deus néo prende c.02a011/13a045
outro deus [...]” c.82a099
“O homem é semelhante a um sopro, 0s seus dias

passam como a sombra [...]” c. 46 a0 62/ 66 a0 81

Il A ceia do Senhor Danilo Guanais

As Décimas da Paixao ¢. 03 a0 47.
Biblia
Evangelho de Marcos — 14:17-25 c. 64 ao 119 / 128 ao
147 / 158 ao 161 / 169

ao 181.

José Saramago
“Bendito sejas tu senhor, nosso Deus rei do universo ¢. 182 a0 226
[..]”
I11 Pedro é avisado Biblia

Evangelho de Marcos — 14: 27-31 c.18a059
Danilo Guanais

Membra Jesu Nostri: Pés c.70 a0 118

IV Jesus no Getsémani Biblia

Evangelho de Marcos — 14: 32 / 14: 35-42 c.06a025/32a042/
51a058/67a075/81
ao 105.

José Saramago

“Gracgas te dou, Senhor nosso Deus, rei do universo ? 110 a0 131 / 144 a0
[.“]” m.
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V Jesus é traido Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 43-46 / 14: 48-50 c.03 2037
Danilo Guanais
Membra Jesu Nostri: Maos c.38a063
VI Jesus Perante o Biblia
Sinédrio

Evangelho de Marcos — 14: 53-65 c. 06 ao 54

José Saramago

“Senhor, que é 0 homem para que te interesses por ele |f| c- 59 ao 148
[...]” “O homem é semelhante a um sopro, os seus dias
passam como a sombra [...]”

VI Pedro nega Jesus Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 66-72 c. 06 a0 40
Danilo Guanais
Evangelho de Marcos — 15: 1-9 /15: 12-15 c.084a0118

IX Dialogo José Saramago
“Seras a colher que eu mergulharei na humanidade |f| c- 04 ao 46
[...]” “Recomecemos entdo, mas toma ja nota de que me
recuso a fazer os milagres cuja oportunidade me
aparega [...]”

X Os soldados zombam de Biblia
Jesus Evangelho de Marcos — 15: 16-20 c. 48 a0 101
Danilo Guanais
Membra Jesu Nostri: Face c. 104 a0 154

X1 A Crucificagdo Biblia

Evangelho de Marcos — 15:22-23; 15:25-27; 15:29-30; [f| ¢ 13 a0 167 / 183 ao
15:32-39 184/ 189 ao 195

José Saramago
“Deus vos salvarda, Deus salva as almas, ndo salva os [J| ¢- 200 ao 250
corpos [...]”

Xl Final José Saramago
“Jesus compreendeu que viera trazido ao engano [...]” |f|c- 092048
Sobreposicdo de excertos do evangelho segundo Jesus

. c. 49 ao 59
Cristo.

Romances de Alcagus (coro)

Antonino (versdo 1), Juliana (versdo 1), D. Varao 2-15 32818 1222026/
4 a0

Danilo Guanais
Membra Jesu Nostri: Coragéo ¢. 60 ao fim.

Fonte: Tabela elaborada pelo autor desta dissertacéo.

Uma prospec¢do analitica acerca da estrutura textual, € em si, um importante agenciador
para uma solida edificacdo interpretativa, pois, é a partir do texto que parte do contetdo

discursivo da obra se engendra e desenvolve.

79



ABOIO: A Trilogia Composicional de Danilo Guanais

2.4.3 Os romances de Alcagus

Discorrer sobre os romances de Alcagus, nos permite evidenciar fatores de insercdo e
manipulacdo destes materiais no discurso musical das obras em anélise, notadamente na
Missa de Alcagus e na Paixdo Segundo Alcagus. Para tal, subdividimos este subcapitulo em
a; e b. Concernente ao topico “a”, apresentamos uma contextualizacao historica e estrutural
dos romances colhidos na localidade de Alcagus. No topico “b”, tracejamos uma analise

sobre a insercdo e manipulagéo destas estruturas no constructo da Missa e da Paix&o.

a) Contextualizacdo histérica e estrutural dos Romances de Alcacus

Estes romances chegaram em bocas de
marinheiros, quando o mar que atravessavam
durava meses inteiros. [...]

Vieram dar a essas praias as historias
musicadas e, ancoradas na memoria em
pensamentos e palavras.

Lavadas em mar de tempo, chegaram aos nossos
dias, como servem de exemplo de real e fantasia.
(Melo'?®)

Os romances foram ancorados no Brasil pelos colonizadores portugueses. Estes, narravam
difundindo seus atos heroicos, conquistas territoriais, bem como, aventuras maritimas entre
os colonos!!’. Em terras brasileiras habitualmente s&o cantados por mulheres. “Da mesma
maneira como em Portugal, sdo realizados de maneira despretensiosa, com preocupacoes
essencialmente com o arcabougo do argumento apresentado, mais do que com nuances de

entonagdo vocal, articulagdo de palavras e afinagio”*!8,

O nordeste brasileiro, de acordo com a pesquisadora Maria Batistal®, constituiu um espaco
fértil quanto ao Romanceiro. Isto é reflexo por ter sido centro econdmico do Brasil no
principio da colonizacdo (Bahia primeira capital do Brasil e, Pernambuco centro da
aristocracia canavieira). Por outro lado, Oliveira'?® discorre sobre o contetido argumentativo

ou, tematico presente nos romances, que em sua maioria sdo constituidos de tematicas

116 Melo, 1998: 15-16
117 Carvalho, 2006

118 de Oliveira, 2013: 27
119 Batista, 2002: 94-95
120 de Oliveira, 2013: 29
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antagonicas a realidade historica e social do meio em que estdo presentes. Assim, o autor
complementa que na tematica dos romances preservados e colhidos na regido nordeste sdo
comuns: historias de princesas, castelos, condes, reis e cavaleiros, em sitios que jamais viram
personalidades destes tipos, como exemplo, o sertdo nordestino e, até mesmo a localidade

de Alcagus.

Em 1985 pesquisas foram realizadas pelo norte-rio-grandense Deifilo Gurgel (1926-2012)
na comunidade de Alcagus. Dentre os romances coletados, estdo duas versdes do romance
Paulina e D. Jodo, até entdo inédito no Brasil e, uma rara versdo do romance galante-

religioso, Santa Iria?*.

Situada entre dunas e lagoas, Alcacus esta aproximadamente a trinta quilémetros de distancia
da capital do Estado do RN, Natal. Os habitantes do povoado sdo em sua maioria, plantadores
de mandioca. Com o crescimento do setor imobiliario proporcionado pelo turismo, muitos
dos homens passaram a trabalhar em construcdes de casas de veraneio, em localidades
préximas como: Buzios e Pirangi. A regido de dunas e lagoas que circundam o povoado
oferecem aos moradores, opcdes de frutas, peixes e caca. As mulheres do povoado sdo
rendeiras, e o fruto de seu trabalho é comercializado informalmente aos turistas que por l&
passam ou em pequenas feiras locais'?2. Deifilo Gurgel assim relatara o cotidiano do

povoado:

A maioria dos habitantes de Alcagus vive modestamente, [...] as principais
ocupagdes do contingente masculino eram o plantio de mandioca, para producdo
de farinha e, em segundo lugar, o corte de madeira [...], ou queimada, para carvéo,
consumido pela prépria populagdo. [...] As mulheres sdo rendeiras. Penélopes
caboclas passam o dia diante da almofada, nos intervalos roubados dos afazeres
domeésticos, tecendo rendas para ajudar na renda familiar. (Gurgel, 1992: 17)

As rendeiras tiveram papel preponderante, por intermédio da transmissdo oral 0s romances
perpassaram geracdes, sobrevivendo a “invasdo do progresso”. Gurgel levou sete anos de
investigacao na coleta e compilagdo dos romances publicados no “Romanceiro de Alcagus”

(1992). Oito romances foram coletados, um destes, era até entdo inédito.

Esta descoberta levou-me a reiteradas viagens a Alcagus, para entrevistar as
informantes e gravar os romances. A quantidade dos romances coletados seria

121 de Oliveira, 2013; Carvalho, 2006; Batista, 2002.
122 Gurgel, 1992; Oliveira 2013.
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pretexto suficiente, para uma referéncia especial ao povoado e as suas rendeiras
dentro de minha pesquisa. Acontece, porém, que, entre esses romances um existia
que, pela sua importancia, transcendia tudo o que eu ja havia descoberto até hoje,
continua sendo a mais importante descoberta, na minha pesquisa de campo.
(Gurgel, 1992: 25)

Versdes dos romances de Alcagus — afora “Paulina ¢ D. Joao” até entdo inédito — foram
colhidos a partir de duas informantes: Dona Maria de “seu” Aleixo e Dona Isabel Joaquina
do Nascimento. Elas informaram os seguintes romances: Santa Iria, Conde Alberto, D.
Vardo e D. Branca; Juliana e D. Jorge (2 vers@es), Paulina e D. Jodo (2 Versdes), A
Delgadinha e Antonino (2 Versdes). Estes romances versam argumentos variados e possuem

em sua maioria o caracteristico final tragico.

As investigacdes, bem como, a coleta dos romances realizada pelo professor Deifilo Gurgel,
outorgam intrinseca importancia a publicacdo: Romanceiro de Alcagus. Pois, com o0s
exemplares grafados em pautas musicais (solfas), o trabalho deixa de ser “apenas” um
registro de enfoque poético e descritivo. Tal acepcao €, por sua vez, exposta nas palavras de

Oliveira;

Os exemplares recolhidos pelo pesquisador Deifilo Gurgel entre 1985 e 1992,
quando Alcagus tinha cerca de oitocentos moradores em cento e oitenta casas,
trazem consigo um grau de autenticidade de absoluta relevancia. Sua apresentacéo
contextualizada, com exemplos comentados e grafados, representa uma fonte
admiravel para arranjadores, compositores e interessados na cultura popular por
representar um fenémeno que, se por um lado engessou as caracteristicas flexiveis
e mutaveis, tipicas da tradicdo oral, em um trabalho de coleta sistematica e
académica, por outro lado, registrou um fato importantissimo para a compreensao
da cultura norte-rio-grandense, justamente no momento em que ele comecava a
dar sinais de envenenamento cultural por incorporacdo alheia e subversdo de
costumes. E preciso ressaltar também a relevancia das solfas que fazem parte do
trabalho, registros musicalmente precisos, que diferenciam aquela pesquisa de
outras cujo enfoque reside essencialmente no aspecto descritivo e poético e que
ndo apresentam sequer uma unica nota musical grafada. Deifilo Gurgel, desta
forma, cria uma importante ponte com o trabalho que Mario de Andrade realizou
no Rio Grande do Norte entre os anos de 1928-29 e aponta diretrizes formativas
para futuros trabalhos de pesquisa na area. (de Oliveira, 2013: 43)

A transcri¢do em solfas dos exemplares de Alcacgus foi realizada pela professora Dolores
Portela, da Escola de Musica da UFRN, em colaboragédo ao trabalho de Gurgel (1992), que
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os registrou durante as investigacdes em fita cassete!?. Os enredos e as respectivas solfas

dos exemplares do Romanceiro de Alcagus s&o0 expostos a seguirt?,

Santa Iria: Uma casteld compadecida oferece abrigo a um cavaleiro errante
contrariando as ordens do seu préprio pai. O forasteiro a meia-noite rouba o castelo
e sequestra a donzela. Repelindo os ataques e os desejos amorosos do cavaleiro, a
donzela é morta em pleno campo, sendo seu corpo sepultado a margem da estrada.
Anos depois, retornando a cena do crime, o cavaleiro depara-se com uma formosa

ermida, erguida em homenagem a Santa Iria, a jovem degolada que se transformara

em santa milagrosa.

Exemplo 36: Romance Santa Iria informante: D. Maria Aleixo.
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— r = ¥ - L L
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 57).

Antonino: E um menino que mata acidentalmente o pavdo de seu professor no
intervalo das aulas. Antonino comunica o fato ao pai, que procura o mestre para pagar
a indenizacdo pelo animal, tentando remediar o mal causado pelo filho. Disfar¢ando
sua sede de vinganca, o professor pede ao pai de Antonino que mande o menino de
volta a escola e ndo se preocupe com o referente caso. — “Papai eu ndo vou 14, ndo,
/ porque sei que vou morrer” —, canta 0 menino desesperado. Na escola, Antonino
é preso e morto pelo professor apds a aula. No fim do romance, o pai atormentado

mata o mestre, o seu filho e esposa.

123 de Oliveira, 2013.
124 0 enfoque dos enredos dos Romances de Alcagus e suas respectivas solfas, aqui evidenciados para a analise

de sua inser¢ao nas obras de Guanais, estao contidos no “Romanceiro de Alcagus” de Deifilo Gurgel, publicado
em 1992 pela Universidade Federal do Rio Grande do Norte, pag.: 29-31 e 55-63.
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Exemplo 37: Romance Antonino versdo de D. Maria Aleixo.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 58).
O Romance Antonino também foi colhido com uma variante versada por D. Isabel Joaquina:

Exemplo 38: Romance Antonino versao de Isabel Joaquina.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertacéo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 62).

e Dona Branca: Involuntariamente Dona Branca ao servir seu pai a mesa, revela que
esta gravida. Seu pai, o Rei, revoltoso com o “infamante” estado da filha, ordena
executa-la publicamente numa fogueira. No entanto, no ato da execugdo ao suplicar
por cleméncia, € salva pelo pai da crianga, D. Carlos de Montealbar, que estava
disfarcado de frade. Salvando-a das chamas e a leva consigo, para seu reino como

sua esposa.
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Exemplo 39: Romance Dona Branca informante: D. Maria Aleixo.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertacdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 57).

O Conde de Aragao ou Conde Alberto: A filha do rei, D. Bernalda, esta apaixonada
pelo Conde Alberto, que € casado. Em uma determinada noite ela pede ao pai que
convide para o jantar o Conde. Neste, ela exige ao nobre de Aragédo a cabeca de sua
esposa em uma bacia dourada. Desesperado o Conde retorna a sua casa e, logo é
interrogado por sua amada esposa, ele a conta a incumbéncia terrivel que se avizinha.
A Condessa pressentindo sua inevitavel condenacdo se despede dos filhos e dos
recantos do castelo. Contudo, escuta ao longe o badalar dos sinos — “Ai meu Deus,
guem morreria? / Foi sinhd D. Bernalda, / pelo mal que cometia, / descasar os bem
casados, / coisa que Deus ndo queria” —. D. Bernalda, filha do Rei, caira de uma das

torres do castelo.

Exemplo 40: Romance Conde de Aragédo informante: D. Maria Aleixo.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertacdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel
(1992: 60).
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e Juliana e D. Jorge!?: Apaixonado por outra moca, D. Jorge vai a casa de Juliana,
sua prima, para comunicar o quebra do noivado entre os dois. Juliana, ao disfarcar
ressentimento com o ocorrido, oferece-lhe um célice de vinho em comemoracéo ao
reencontro dos dois. — “Juliana, que botasses neste teu copo de vinho? Tou com a
réidea'?® na m4o no conhego 0 meu Russinho” — 0 vinho, envenenado, ocasiona a

morte de D. Jorge. Existem algumas versdes, das quais, Juliana é presa ap0s o crime.

Exemplo 41: Romance Juliana e D. Jorge versdo de Isabel Joaquina.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertacéo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 61).

Uma segunda versao € explicitada no Romanceiro de Alcacgus, sendo esta, versada por D.
Maria Aleixo:

Exemplo 42: Romance Juliana e D. Jorge versdo de D. Maria Aleixo.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertacdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 55).

125 O Professor Deifilo Gurgel (1992:32-41) nos explicita um equivoco referente a inversdo de papeis dos
personagens, ocasionado pelas informantes. No exemplo versado por Dona Isabel onde se I& Juliana leia-se D.

Jorge e vice-versa. O mesmo ocorre apenas na segunda estrofe do romance informado por Dona Maria Aleixo,
onde se | Juliana leia-se rei D. Jorge.
126 Forma popular de rédeas.
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A Delgadinha ou Faustininha: Neste romance, a personagem Delgadinha reage as
propostas incestuosas do rei, seu pai. Como consequéncia, seu pai (0 rei) ordena
encarcera-la na torre do castelo. Presa sem &gua e comida, ao avistar da torre, seus
irmaos, mae e o secretario do castelo, lhes roga uma gotinha d’agua “pelo amor de
Deus”, porém, negam atendé-la por temerem a reacdo do rei. Desesperada ela cede
aos desejos do pai, mas, quando o rei chega a cela na torre, Delgadinha ja esta morta.
— “Delgadinha, ela morreu os anjim'?’ acumpanhou*?® que o pai de Delgadinha o
diabo rebatou sumiu tudo da famia!?® que no inferno estourou”. Anjos conduzem a
alma de Delgadinha para o céu, ao mesmo tempo, que o pai incestuoso é arrebatado

para o inferno por uma legido de deménios.

Exemplo 43: Romance Delgadinha informante: D Isabel Joaquina.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertacéo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 63).

D. Vardo: Também conhecido como A Donzela Guerreira, A Moca que vai a Guerra
ou D. Bardo. Este romance descreve a historia de uma Donzela que, cansada de ouvir
as lamentacdes do seu velho pai, por se maldizer pela ma sorte de ndo ter tido um
filho varéo para Ihe substituir na guerra, decide se disfarcar de soldado, assumindo o
papel deste filho vardo. Sete anos passados, e 0 comandante levanta suspeitas sobre
0 “soldado” — “O meu filho enconvida®®, pra ir com elas 6 banho. Que homem se
ele for, contigo é de se banhar. E mulher se ela for é de pegar a chorar.” — ao final

o suposto soldado se revela como mulher “Lianor” e se casa com 0 comandante.

127 Forma popular do diminutivo de Anjos.
128 Acompanhou.

129 Familia.

130 Convide-o.
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Exemplo 44: Romance D. Vardo informante: D. Maria Aleixo.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 59).

e Paulina e D. Jodo®®!: O velho rei D. Afonso, concede a mio em casamento de sua
filha, Paulina, ao primo dela, Fidelis; o qual o rei pretende o por como herdeiro do
trono. Todavia, Paulina esta apaixonada por um nobre mouro, D. Jodo. O rei arma
uma cilada contra o nobre que sua filha ama, pede para que Paulina convide D. Jodo
para ambos tratarem dos preparativos do casamento. Chegando ao palacio, D. Afonso
decreta a prisdo de D. Jodo, logo, o rei corre de imediato aos aposentos de sua filha
Paulina e Ihe convida para assistir a execucdo de seu amado. Revoltada, Paulina
juntamente com seus criados batalham com o rei. Neste impasse, 0s trés acabam
morrendo. No sepultamento, a corte enterra os amados no mesmo sepulcro, enquanto
ao corpo do rei D. Afonso, € jogado aos urubus. — “O marvado®? do Afonso, por

ser um crué'® judeu, ndo Ihe dero'3* sepultura, no campo urubu comeu”.

131 No Romance versado por Dona Isabel, Gurgel (1992: 40) delineia que o casal apaixonado sobrevive ao
confronto contra o rei, e herdam o trono. Contudo, em demais versdes € comum todos 0s personagens
morrerem, como ocorrido no exemplo versado por Dona Maria Aleixo. Complementando, o professor Deifilo
Gurgel (1992: 30) expde o seguinte: “Até prova em contrario, este romance foi coletado pela primeira vez no

Brasil, no estado do Rio Grande do Norte. Nossas versdes foram colhidas em Alcagus (Nisia Floresta) [...]".
132 Malvado

133 Cruel
134 Deram
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Exemplo 45: Romance Paulina e D. Jodo versdo de Isabel Joaquina.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992; 61).

O exemplar de Paulina e D. Jodo possui uma segunda versdo colhida pelo professor Deifilo

Gurgel, sendo este, informado por D. Maria Aleixo, eis a variante:

Exemplo 46: Romance Paulina e D. Jodo versdo de D. Maria Aleixo.
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Fonte: Editado pelo autor desta dissertagdo a partir do exemplo evidenciado em Gurgel (1992: 56).

Em Optica analitica, os patamares estruturais de melodia, harmonia e ritmo dos romances

expostos, possuem simples propriedades. Assim sendo, 0 aspecto melodico apresenta

predominancia de graus conjuntos em seu decurso, onde o0s saltos consequentes deste

movimento estdo abalizados sobre o arquétipo harménico subjacente a melodia. Excegoes

como: Juliana e D. Jorge, Paulina e D. Jodo e os dois exemplares de Antonino, que
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apresentam passagens cromaticas curtissimas, é predominante a estabilidade diaténica. A
esséncia harmonica que subjaz a melodia exposta, € basicamente formada por triades, que
por vezes, admite o0 uso da sétima da dominante. A harmonia é fundamentada sobre as
funcOes basilares da tonalidade: I, IV e V; e, dos modos, evita-se somente 0s graus, dos
quais, suas triades contenham naturalmente o tritono. O a&mbito ritmico possui por

caracteristica a repeticao.

b) Insercdo e manipulacdo do romances de Alcagus

Os romances colhidos na localidade de Alcagus estdo estruturando as composi¢cfes que
principia e conclui a triade: a Missa de Alcacus (1996) e a Paixdo segundo Alcacus (2013).
A manipulagdo das estruturas melddicas destes romances ocorrem de formas distintas nestas
obras. A tabela subsequente expde os romances manipulados por Danilo Guanais na

sequéncia em que aparecem na Missa de Alcacus:

Tabela 03: Exemplares dos romances de Alcagus utilizados na estruturagdo da Missa de Alcagus.

Romance Movimentos Compassos

Juliana e D. Jorge 07 — Quoniam 20a023;31a042
(Verséo de Dona Maria Aleixo)

Juliana e D. Jorge 08 — Cum Sancto Spiritu 06 ao 10
(Versdo de Dona Maria Aleixo)

Dona Branca 11 — Qui propter 09 a0 24
(Informante: Dona Maria Aleixo)

Santa Iria 11 — Qui propter Anacruse do 25 ao ¢.40
(Informante: Dona Maria Aleixo)

Antonino 11 — Qui propter Anacruse do 25 ao ¢.40
(Versédo de Dona lzabel Joaquina)

Paulina e D. Jodo 15 — et in Spiritum Sanctum 46 ao 54
(Versdo de Dona Maria Aleixo)

Santa Iria 17 — et vitam venturi 06 ao 10
(Informante: Dona Maria Aleixo)

O Conde de Aragao ou, 21 — Agnus Dei 72 a0 77
Conde Alberto

(Informante: Dona Maria Aleixo)

Santa Iria 21 — Agnus Dei 72 a0 77

(Informante: Dona Maria Aleixo)

Fonte: Tabela elaborada pelo autor desta dissertagcdo
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Dos oito romances colhidos em Alcagus pelo professor Deifilo Gurgel, seis séo utilizados
por Guanais na estruturacdo da Missa. A manipulacdo das pequenas melodias ocorre de
forma simples, por aumentacéo ritmica e transposicao. Sdo elementos inseridos em meio a
delineagcbes contrapontisticas do coro ou solistas, frequentemente executados pelos

violoncelos, tornando-os elementos, por vezes, imperceptiveis.

Exemplo 47:Manipulacdo da estrutura melddica do romance Juliana e D. Jorge (Versdo de Dona Maria Aleixo). Missa
de Alcagus: 08 — Cum Sancto Spiritu (c. 05 ao 09).
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Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

A estrutura melddica do romance Juliana e D. Jorge versada pro dona Maria de Aleixo (vide
ex. 42), é transposta uma oitava abaixo e manipulada ritmicamente por aumentacdo, sendo
executada pelo violoncelo solo. Embora seja executada por um instrumento solista, a
estrutura do romance é imperceptivel, dada a sua manipulacdo e por ser oprimida pela
melodia executada pelo coro, que acaba por assumir o primeiro plano auditivo. Esta
perspectiva nos permite aferir que na Missa de Alcagus, 0s romances sdo reconheciveis

apenas por se manterem intactas suas sequéncias intervalares.
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A sequéncia intervalar executada pelo violoncelo solo e que caracteriza o romance Juliana e
D. Jorge, estrutura a melodia exposta pelo baixo (c. 08 ao 10) e posteriormente parte da
melodia delineada pelos contraltos (c. 09 e 10). Neste excerto a sequéncia intervalar do
remissivo romance — delineado pelos naipes supracitados — torna-se primeiro plano
auditivo. Contudo a estruturacdo ritmica impede e dificulta o reconhecimento auditivo

imediato da melodia associada ao romance, sendo somente reconhecivel por procedimento

analitico.

Exemplo 48: Manipulagéo da estrutura melédica do romance Juliana e D. Jorge (Verséo de Dona Maria Aleixo). Missa
de Alcagus: 08 — Cum Sancto Spiritu (c. 08 ao 11).
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Qane

Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

Como obra que encerra a triade composicional, a Paixdo segundo Alcagus sintetiza
caracteristicas musicais das composicdes predecessoras (Missa e Sinfonia). Toda a estrutura
musical, assim como na Missa de Alcagus, coloca frente a frente idiomas distintos entre a
escrita técnico-composicional do coro e da orquestra, e como na Sinfonia n°l possui
estruturacdes serialistas e tonais sobrepostas ou alternadas. Mas para a Paixdo, Danilo
Guanais desenvolve método proprio para a harmonizacdo dos recitativos, batizando-o de
Discante dual — sua estruturacdo foi explicitada anteriormente (vide ex. 33). A estrutura
melddica destes recitativos é constituida pelas melodias dos romances de Alcacus, alteradas
minimamente em seus padrdes ritmicos ou melodicos. Na tabela a seguir, ponderamos 0s

romances manipulados na Paixao segundo Alcagus.
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Tabela 04: Exemplares dos romances de Alcagus utilizados na estrutura¢do da Paix8o segundo Alcagus

Romances

Informante: Dona Maria Aleixo

Antonino
D. Varao

Il — A ceia do Senhor

| Movimentos || Compassos |

.64e65
. 66 e 67

Evangelho: Marcos

14:17
14:18

Informante: D. Izabel Joaquina

Juliana e D. Jorge
Informante: Dona Maria Aleixo

D. Varao
Antonino

111- Pedro é avisado

.36039/50e51.

.40 a0 42 /52 ao 54
.46 ao 48

14:29/14:31

14:29
14:31

Informante: Dona Maria Aleixo

Juliana e D. Jorge
Paulina e D. Jodo
D. Branca
Santa Iria

V- Jesus no
Getsémani

.05a009/21e22
.18a020/93 a0 95
.80a082/96 €97
.87a091

14:32/ 14:35
14:35

14: 37 / 14:40-41
14:39

Informante: Dona Maria Aleixo

D. Varao
Santa Iria

Informante: D. Izabel Joaquina

Paulina e D. Joao

V- Jesus é traido e
preso

.032010/18 € 19/34 ao 37
.11 a0 16

.22e23

14:43/14:45/14:46
14:45

14:46

Informante: Dona Maria Aleixo

D. Branca
D. Vardo
Juliana e D. Jorge

Informante: D. Izabel Joaquina

Paulina e D. Jodo
Juliana e D. Jorge

VI- Jesus perante o
sinédrio

.05a008
.09a011/15
.12e13/18/28¢€ 29

.14 /19 a0 21

c.16 € 17/32 ao 34/ 46 ao 49

14:56/14:58/14:60

14:57
14:59/14:60

Informante: D. Izabel Joaquina
Delgadinha
Informante: Dona Maria Aleixo

Antonino
D. Vardo
Juliana e D. Jorge

VII-
Jesus

Pedro nega

c.05a008/10 a0 12

.09e10/13 e 14/21/35 e 36
.16
.27 a0 29

14:67-68

14-:68/14:70-72
14:68
14:70

Informante: Dona Maria Aleixo

D. Branca

D. Vardo

Juliana e D. Jorge
Antonino

Informante: D. lzabel Joaquina

Delgadinha

VIII- Jesus Perante
Pilatos.

.08 a0 17/20 ao 26

.28 a0 32/ 39 e 40/54 e 58
.48 a0 52/ 64 a0 104

.59 a0 62/115 a0 118

.110 a0 113

151
15:2-4
15:5-12
15:1/15:15

15:15

Informante: Dona Maria Aleixo

Antonino
D. Vardo
Juliana e D. Jorge

Informante: D. lzabel Joaquina

Antonino

X- Os soldados
zombam de Jesus.

.49 a0 52
.53a055
.65a0 101

.57 a0 63

15:16
15:17
15:18

15:18-20

Informante: Dona Maria Aleixo

Antonino
D. Vardo
Juliana e D. Jorge

Informante: D. lzabel Joaquina

Delgadinha

XI- A crucificacdo

.13a020
.22 a0 29/37 ao 40/63 ao 66
.29 a0 33/156 ao 168/189 a0 192

. 138 ao 144.

15:22
15:23-31
15:35/15:37/15:39

15:36

Informante: Dona Maria Aleixo

Antonino
Juliana e D. Jorge
D. Varédo

XII- Final

Fonte: Tabela elaborada pelo autor desta dissertacdo

.14 a0 18
.23 a0 26
.35a0 38

Nestes compassos sdo
utilizadas as letras dos
respectivos romances
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Como pode ser visualizado na tabela acima, a maioria dos romances de Alcagus sdo
utilizados na estruturacdo dos recitativos constituintes da Paixdo, a exce¢do do romance o
Conde de Aragdo ou Conde Alberto. A manipulacéo destes romances na estruturacédo da obra
€ minima tornando-os facilmente perceptiveis aos ouvidos. O excerto a seguir, elaborado
pelo prdprio Danilo Guanais evidencia este fator. As Estruturas ritmicas originais sdo
fragmentadas por ajustes da prosédia do texto biblico, mas, o contorno mel6dico ou

intervalar é preservado.

Exemplo 49: Manipulacdo dos Romances de Alcagus- VI- Jesus perante o sinédrio, Paixao segundo Alcagus. Recitativo

do Baixo solo (c. 11 a019)
=

—— — ——— . ]
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Ta - wva De ms Bras - wr vin do e pu m, - -
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Blitﬂ w0k E‘I)‘ 2 2 r = e 2 ' 2 ' r ' e £ ’ "X. r r r g
Os prin-ci-pgis sa-cer-do -res ¢ to-do o Si - né-drio pro-cu - ra-vam tes - te - mu - nho con-tra Je -—)
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Y — —— =
!EL, ™7 ™ B 3 f—
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= L Lo o oo Lea . o
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=t = B
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q mas 08 tes-te-mu-nhos ¢ - ram di - ver-gen - tes Por fim, al-guns gue de-pu-nham fal - sa-men-te con-tra ot
. v .
- = . 3  — - T X 93 i
—% e e e s E— : : + + |
A o - nha fi-Da Pu 1 na boem

Paulina e D. Jodo (versio II) b

Fonte: Exemplo elaborado por Danilo Guanais (de Oliveira, 2013: 89).

Ao contrario do que ocorre na Missa de Alcagus, onde 0s romances permeiam
implicitamente sua estrutura, na Paixdo, tonam-se estruturas explicitas por darem suporte

ritmico e melodico aos recitativos. Na Missa seus argumentos literarios originais sao
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anulados por suas inser¢des em estruturas instrumentais e, pela drastica manipulagéo de suas
dimensdes ritmicas. Conquanto a Paixao segundo Alcagus, apesar de serem proferidos pelas
vozes solistas, o argumento literario é anulado pela insercéo dos textos biblicos do evangelho
de Marcos. Salienta-se que esta anulacdo de seus conteudos literarios, ndo as tornam

elementos estranhos, simples citagdes ou colagens no corpo das respectivas composicoes.

2.4.4 — A manipulagéo dos caboclinhos e as Incelengas, o canto em desafio e o aboio

Por conseguinte, o elemento folclorico que expomos é o caboclinhos ou cabocolinhos. Em
ambito musicogréfico a documentagdo acerca dos caboclinhos é escassa. Muito se deve as
investigacGes de Mario de Andrade (1893-1945), durante viagens realizadas ao nordeste
brasileiro entre 1928-29. A resultante investigativa foi o registro em partituras das
manifestacdes folclorico-musicais que o pesquisador presenciou. O tema caboclinhos
manipulado por Guanais, foi registrado por M. Andrade em Dangas dramaticas do Brasil
(1982). Sua estruturacédo a seguir € exemplificada:

Exemplo 50: Estrutura dos caboclinhos grafado por M. Andrade.

fl . .
") — f I =
(s C e _—_ T —
EJ -
E - e PO -To & qQum - o 1 que o @ - o o =Y

Fonte: de Oliveira, 2004: 366

A inser¢do do “tema dos caboclinhos” na Missa de Alcagus e na Sinfonia n°1, esta correlata
a referéncia que o folguedo faz ao aspecto de morte e ressurreicdo. A autora Oneyda
Alvarenga em seu livro “Musica Popular Brasileira” nos complementa descrevendo-o da

seguinte forma:

Cabocolinhos ou Caboclinhos é 0 nome genérico com que nos estados da Paraiba,
Pernambuco e Rio Grande do Norte designam-se os bailados de inspiracdo
amerindia que se exibem pelo carnaval. [...]. Além de que a coreografia representa
atividades de caca e de guerra, nada mais se sabe dos cabocolinhos sendo que em
algumas das suas manifestagdes uma personagem chamada Matroa (pajé) morre e
ressuscita. (Alvarenga, 1982: 92)
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A inser¢do do “tema caboclinhos” esta correlacionada com o discurso textual. Na Missa de
Alcagus, ocorre na quarta subdivisdo textual do Credo especificamente no movimento Et

incarnatus, do qual, explicitamos o seu texto:

Tabela 05: Estrutura textual Et incarnatus. (c. 02 ao fim.)
Credo: Et incarnatus

Texto em latim | Traducéo

Et incarnatus est de spiritu sancto, E encarnou pelo Espirito Santo,
ex maria virgine: no seio da virgem Maria:
et homo factus est. e se fez homem.

Fonte: Tabela elaborada pelo autor desta dissertagéo.

A simetria com o contexto dos caboclinhos ¢ estabelecida a partir da frase: “E encarnou pelo
Espirito Santo” — simetria com o sentido de “ressurei¢ao”. Todo 0 andamento Et incarnatus
é estruturado sobre a célula ritmica do folguedo, em ostinato executado pelo violoncelo
como acompanhamento ao discurso delineado pelo coro. O contorno melédico do
caboclinho é transposto uma quinta justa acima da original sendo executado pelo violino | e
Il (c. 35 a0 38 e 54 ao 56). Nestes dois momentos em que o tema é executado, 0 mesmo €
utilizado como elemento de ligagdo entre a secdo instrumental e a coral. O constructo
melddico (c. 35 ao 38 e 54 ao 56) é calcado pelo falso borddo acompanhado por nota pedal
em ostinato. Como mencionado anteriormente (vide cap. 1. 1. 2), procedimento frequente na

musica popular e na polifonia europeia, mas que caracteriza premissas estruturantes da
masica armorial.

Exemplo 51: Manipulagdo do elemento ritmico e melddico dos caboclinhos no Et incarnatus (Missa de Alcagus - ¢. 1 ao
3; 35a0 37)

] )
R G} — = = = — PO T P o e B, Sy J S
Violinos | % & ;ﬁi—__g__ﬂ:
= |
o = ———
7 ] -
. — — .
Violinos II % s - e s s ala gE Pt o =
LS —
* === e e —
. 1 =
Violas [H2=3 % < =
o4 = = = = %
mf f‘____'______.// - | < %
PP
Cellos |23 =
A [ AN I N I KX & IN J [ I X O X NN X I 2
— . —— [Ny y—} i i —— x
ﬁ:ﬂ:ﬂ:ﬂﬂ:m
PP
. . T - - -
Contrabaixo =%
4 ()
=
!‘ 3 = = = > >
PP

Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].
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A simbiose musical e contextual do folguedo supracitado com a estruturacdo do movimento
Et incarnatus é constante. No entanto, € na Sinfonia n°l, notadamente no segundo
andamento, que 0 “tema dos caboclinhos” ¢ manipulado com maiores possibilidades
motivico/tematicas. O perfil melddico e ritmico do folguedo estrutura todo o segundo
movimento da Sinfonia. O andamento inicia com o inciso dos caboclinhos!®® executada pelos

violoncelos com reforco do fagote (Ex. 52), em resposta ao pulso dado pelos contrabaixos.

Exemplo 52: Inciso inicial dos caboclinhos — Sinfonia n° 1-
compassos iniciais do segundo andamento

Cello "*(' !

Contrabass q" .

=

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao
acervo pessoal do compositor].

Na primeira se¢do do andamento, Adéo evidencia fatores do antes e do depois, para Eva, de
sua expulsdo do Eden. O argumento textual de Ad&o atinge o seu auge com a estruturacéo
da “fuga caboclinhos”. A estrutura da fuga € arquitetada a partir do perfil melodico da
melodia original dos caboclinhos, com sutis alteragdes em sua constituicdo intervalar. Ao
termino da estrutura em fuga, € instaurado siléncio total da orquestra. Esta suspensao sonora
intensifica o elemento contextual da morte de Adao: “e todo o prazer desta vida chegou a
um fim” (c. 80, 81)

135 Célula ritmica que conota uma espécie de dobrado de marcha.
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Exemplo 53: Estrutura da fuga com base no elemento melédico e ritmico dos caboclinhos. (Sinfonia n°1 - 11 Andamento,
c. 62 a0 71).

N e e e s e e e e e e T 2
e e e EEE: — S e— R
v mp ] = mp
y
o |
[
! — T — —_— = 3
thll rrnxl.. — — { III Lyl L1 i SE— i Ly 1 1 Il Il U
Matas reads :Ij' E-ﬂllp P T A n"- Fr 0 - L.L s -
vl ——
1= = = - - 2
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e A U S i N S S
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v ‘-l'lf
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T 1 e e e
Sk 1 1 | — 'I _E L .EI _I! L II i ] d 1 s | = L Edl
v mp — o —
P — I | {
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Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

O segundo elemento cultural com raiz nordestina ¢ popularmente conhecido como “canto
em desafio” ou “desafio de repente”. Este elemento ¢ comum entre cantadores do sertdo
nordestino brasileiro. Seu aspecto caracteristico retne “dois poetas que se enfrentam
diretamente no conteudo dos versos, ou por meio dos versos, para demonstrar maior

capacidade de criagdo poética que o parceiro-oponente’%.

A execugdo do “Desafio” € feita por dois violinos solistas, bem como, o aspecto contextual
em analogia ao “canto em desafio” estabelece uma dilatacdo metafdrica dos personagens
Adao e Eva, permitindo um dialogo entre ambos, pois esta condicdo € inexistente no texto
apocrifo. Outra justificativa para essa extensdo metafdrica, € a auséncia no Livro de Adéao e
Eva do momento do pecado original. O material basilar — ritmico e melodico — da

construcdo do “Desafio” entre os dois violinos é o “tema dos caboclinhos”.

136 Sautchuk, 2009: 05.
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Exemplo 54: Estrutura do “Tema do desafio” violinos solo 1 e 2 (Sinfonia n°1 - 11 Andamento, c. 204 ao 208).

Solo Violin 1

\III
\Ili

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

O “desafio” entre os dois violinos constitui conexao ao “coro de Eva” — se¢éo subsequente.
O coro essencialmente feminino canta o texto: “Deixa a Cabeca em meu Peito [...]*"”. Esta
secdo coral manifesta o sentimento de Eva pela morte de Addo, do mesmo modo, serve de

elemento introdutorio ao “Tema da Incelenca”.

As Incelencas sdo cantigas flnebres entoadas aos pés'®® do morto pelas carpideiras. O
costume de “chorar o defunto” ainda ¢ existente em pequenas cidades do interior do sertdo
nordestino®®®. Estes canticos tem o intuito de “despertar” no morto a aversdo pelo pecado
para facilitar sua ida ao céu. As Incelencas possuem um ciclo repetitivo de doze estrofes
com frases rimadas, ao repeti-las, um elemento é quantitativamente acrescido. O exemplo

abaixo evidencia este fator estrutural:

Uma espada de dor
em meu coracao passou

trespassou Jesus no peito
a sua mae sentindo dor
a sua mae sentindo dor

Duas espadas de dor
em meu coracao passou

trespassou Jesus no peito
a sua mae sentindo dor
a sua mae sentindo dor

Trés espadas de dor [...]

187 Texto de Ariano Suassuna: A uma Dama Transitéria, em O Pasto Incendiado.

138 Qutro elemento cultural semelhante as Incelencas é o Bendito. Sua diferenca consiste em ser cantado a
cabeceira do morto e, ndo aos pés como nas Incelencas.

139 de Oliveira, 2004: 12.
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O exemplar supracitado é a Incelenca “Uma espada de dor” colhido no estado do Rio Grande
do Norte, sendo informado por dona Biga e dona Noémia (Ex. 55). Este exemplar é
manipulado na estrutura da Sinfonia (segundo andamento). A associacdo deste elemento ao
contexto da Sinfonia esta correlacionada ao momento que Eva se dirige a Deus, “chorando
aos pés do Adao morto”, em suplica de sua ressurrei¢cdo. A agregacdo do tema da Incelenca

e as variagdes do seu uso sdo coligadas a0 momento desta personagem?4°,

Exemplo 55: Incelenca: Uma espada de dor. Informantes Dona Biga e Noémia.

U -ma es-pa - da de dor em seu €co- ra- ¢30 pas-sou
Du-as es-pa - dasde dor
Trés es-pa - das dedor

)
" NI et ——

; . 'F |4
1 1 |
1 | ——
I—JII' 11 1 1 | BN ! 1
M ~ =1 = =

tres - pas-sou Je -sus no pei- to asu-a mae sen-tin-do dor a su-a mnae sen- -tn-do dor

Fonte: de Oliveira, 2004: 368.

O “coro de Eva” antecede a primeira manipulagdo do “Tema da Incelenca”, um trio
estruturado em contraponto livre entre os clarinetes (1; 2) e fagote. Este constructo atua como
secdo introdutdria para a fala de Eva.

Exemplo 56: Trio Clarinetes 1-2 e fagote, com base no tema da
Incelenca. (Sinfonia n°1 - Il Andamento, c. 419 ao 422).

cl1 o
i
C12 T T ﬁ|_=!--|
- E; F T | IF -IF_ 1 | - F
‘bsn ﬂ I ] 1 1 1 1 ] } [=I' I I
» L I -

Fonte: Sinfonia n°l, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo
pessoal do compositor]

140 |dem.
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r

Vale salientar que o0 “Tema da Incelenga” ¢ preservado em sua estrutura melddica. A sua
manipulacdo ocorre sutilmente em sua composicdo ritmica original, para a adequacéao
métrica nos momentos de sua inser¢do na Sinfonia. Deste modo, a segunda variagcdo é
estruturada como perfil de acompanhamento a fala de Eva, caracterizando um recitativo,

sendo este, desenhado pelo segundo violino solista.

Exemplo 57: Incelenca - perfil de acompanhamento a fala de Eva caracterizando um recitativo (Sinfonia n°l - Il
Andamento, c. 431 ao 440).

431
fre [EVA] O Deuws, perdoai-me o meu pecado, o pecado que eu cometi, & ndo o voli2is contra mim Pois fui eu quem
i i i 35 iae 3 2 i 35 ;5 33835 3
Sola Vielin2 e - —= ] 7 T — = — : T % —] IP - o
§:g 1 - i I - i 1 I L - "] 'r — E } -
Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]
A terceira manipulacdo do tema da Incelenca — agora delineado pelo oboé — é
harmonizado pela superposicao do acorde de sétima e nona (Harpa e Piano), com o “acorde
Mistico” de Scriabin (Cordas e Madeiras).
Exemplo 58: Tema da Incelengca com sutil alteracdo ritmica (Sinfonia n°1 - 11 Andamento, c. 445 ao 452)
s %f - = e S "Acorde Mistico'i
—ﬁ-ﬂ—.
| = e Tema da
Tar i f = S [ P Incelenga
z - - .3
== f f :
Tegess P T — T = T — T 5
e —— em——— - e ——- o ———- /
= = = S > = 2 —
Harpa ? f;r ‘;':__-—__.__-' e ".'-'-'.__—='__". o .‘."'___-____.' . c.b'-'-:_;__"- o .I
.#‘mz'_____z:__o ;__‘_::,_"“ ;._____=:__° ; S —— o i /
Piano%J —_ i) - — e > = —i = > s ui
P — = ==
[?‘, - T A Ca
o1 I . s
- : E E
e s, e, . I,
;J'r : = F— =
- fl> i ; - = £ > i

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

101



ABOIO: A Trilogia Composicional de Danilo Guanais

A quarta manipulagdo do tema da Incelenca conduz ao termino do segundo movimento. O

naipe de violinos I e 11, delineiam 0 objeto tematico em canone restrito.

Exemplo 59: Canone restrito em unissono — tema da Incelenca (Sinfonia n°1 - 1| Andamento, ¢.461 ao 468).

51 ——— —
2 £ P S S - ¥ £ orf et
Vinl || B : e+t —F L — —
el I T
| e o T e ——]
o g P I - e L ley o eels z
VinII || e ——— ——= : ! =t ——
e 7

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

O contorno melddico e a estruturacdo ritmica, tanto do tema caboclinhos quanto das

Incelengas (Glokenspiel e Marimba), sofre significativa transformagdo no terceiro

andamento da Sinfonia: Scherzo'*!. Onde é sobreposto com variacdes da série cromatica

(Piano) e do tema da redencéo (ver ex. 14 e 16) exposto pelas flautas. A fragmentacdo ritmica

do tema dos caboclinhos e Incelencgas, os tornam quase imperceptiveis. Na estruturacéo do

terceiro andamento.

Exemplo 60:Sobreposigao e fragmentacéo ritmica do tema dos caboclinhos e Incelengas. (Sinfonia n°1 -Scherzo c. 53 a0 61)

Fragmentag3o ritmical
do tema da redengéo

Fromentagdo ritmica do
tema caboclinhos

ragmerntagao ritmic
do tema da Incelenca

PIEERE R, oo bbap, . tER e efRER ;
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R 1T T T — kfE i, efF . |,
Flute 2 W;ﬁﬁ#ﬁ*ﬁ”f f#ﬁ— e
o (B ) 8 B.u ] » B, s f BTt o T e e e
mue TR i =5 i e s e S S =
=sisnsss LSS e
e e e :
Glochanspil e e e S L S
ie =M = —n = I -
b e serEEES S SSasasa S
- I | ¢ LBk Cld e d e |# v el 1. 3
g Y & Bl B B, LB
2 E t! L 124 LI & b Lrem._ & T T, -
- .H; ﬁ .H; ﬁ IN; ﬁ .N; ﬁ

Tema cromatico

.

Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

141 precedendo esta segdo, Deus apds ter ressuscitado Addo, se dirigi a0 mesmo — “tivesse Eu te transformado
em escuriddo, seria como se Eu te matasse” (c. 53 ao 61) — justificando a designagdo de sua expulsdo do Eden.
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O tema caboclinhos e Incelencas permeia toda a Sinfonia n°l. No entanto, como
visualizamos no exemplo anterior, sua manipulagao o torna estruturas quase imperceptiveis.
A forma mais intensa de manipula¢do composicional destes objetos é o segundo andamento.
Assim, em sintese, o desafio entre os dois violinos € uma se¢éo conectiva a dois momentos
vitais do andamento. “Estes pontos da partitura sdo, para mim, 0 momento do "sonho", de
Adao, em antitese ao ‘despertar’ de Eva (constatacdo da morte); a experimentagdo do fruto
do bem e do mal (antitese); desejo e medo; morte e ressurrei¢do; caboclinhos e

Incelengas™#,

A manipulacéo de elementos provenientes da cultura popular, expde a intencdo de Guanais
em aproveitar o ambito cultural nordestino, tornando-os integrais simbioticas em sua musica.
O que nos permite correlacionar com a delineagdo do compositor Camargo Guarnieri (1907-
1993):

Como dizem os soci6logos, 0 homem &, ao mesmo tempo, herdeiro, portador e
transmissor de cultura. A masica brasileira [...] pressupde a utilizacdo sistematica,
direta, do material folclorico. E desse [...] decorre a diversidade de processos de
aproveitamento do folclore na musica erudita nacional. Essa diversidade de
processos ndo chega a formar “correntes” ou “tendéncias”. Sdo antes maneiras
pessoais de trabalho que o compositor adota, por lhe parecerem, o que melhor se
ajusta as suas possibilidades individuais de criagdo. [...] O que procuro evitar é que
esse elemento venha a se tornar, dentro da obra, um corpo estranho. O elemento
folclérico deve estar tdo integrado na obra quanto na sensibilidade do compositor,
do ponto de vista técnico da composicdo [...]. (Guarnieri apud Verhaalen, 2001:
80).

Outro elemento que salientamos é o Aboio. Entoados pelos vaqueiros do sertdo nordestino,
0 aboio € o cantico para chamar o gado. O vaqueiro Leonel Santos em depoimento a autora
Maria Mauricio refor¢a nossa delineacdo: “E o canto que o gado entende, que o gado ouve,
€ um canto penoso, bonito[...] O vaqueiro cantando uns trés aboio, ‘mermo’ o gado ‘tando’

longe, eles vém”143,

Os aboios!* entoados despontam valores que ecoam o meio do qual é vivido pelo vaqueiro,

um sertdo de seca. Este preceito ressoa sobre um canto de caracteristica nostalgica, penosa

142 de Oliveira, 2002: 89

143 Mauricio, 2006: 16

144 Mario de Andrade (apud Mauricio, 2006: 16), relata as particularidades do aboio: “um canto melancdlico
com que os sertanejos do Nordeste ajudam a marcha das boiadas. E antes uma vocalizag&o oscilante entre as
vogais A e O. A expressdo de impulso final “Oh da!” também muda para “Eh, boi!”.
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ou dolente’. O aboio tem raizes de origem africana com intima ligacdo na relagdo com o

ocidente e o oriente, como Vladimir Silva nos expde:

De fato, 0 parentesco existente entre ocidente e oriente se manifesta na muasica
brasileira de forma evidente e autores como Branddo (1971), Andrade (1989) e
Cascudo (1993) citam, dentre outros exemplos, o aboio, chegando a fazer
comparacdes com formas similares encontradas na Africa Mugulmanica entre os
vaqueiros do Nordeste e os negros peuhls do Sudéo e suas técnicas de sugestdo
através do canto sobre o gado. Ao falar do aboio cantado, Cascudo (1993:05)
assegura que essa modalidade, de origem moura, berbere, da Africa Setentrional
veio para o Brasil, possivelmente da Ilha da Madeira, dos escravos mouros ai
existentes. (Silva apud Moraes, 2009: 105).

O aboio possui estrutura melédica simples e pode ser considerada uma cangéo sem palavras,
bem como, pode possuir a natureza de uma melopeia'#®. Essencialmente modal, o aboio
geralmente € baseado sobre os modos lidio, mixolidio ou lidio b7 (modo nordestino). O
constructo melddico “amolentado” sobrepuja passo ritmico lento, em analogia ao andar
brando do gado, ou como o cantar de uma ora¢do. Estas caracteristicas entdo sdo abordadas
na Missa de Alcagus, precisamente no inicio do Credo (do inicio ao c. 19). No excerto que

expomos a seguir, o0 aboio € inicialmente entoado pelos tenores e baixos (credo in unum

Deum [...]), em andamento lento (<=3¢), em mixolidio.

Exemplo 61: Estrutura do Aboio inserido no Credo (Missa de Alcagus — c. 01 ao 06)

Tenores

Baixos

—
— — - b
L J _—— * [ J
z LJ - Ld = = <& z &
Deum, Pa-trem | om - ni -po- | ten - tem in ¢ num |Deum  pa-trem
o = — : Py & T |
-+ z P —— ‘ = — r —
Ge <o in 8 -num Deum, Pa-trem om- ni -po- ten - tem in ¢ num Deum  pa-trem

Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

Outra caracteristica remissiva ao aboio consiste na condugdo da boiada por uma vaqueiro

que vai a sua frente, e por outro guia que se posiciona atras do rebanho, respondendo ou

145 Moraes, 2009: 105

146 Como pode ser visualizado em Moraes (2009: 107) e, que nesta abordagem evidenciamos, “O termo
melopéia foi concebido por Aristoteles, numa referéncia aos poetas gregos da Antiguidade classica, quando
oralizavam suas poesias pelas agoras e pracas publicas. Suas poesias oralizadas conseguiam uma espécie de
melodia, musicalidade, fruto da prépria vivacidade associada a oralizacéo, por isso eles eram chamados aedos
ou rapsodos errantes. O que conseguiam com isso era a melopeia — um resultado cantilenante”.
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reproduzindo o aboio do vaqueiro que esta na frente do gado'*’. Esta divisdo também pode
ser visualizada na estruturagdo do aboio do credo, entre sopranos e as contraltos (]...]
factorem caeli et terrae — “que fez o céu e a terra”), em resposta aos tenores e baixos (credo
in unum Deum patrem omnipotentem [...] — “creio em um s6 Deus pai onipotente™). Porém,

as sopranos passam a entoar a melodia estruturada sob o modo lidio.

Exemplo 62: Estrutura do Aboio inserido no Credo (Missa de Alcacus — ¢. 08 ao 13)

- Q : — ~—
\ e - Iy = p— !
Sopranos t: 7 —— = s = — = = = =
°) ‘. b N——" \:'/. ' A\ L
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» e | I - - — I
Contraltos = 7 — : — 1
o — - 4 - L4 - ® - bt —+ I
2 | - =
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fl & e AT
o - o .
TCI]OIC.\ (p\y - = > L J s = L J . [ J m; ] s [ J L J
D! - e ; ! — ;
% om - ni- po- | ten - tem fac-| to - rem cae - - -l h et ter - rae
P— "\
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. m— p— - 0 L 2 L 2
om - ni- po- tn - tem fac- to - rem cae - - li et ter - rae

Fonte: Missa de Alcacus, 2012 [Partitura]

A insercdo da letra do credo faz a aproximacdo com um tipo especifico de aboio, o Aboio de
Roca. “E uma forma de canto de trabalho, tem letra e é em dueto”*®. Esta delineag&o esta
correlata a forma em que a melodia inicial do credo é estruturada, de dois em dois naipes
(baixos e tenores — ¢.01 ao08 / contraltos e sopranos — anacruse c. 10), formando duetos. Do
mesmo modo, — “é menos triste cuja finalidade é excitar para maior producdo de
trabalho”'*® —. Congruentemente, tal defini¢do pode fundamentar a significativa mudanca
de carater e andamento (-=108 ¢. 22), onde o ritmo preponderante € o baido.

147 |dem
148 |bidem: 78
149 |dem
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“O regente quando opta pode errar; 0 que nada opta ja errou!”
(Herbert Von Karajan®®?)

150 Karajan apud Oliveira, 2002: 13.
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3.1 O diélogo entre o compositor e o0 regente (intérprete)

No constructo interpretativo, investigar a relacdo e o comportamento das estruturas internas
que engendram a composi¢do de um autor vivo torna-se um fator importante. Para o
compositor Danilo Guanais, a relagdo compositor versus intérprete € um ponto de
reciprocidade mutua e dialdgica, do qual, cada um pode contribuir para o crescimento e

aperfeicoamento musical do outro®,

Enquanto a composi¢do ndo é executada ela estd morta, ela é somente uma
semente, ela vive quando vira som pela mdo de alguém, seja 0 maestro ou um
grupo de instrumentistas. Depois de sua primeira performance, muitas das ideias
que temos e sonhamos [enquanto compositor], elas podem ser uma grande
bobagem, podem nédo funcionar, podem ndo dar certo ou poder ser feias. Assim,
elas podem ir contra ao que vocé acha de como uma composicao deveria ser, mas
vocé achou naquele momento da composicéo que elas dariam certo. Isso é possivel
acontecer em musica, desenho, arquitetura, pintura, culindria ou em qualquer
vertente. E como no vestuario vocé pensa que da certo uma roupa, mas quando
voceé veste e se vé com ela, se tem a nog¢do da realidade, vé se da ou néo certo, ou
seja, se serdo necessarios ajustes. (Danilo Guanais'®?)

Segundo o escritor Anténio Lopes!®3, o intérprete possui deveres e obrigaces de carater
moral quando o compositor € vivo. Para o autor, a ignorancia das indicacGes de execucao
musical determinadas pelo compositor corrobora uma deturpacdo de seus interesses,
expondo ao publico uma imagem equivocada da composicao. De fato, tal argumento possui
sua intrinseca importancia, mas nos permite questionar: quando determinados apontamentos
do compositor ndo sdo exequiveis na realidade performativa, ou sua notacdo nao € clara,
mesmo assim o intérprete tem que ser objetivo a tais fatos? A resposta pode ser 6bvia aos
olhos, porém, seria o intérprete mais ignorante ainda se com sua experiéncia ndo sugerisse
pontos de melhoria que tornardo a obra mais fluida e exequivel. Como exposto por Guanais,
por vezes 0 compositor tem uma determinada concepcdo e a escreve no papel (partitura),
mas, nem sempre a mesma quando executada corresponde a sua ideia original, ou ndo é

totalmente exequivel. Exemplificando o maestro Daniel Barenboim coloca:

[...] 0 andamento é o famoso paralelo. O andamento esta sempre relacionado com
0 conteudo, e muitos musicos cometem o erro fatal, a meu ver, de definir o

151 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.

152 |dem.

153 Lopes, 2010: 174.
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andamento antes de mais nada. Eles seguem o metrénomo, as vezes indicado pelo
compositor, e 0 metrdnomo inevitavelmente é rapido demais, porque, quando
anota a indicagdo o compositor ndo tem o peso do som, tem sé a ideia na cabeca.
(Barenboim; Said, 2003: 120)

Isto evidencia que o intérprete ndo deve ter atitudes arbitrarias perante a composi¢do. Para
sugerir alteragdes concisas e estabelecer o dialogismo com o compositor, é preciso antes de
tudo ter sua opinido calcada pela investigacao e pela anélise, por a obra em questionamento,

pois:

De fato, em primeiro lugar chega-se a contemplagéo através de um processo muito
ativo de interpretagdo, que, longe de abandonar-se passiva e supinamente a obra,
buscou o ponto de vista onde colocar-se para olha-la: perscrutou-a por todo lado,
defrontou-a de mil maneiras, interrogou-a longamente, instaurou um verdadeiro e
préprio dialogo com ela, feito de perguntas e respostas, de perguntas que se
souberam fazer e de respostas que se souberam captar, tentou compreender-lhe o
segredo, buscou a perspectiva mais reveladora e o aspecto mais eloquente; em
suma, desenvolveu uma atividade intensa e continua. (Pareyson, 2001: 2007)

Como descreve o autor H. Brandino®™?, a relagdo dialdgica entre intérprete e compositor
pode ser considerada uma dilatacdo da obra escrita, uma vez que tal relacdo, pode
potencializar o conteudo presente tanto no procedimento criativo quanto ao que esta
determinado no corpo da obra. O autor esboca delinea¢6es sobre alguns pontos pertinentes

a esta relacdo. Destes, destacamos trés fatores dos quais discorreremos a seguir.

O primeiro ponto exposto por H. Brandino ¢ intitulado “Valorizagdo e adaptagéo na obra das
qualidades do intérprete®™>”. Neste, o autor descreve que afora as alteracdes performativas
advindas das apresentagfes da composi¢do, 0 compositor escreve de acordo com as
potencialidades técnicas e expressivas do intérprete. Este fator vem de encontro ao que
Danilo Guanais nos expbs em entrevista, todas as composi¢cdes que constitui a triade
abordada nesta pesquisa, foram pensadas e escritas para serem executadas pelos ensembles
compostos por alunos e professores da Escola de Musica da UFRN, explorando através
destas composicBes seus potenciais técnicos e expressivos. “Se estas minhas composigdes

serdo faceis para uma orquestra em Montreal ou Suica tocar, por exemplo, isto é outro

154 Brandino, 2012: 17
155 1dem.
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problema. Eu pensei nos alunos e professores da escola de masica da UFRN, pra eles foi que

compus™®®” — nos relata Guanais.

Os outros dois pontos expostos por H. Brandino correspondem respectivamente:
“Aprimoramento da notacdo musical [e] Otimizacdo da obra através da audicdo
presencial®®”. Acerca do primeiro ponto, o autor descreve as dificuldades que o intérprete
tem ao se deparar com a notacdao de um determinado signo, que o impede de executa-lo com
a precisdo necessaria. Este fator pode ser facilmente resolvido quando o intérprete estabelece
o didlogo com o compositor, Ihe evidenciando um possivel aprimoramento. Conquanto ao
segundo, trata da disposi¢do do compositor em realizar modificacbes em sua composicao
apoOs observar a sua execucdo. “Por outro lado, essa ocasido também € pertinente ao
intérprete, que pode argumentar e provar suas opiniGes e sugestdes, por meio da prépria

performance®®®”,

Mas, ao ouvir o resultado da escrita original, 0 compositor pode querer trocar
partes da notacdo para que ela esteja mais prdxima, desta vez, do seu conceito
original. E se o compositor foi surpreendido pela nova interpretacéo, que no caso
usou fatores que ndo foram escritos ou que ndo foram pensados na composi¢édo
original, ele pode fazer a mudanca na partitura — talvez em uma edicéo posterior,
ou simplesmente pessoalmente. (Terrence apud Brandino, 2012: 14)

Enquanto escrevia esta dissertacdo, pude atuar como regente assistente na preparacdo da
world premiere da entdo recente composicdo de Guanais, a Paixdo segundo Alcagus.
Durante os ensaios foram surgindo questfes quanto a notacdo e a exequibilidade de suas
determinaces, por exemplo, referente a disposicdo dos instrumentista e cantores no palco
(ver cap. 3.5) que ndo eram factiveis para a performance. Tais apontamentos foram
apresentados ao compositor e outros foram sendo observados pelo mesmo no decorrer da

preparacéao.

Um dos pontos que foi observado pelo compositor é referente a sua utilizacdo de fermatas
na composicdo. Durante sua observagéo ao ensaio Guanais percebeu que as fermatas escritas
por ele no decurso da composicdo, ndo correspondiam ou preenchiam de fato a sua

idealizagdo, pois, elas “quebravam” a continuidade do discurso musical. Sugerimos retirar

1% Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.

157 Brandino, 2012: 12-14

158 |dem.
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todas as fermatas e executar sucintos cedendo retornando em seguida a tempo. Como pode

ser visualizado no excerto abaixo:

Exemplo 63: Substituicdo das fermatas. (Paix&o segundo Alcacus — XI Crucificacdo, c. 189 ao 195).
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Fonte: Paixdo segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]. DelineacGes
em vermelho acrescentadas pelo autor desta dissertagao.

Por outro lado, a auséncia das fermatas em determinadas passagens narrativas prejudicavam
a exequibilidade do excerto. Neste sentido, adicionar tal elemento foi por nés sugerido e
acrescentado pelo compositor.
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Exemplo 64: Acréscimo de fermatas. (Paixdo segundo Alcagus - 11 A ceia do Senhor, c. 70 ao 79).
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Fonte: Paixdo segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]. DelineacGes
em vermelho acrescentadas pelo autor desta dissertagao.

Outro exemplo de inexequibilidade que constatamos nos ensaios concerne a mudanca de
instrumento do percussionista 3, da marimba para o triangulo. Levando em consideracao o
andamento ( <=24) e o curto intervalo de pausas, ndo ha tempo para que o instrumentista

“largue” as baquetas da marimba e se posicione para a execucao do triangulo.

Exemplo 65: inexequibilidade na troca de instrumento, percussdo 3 (marimba / tridngulo). Paixdo
segundo Alcagus: X- Os soldados zombam de Jesus. (c. 92 ao 101).

J=240 -
ar || me =
L
g ; Al by o apgy
\. L J
sl .:Errrrrri:'g e
: I

En-tio o le-va-ram pra fo-ra, afimde cu-ci-fi - ca lo.

Fonte: Paix&o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].
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Para a exequibilidade, o trecho foi ent&o reescrito no momento do ensaio da seguinte forma

pelo compositor:

Exemplo 66: trecho reescrito, percussdo 3 (marimba / triangulo). Paixdo segundo Alcacgus: X- Os soldados
zombam de Jesus. (c. 92 ao 101).
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Fonte: Paix&o segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].

Estes fatores servem de exemplo inicial de nosso didlogo com o compositor, outras
delineacGes serdo ainda expostas nos tdpicos subsequentes desta abordagem. Salientamos
que as sugestdes interpretativas descritas no decorrer deste trabalho foram corroboradas na
performance suas exequibilidades, ao mesmo tempo, em que foram revisadas pelo préprio

compositor.

3.2 O constructo interpretativo a partir do texto

Danilo Guanais evidencia que o dominio textual traz a tona direcionamentos interpretativos
dos quais, estdo implicitos na partitura. Exemplo destes cita-se, as sobreposi¢cdes textuais a
estruturas musicais, que intensificam metaforicamente as condicdes emocionais dos
personagens, bem como, justifica a utilizacao de alguns dos elementos oriundos da tradicao
popular. Isto justifica o importante dominio do intérprete (regente) sobre o texto, pois, 0
“significante literario reafirma sua relacdo continua e sempre cambiante com a vacuidade do

sentido musical”*®°. O compositor assim descreve:

O Texto é a grande referéncia para a interpretagdo. A trés obras trabalham com a
idéia de crenca de maneira diferente. A Missa é bem passiva nesse ponto ela ndo
popbe nenhuma reflexdo, a ndo ser o fato de que estd falando uma tematica

159 QOljveira, S. 2002: 144.
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religiosa/sacra nem téo livre, porque a missa dentro da tradi¢do da musica religiosa
é um dos pontos mais dogmaticos, digamos assim. Ela é [A Missa de Alcagus]
estruturada com modos nordestinos, aboio, onde a sonoridade que resulta de
alguns movimentos é uma sonoridade nordestina, meio popular, é sé esta reflexdo
que ela permite. O que ndo é nenhuma novidade o texto ser tratado desta maneira,
cada compositor joga com sua propria cultura a compreensdo que tem do texto da
missa e acho que isto enriquece o valor que ela tem. Na Sinfonia e na Paix&o, ja
existe uma certa reflexdo. Na Sinfonia € pelo fato de existir um evangelho apocrifo
e a conjuncdo com poemas que sdo absolutamente profanos, que trabalham com
um grau de sensualidade, que esta colocado comentando um texto, digamos de
tradicdo sacra. Na Paix&8o, a conjuncdo dos trés textos diferentes que sdo: o
Evangelho, os Membra Jesu Nostri e o de José Saramago, que mostram trés Jesus
diferentes e a forma de ver sua morte é que védo permitir um maior grau de reflexao,
ou simplesmente olhar a obra como um todo fazendo uma sintese. Mas
fundamentalmente a interpretacdo vai se basear no texto, porque as passagens
instrumentais sdo todas elas conectivas, mesmo na sinfonia que tem grandes
passagens instrumentais, elas sdo conectivas. (Danilo Guanais*®?)

Na Missa de Alcagus € ausente um conteudo narrativo, ao contrario do que ocorre nas obras
que a sucedem. Este fator possibilita que seus andamentos sejam executados separadamente,
ou apenas a sequéncia linear do Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus ao Agnus dei, sem 0s seus

movimentos subsequentes. O organograma a seguir exemplifica tal ponderacao.

Exemplo 67: Organograma da Missa de Alcagus.

1.Kvrie

2.Gléna

f ] | \ \ \
3 Landamus 4 Gratias Agimws S Domine Deus | 6. Quitollis 7 Quomam 8 Cum Sancto Sparitu

9. Credo

L

10.Deumn de Deo 11 Qui propter 12 Etincamatus 13 Crucifivas 14 Etresurrexit 15 Etin Spaitum 16 Confitect 17 Et vitam ventusi

Sanctum
{ 18. Sancmsﬂy

f “"\
19 Hosana 20 Benedictus

21.Agnus Dei

Fonte: Organograma elaborado pelo autor desta dissertacéo

160 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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Apesar das simetrias textuais, secOes corais especificas!®! da Sinfonia n°l e da Paixdo
segundo Alcagus, podem ser consideradas arquétipos estruturais fechadas em si mesmo, ou
seja, possuem aspectos funcionais que as caracterizam como obras menores e autbnomas
inseridas em uma obra maior. A Sinfonia e a Paixdo possuem perfis sequenciais ou
simultaneos, que ora sdo alternados ou combinados longe de uma repeticdo sistematica,

sendo pontuadas por divisdes corais independentes.

Em dado colhido em entrevista, Danilo Guanais exprime preocupagdo com 0 sentido
interpretativo que pode tornasse equivocado, a partir da mé& pronunciacédo, articulagdo ou
omissdo de palavras. O texto em latim da Missa de Alcagus por ser comumente utilizado por
diversos compositores de temporalidade e localidades distintas, permite maior compreensao
independentemente das inflexdes e sotaques em sua pronuncia. Inversamente dos textos em
portugués da Sinfonia e da Paix&o, desta Ultima principalmente, que requer nitidos cuidados
com a articulacdo das palavras. Cita-se, como exemplo, a “aria do baixo” (Paixao segundo
Alcagus, VI Jesus perante o sinédrio), passagem ritmica e sincopada, com andamento
desconfortavel para uma clara articulagcdo das palavras, nesta, o virtuosismo é exigido por

parte do solista. Guanais, em suas palavras elucida esta preocupacao:

Eu me preocupo muito com a letra porque a letra tem que dizer alguma coisa. A
Missa é em latim, o cuidado com a palavra ndo é tdo grande como na Sinfonia e
na Paixdo, que sdo em portugués. Isto porque, as palavras sdo em latim que a
maioria das pessoas [musicos e ouvintes] sabem o que significam. Entdo, kyrie
eleison se vocé disser com uma entonagdo ou articulagdo “esquisita” alguém vai
dizer: estdo fazendo de um jeito esquisito kyrie eleison, eu sei 0 que quer dizer
“senhor tende piedade de n6s” em latim. Entdo ndo tem com o que se preocupar
tanto, se uma ou outra palavra ndo ficou muito bem articulada pela soprano ou
pelo baritono na Missa, mesmo assim as pessoas vdo saber de que palavra se
tratava. Mas se vocé diz: “vai como vai a sombra ndo permanece” [Paixdo
segundo Alcacus, | Introducéo], de forma estranha, as pessoas ndo véo saber ao
certo o que vocé disse, ai perde o sentido. Entdo eu penso que em primeiro lugar
na interpretacdo estd a palavra. Quando a palavra estd na lingua portuguesa é
fundamental. (Danilo Guanais'®?)

As dimensfes musicais e textuais ndo sdo estruturas dissociadas entre si, sdo estruturas

simbioticas retroalimentarias, ou seja, a masica intensifica o conteudo discursivo do texto e,

161 |sto incide especificamente nos casos dos Membra Jesu Nostri (Paixdo segundo Alcagus) e a se¢do coral
estruturada sobre os poemas de Ariano Suassuna na Sinfonia, notadamente: A Fémea e o Macho, O Cego e 0
Mundo (O Pasto Incendiado) quarto movimento (c. 54) e, O Campo (Sonetos lluminogravados) primeiro
movimento (c. 138).

162 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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este, conduz o direcionamento interpretativo sonoro. Partindo deste argumento, o texto
direciona a construcdo de estruturas imagéticas musicais claramente definidas, que

subsidiam a leitura interpretativa da dimensao musical da obra.

Como exemplo, retomemos 0s compassos iniciais da Sinfonia n® 1. Apos a instauracao do
“Tema do timpano” nos compassos iniciais do primeiro andamento, ¢ superposta a esta
estrutura a sequéncia serial*®3: SD. (B) - H1 =[5, 6, 4, 7, 3, 8], que caminha ascendentemente
das violas (I1) aos violinos | (a) (grafado em azul). A construgdo ascendente da estrutura
fraseoldgica é interdependente do discurso textual, fundamentada na narrativa dos pontos
“no extremo leste do mundo”, “em direcdo ao levante” e, “alcanca os limites do céu”.
Interpretativamente o direcionamento fraseologico é dependente e intensificado pela ideia
de “Ascengio” gerada pelo texto. As dindmicas!®*: piano e mezopiano expostas de dois em

dois compassos regram a intensificacdo ascendente do direcionamento da frase.

Exemplo 68: Interdependéncia texto e musica. “no extremo leste do mundo”, “em dire¢do ao levante”. (Sinfonia n°1
- I andamento c. 9 ao 12)

Nar. Deus — -
Deus plantou o jardim aleste da terra no extremo leske do  mundo, ajém do qual Jem diragdo ao levante, | nao se acha nada além de dgua.
% et
Vin. T\ ——
" —
gi ’/ 7
Vin. 1o || = :
D / Wy —_—
9
; — = ;
Vin. 11{|£5 =———-= : : ;
v / p Bl e
’
Vin. IIb || — 1 1
O /’ j3 e e L
L ‘.-/ ________,—-——-‘-'
Via. I||H2 ____’-" T __H——
P — [ ——
i, ’/ —
Via 1T |
) e ———
WlEeeDQ])M)/)/)/e)Y)Y———————t———F—F == =~
— s v+ o+ 4 EaES S S
np
=5
Cb. [E

Fonte: Oliveira, 2002: 81. Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

163 Série derivada (B), primeiro hexacorde.
164 A entrada em ordem sequencial da viola 1l >, Viola I>, Violino 1lb>, Violino lla>, Violino Ib> e, Violino
la, justifica a visdo dos crescendos e diminuendos que os sobrepde, como espécie de Fade in e Fade out.
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O excerto abaixo elucida o apice da estrutura anteriormente delineada, sob a frase: “alcanca

os limites do céu”16°.

Exemplo 69: Interdependéncia texto e musica: “alcanga os limites do céu”. (Sinfonia n°1 - | andamento c. 13 ao 16)

Nar. Deus . — — ,
| que circunda o mundo inteiro, e alcanga os limites do ccu.' /
' ¢

Vi 1[5 = = =

i i ¢

Vin.Ib (| X X S

Vio 1| : —

; / VP —] T
)}
Vi b = = ——

Ve | R ~ -

Via 11

HH

== — —

b
T i
|

: 4

T L3 L ) I ] | X 1 ) | [
1

=

b

T 1

)
~IT T | T T I
I [ 1 1 [ | [ - L3 1 [ 1 ]
Vlc o T i ¥ 1’ | | v
2 ¥ : 4 2

7 7 T f

Cb. [E2

Fonte: Oliveira, 2002: 81. Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

O segundo momento é antagbnico ao primeiro, 0 qual é direcionado pela frase “pode-se
olhar para as profundezas da terra”. Nesta estrutura (c. 17 ao 24) é utilizado a Série SD (A).
O ostinato em dorico continua, agora, descendente, antes tinha a nota “Ré2” como polo,
passa a ser estruturado pelo eixo “Fa2”, este elemento ganha mais profundidade sonora com

a primeira intervengédo do contrabaixo na composicao (c.23 e 24).

185 O componente serial na estrutura deste excerto é complementar a anterior, pela utilizagdo do segundo
hexacorde da série derivada “B”: SD. (B) — H2 = [2, 9, 3, 10, 0, 11], com intercalacdo de um elemento do
primeiro hexacorde [3].
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Exemplo 70: Interdependéncia texto e musica: “pode-se olhar para as profundezas da terra”. (Sinfonia n°l - | andamento
c. 21 a0 24)

Nar. Deus

Vin. |

Vin.|

Vin.I1

Vin.lt

2

[ ]

de maneira que, através de sua transparéncia, | pode-se olha para as profundezas  da terra. |

TP

I

-

o
S

M

£

b

-

=N

2

H

b

S8

ro

b
8

FHH

14

b

Fonte: Oliveira, 2002: 08. Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

Todo o direcionamento “ascendente” e “descendente” deve ser transmitido pelas inflexdes
do narrador, bem como, o sincronismo deste com o discurso musical. Para tal, sugerimos
que na execucdo tanto da Sinfonia n°1 quanto da Paixao segundo Alcagus o narrador possua

conhecimentos minimos em teoria musical.

Na Paixdo segundo Alcagus, no primeiro andamento, o carater enérgico e dindmico ganha
mais énfase com a manipulagéo textual por subtracdo linear dos elementos textuais. Ao
mesmo tempo em que a alterndncia métrica entre compassos simples e compostos, ajuda a
subsidiar tal carater, onde essa estrutura possui a inten¢édo e direcionamento de um crescendo
(implicito) para chegar ao ponto climax. — “Esse primeiro momento da Paixdo tem um

impacto, essencialmente dindmico. Neste movimento ndo adianta nada fazermos as notas
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certas e chegar nos pontos de climax ocasionado pelo texto e ndo explodiri®®” — disse

Guanais.

Exemplo 71: Paixao segundo Alcagus — I Introducéo (c. 26 ao 39)

nmp,%
o
>
. > > = = > & ifs ——TT
TSN W W W W Sk SR S Y I WY, s
AT L
sec\¥ ' 4 / : NEVERI Y 2 =
Um deus ndo... Um rei nﬁ:l Um  deus ndo! Umrei ndo!| Um deus ndo! Umreil | Um deus! Um rei! Umdeus! | Umreil Umdeus! Umrei! Um deus!
— i) vl N \ vy D ﬁ,\
T &B. i J I’J .b“ l” J;j - JT) ) I)aj\ QJ o ja‘ g J\ J\ﬁ‘i j\ﬂ"f l‘ﬂjl - b g
¥ 3 — % . s = i
£ ;i b 4Iurplbrrplg'|'ly‘ ~’i|'|flglof"/""/'lvg Vp " “’iu
| / ' ‘ / P T fi ——
> > > > > > > > > > N
Em B;J g \ \ g > r |
9 bﬂ‘ Bﬂ\ " ﬂJ 1'|7JJ'1B N ) "IJ“ D >Kl !>\J T e e a—j \-J\‘A.'.‘. T
T e e— m—— i - B A /.o I .« § AT ST 5 i Y | T
,,\Q_]J%,,br,ir b e |7 ]ﬁr b )r [N ) ; E 1 > E x > & i { > S | i . [ | Y o | Bl 3 - 1
TR el G QG
4 —
e === = e e ===
Wb I I 4 4 > > ¢ > g >> > > > > jn—

Fonte: Paix&o segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]. No excerto acima,
foram reduzido para duas pautas a parte do coro e, por se tratar de uma passagem de mesma estrutura, violoncelo e contrabaixo
resumido a um sé pentagrama.

Outro exemplo de direcionamento do discurso musical a partir do texto, ocorre no oitavo
andamento (V111 Jesus perante Pilatos). Nos compasso 95 ao 99, 105 ao 109 o coro articula
a palavra “crucifica-0”. Contudo, tendo por base a passagem biblica estruturante destes
excertos (Marcos 15:10-14), na qual se intensificam os vitupérios da turba contra Jesus, o
contexto de “desordem”, que estes dois momentos exigem a si mesmos, ndo era atingido*®’,
pois, o andamento grafado pelo compositor “=68) ndo favorece a obtencdo do sentido
contextual. Durante o0s ensaios, executamos nos compassos supracitados enérgicos e subitos
Pil Mosso, retornando ao tempo primo ao termino dos excertos. O resultado que
esperavamos foi alcancado, e este éxito performativo que ora experimentamos e sugerimos,

foi entdo adotado pelo compositor.

166 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.

167 A Word premiére da Paixdo segundo Alcacus, ocorreu no dia 21 de Julho de 2014, na Paraiba, durante o V
festival internacional de musica de Campina Grande. Foram realizados ao todo seis ensaios, contando do dia
14 a 21/07/2014, dos quais participei efetivamente como Regente Assistente. Destes ensaios resultaram oito
documentos audiovisuais. Estes evidenciam ajustes na obra que sugerimos ao compositor durante os
procedimentos de preparacao, que serdo tratados nesta abordagem.
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Exemplo 72: Estruturacdo do Piu Mosso. Paixao segundo Alcacus — VI Jesus perante Pilatos (c. 93 ao 101)
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Fonte: Paixdo segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].
Compassos com pausas foram omitidos.

3.3 O constructo interpretativo dos elementos oriundos da cultura popular
Para compor uma obra de conotacdo armorial, é necessario mergulhar sobre elementos

musicais oriundos do folclore nordestino, e manipula-los com elementos da cultura erudita.

Apesar do contexto de contemporaneidade que a trilogia advoga para si, 0s elementos
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folcléricos ndo sdo uma insercdo gratuita. Podemos considera-los parte de um sistema
cardiovascular que mantém o fluxo das obras vivo e pulsante. Constituindo estes sistema
estdo: os romances de Alcagus, os caboclinhos e as Incelencas, o canto em desafio e o0 aboio,

além de padrdes ritmicos populares como o baido e o0 maracatu.

Tanto o aboio presente na Missa quanto os repentes, o canto em desafio e as Incelencas
(Sinfonia), por exemplo, possuem caracteristicas sonoras rispidas e por vezes anasaladas por
parte daqueles quem o executam (o cantador/repentista, aboiador ou carpideiras). Sao
elementos que carregam em si uma sonoridade tipica. Esta particularidade € ponderada por
Maério de Andrade da seguinte forma: “O canto se desenvolve por aproximagdes destes sons
reconheciveis, inteiramente envolvidos numa nasalacdo confucionista, empregando
sistematicamente portamentos arrastados, voluntarias indecisGes de entoacdo, uma

verdadeira névoa sonora [...]*%8”.

Complementando, evidenciamos propriedades estéticas levantadas por Oliveiral® a partir
de sua prospeccdo sobre as gravacdes dos romances colhidos pelo professor Deifilo Gurgel.
Oliveira elucida quatro pontos, Voz, Afinacdo, Diccdo e Improvisacdo, expondo-os da

seguinte forma:

e Caracteristicas estéticas (de interpretacdo, inferidas a partir das gravacdes):
1. Voz.

A emissdo é natural, ndo ocorrem aparentemente preocupagdes com a
impostacao, inflex&o ou projecao da voz.
2. Afinacao.

Incide maior preocupacdo com a representacdo da estrutura melddica do
que com a afinagéo precisa.
3. Dicgéo.

Ocorre preocupacdo em dar maior importancia com o fluxo das palavras
do que com a compreensibilidade do texto.
4. Improvisacao.

Vale salientar que apesar da improvisacao estar presente na maioria das
manifestagdes folcléricas como demonstracdo de criatividade, na
expressao das romanceiras o improviso nao se faz presente.

168 Mario de Andrade apud Moraes, 2009: 68
169 de Oliveira, 2013: 41-42.
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A partir de tais ponderacfes indagamos: a dilatacdo destes elementos na arquitetura da
trilogia composicional implica transpor tais particularidades sonoras na construgao de sua

interpretacdo? Ao ser questionado, Danilo Guanais nos da a seguinte declaragéo:

Existe muitas maneiras de pensar nisso. Eu particularmente gosto de pensar dentro
da filosofia do que é a estética armorial. A estética armorial tem a pretensdo com
base em elementos da cultura popular criar um discurso erudito. Se é um discurso
erudito ndo ha preocupacdo com a sonoridade popular. Se fosse do contrério, eu
colocaria a prdpria romanceira dentro da Missa ou da Paixdo, ou colocaria o
rabequeiro dentro da Sinfonia. Ndo acho que isso seria armorial, isto seria uma
outra interacdo. No momento em que um regente, na Sinfonia, por exemplo, no
monologo de Eva, onde se usa o tema da Incelenga, ele ndo tem que fazer do
violino que a acompanha, um som de uma rabeca. Eu ndo penso assim. Agora, 0
intérprete pode propor uma leitura, por exemplo: se o ritmo é um pouco mais
flexivel ao rubato em determinados momentos e, é comum isso na prética, eu acho
que isso pode ser incorporado. Com a questdo da sonoridade eu acho complicado
[...], na minha cabeca o discurso ¢ erudito, a sonoridade popular, a sonoridade
cultural do povo ela é peculiar ao povo. A orquestra sinfénica tocando com a
sonoridade que é peculiar ao povo, eu acho isso um deslocamento, a ndo ser que
isso seja um efeito buscado em uma pega contemporanea, 0 que ndo é o caso.
Apenas uma sutil aproximacdo sonora, ndo uma imitacdo. Eu j& penso que o
elemento da cultura popular, serve como uma referéncia composicional, uma
maneira de dizer assim: eu estou em sintonia com a identidade do meu povo.
(Danilo Guanais)™

Em outras palavras, 0 compositor quer evitar na construcao interpretativa das composicoes,
que o intérprete adote particularidades referentes a sonoridade musical popular nordestina.
Uma romanceira, aboiador ou rabequeiro, por exemplo, ndo possuem extremas preocupacoes
com a impostacdo da voz ou afinagdo. Na rabeca, cordas de arame completam a rusticidade
sonora do instrumento, implicando em uma afinacdo imprecisa, o que ndo cabe na realidade
sinfonica. Contudo, uma sutil aproximacdo sonora € cabivel. Neste sentido, cabe
exemplificar que um violino — representante associativo de uma rabeca aguda — através

de procedimento técnico sul tasto, pode aproximar-se da sonoridade opaca de uma rabeca.

A substituicdo dos instrumentos populares pelos eruditos ocorria com base nos
recursos similares aos instrumentos, porém os instrumentos eruditos nao deveriam
imitar os instrumentos populares, e sim buscar uma aproximagéo timbristica de
acordo com o estilo Armorial. (Silva, 2014: 14)

A partir da resposta de Danilo — acima explicitada —, nos possibilitou fazer outro

questionamento — Em sua resposta vocé credita ao intérprete, no nosso caso, o regente a

170 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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competéncia de propor leituras, mas, qual o limite desta proposta para que a mesma néo

ultrapasse seus ideais composicionais? E, existe este limite?

Esse limite existe, o dificil é defini-lo. Cada obra é um caso, e cada caso é um
caso. Por exemplo, a Sinfonia n°1 e a Paixao segundo Alcagus, possuem uma gama
muito variavel de intencBes, uma gama muito variavel de dramaticidade em seus
movimentos, que permitem varias leituras diferentes. J& uma obra como a Missa
de Alcagus, por exemplo, com vinte e um movimentos, mas cada um desses
movimentos sdo bem fechados nas suas caracteristicas de agégica, ndo se permite
a tantos arroubos interpretativos. A Sinfonia e a Paix8o talvez sejam mais livres
nesse ponto. Até porque de propdsito eu ndo deixei na partitura todos os
elementos, todos os critérios fechados. Eu propus uma dinamica, propus um
andamento, mas, ¢ maleavel é tudo estrutura flexivel. Entdo esse limite que vocé
fala, deve ser guiado pelo bom senso, e pelo resultado. O resultado ndo pode ser
grotesco em relacéo ao que foi proposto pela composicdo. (Danilo Guanais)™

3.4 Padrdes ritmicos populares: o Baido e o Maracatu

Os padrdes ritmicos que embasam a arquitetura da triade sofrem influéncia direta do baido,
e do maracatu. Suas caracteristicas e particularidade ritmicas, requerem atitudes e
direcionamentos interpretativos especificos. Agdgica da frase, acentuacdes ou arcadas
adotadas de forma equivocada ou inconscientemente podem denegrir a construgdo
performativa. Segundo Raymundo'’?, este fator se deve pela inexperiéncia dos intérpretes
eruditos no @mbito da musica popular ou, por desconhecimento — por parte de musicos

estrangeiros — de certas peculiaridades inerentes a musica popular brasileira.

O primeiro que expomos € o baido. Género difundido no nordeste desde o século X1X como
musica instrumental coligada a danga. Porém, foi no século XX que este elemento se

desenvolveu como estrutura para acompanhar poetas e cancioneiros popularest’,

A frequente apresenta¢do do baido em forma rondé provavelmente facilitou sua
trajetoria a popularidade nacional. As pessoas facilmente memorizam os refréos e
rimas rapidamente enquanto dancam. Outro fator cativante no baido sdo seus
Versos, que quase sempre narram estorias populares inspiradas em personagens
conhecidos em uma certa comunidade, personagens folcloricos, pessoas famosas,

11 1 dem.

172 Raymundo, 1999.

173 Luiz Gonzaga do Nascimento, popularmente conhecido como Luiz Gonzaga, foi um musico, cantor e poeta
pernambucano, responsavel pela difusdo do baido em dmbito nacional. Rendendo-lhe o titulo popular de “o
Rei do baido (Mauricio, 2006; Raymundo, 1999)

174 Alvarenga, 1982.
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casos de amor, além de relatos do cenario geogréfico e temas ecoldgicos em geral
referentes ao norte e nordeste brasileiros. (Raymundo, 1999: 02)

A estrutura melddica do baido ndo ultrapassa 0 &mbito de uma oitava. Como a maioria dos

géneros musicais nordestinos, possui propriedade modal. A sua estrutura ritmica possui
PR .- 2 . . . .
divisdo binaria( Z) e sempre ritmicamente sincopada. No exemplo abaixo expomos sua

estrutura ritmica basilar:

Exemplo 73: Célula ritmica padréo do baido

Fonte: Raymundo, 1999: 04

A célula ritmica do baido possui variacdes, como descreve Raymundo. Entretanto, duas
destas variacdes sdo consideradas mais corriqueiras. A primeira consiste em unir as duas
ultimas colcheias (Ex. A) e, a segunda, em subdividir a dltima colcheia em duas
semicolcheias (Ex. B). Mas sua caracteristica sincopada, com o ataque no primeiro tempo
do compasso e a articulacdo da quarta semicolcheia caracterizando a sincopa que €

invariavel.

Exemplo 74: Variagdes da célula ritmica do baido

Ex: A Ex: B

wg bl pELLE

Fonte: Raymundo, 1999: 04

A referenciagdo do baido no corpo estrutural da triade composicional de Guanais, ocorre de
duas formas. A primeira, acontece em estrutura com direcionamento melédico-ritmico. A
segunda e mais preponderante, incide apenas como estrutura ritmica. Ambas as formas
constituem células de acompanhamento. Sdo frequentemente executada por instrumentos
graves, como por exemplo, violoncelo e contrabaixo com sutis caracteristicas percussivas.

Na Paixao segundo Alcagus, € comum a estrutura do baido apresentar contorno melodico:
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Exemplo 75: Estruturacédo do baido — Paixdo segundo Alcagus: V Jesus é traido e preso (c. 49 ao54).
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Fonte: Paix8o segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].

De acordo com a autora Sonia Raymundo!”®, quando uma estrutura melédica é construida

sobre um padrdo ritmico facilmente identificado, € natural na execucéo sua enfatizacéo pela

articulacdo. No entanto, cuidado deve ser tomado com a nitidez de tal articulagdo. Como

podemos ver — no exemplo acima explicitado — a célula do baido sendo executada pelo

violoncelo de dois em dois tempos por compasso. Como a mesma possui um contorno

melddico construido em ostinato, deve ser deprimida a possibilidade de enfatizar este

contorno ou uma nota especifica. O que é imperativo, em si, é a estrutura ritmica, do primeiro

e terceiro tempo, onde deve ser um pouco desvalorizada a colcheia pontuada e acentuada a

semicolcheia, assim, gerando um “balango” ritmico onde a sincope € destacada. Este fator €

entdo delineado pelo compositor e integrante do movimento Armorial Cldvis Pereira

(*1932), em depoimento a autora Ariana Nébrega:

Clévis Pereira, comenta que uma das maiores dificuldades dos musicos na
execucdo do repertério armorial foi o emprego das sincopas. Complementa
dizendo que raramente se encontra um instrumentista de corda que saiba tocar bem
as sincopas no Brasil, geralmente se toca de uma forma "matematica”, sem
balango. Ele atribui essa dificuldade ao direcionamento do ensino da mdusica
brasileira nas escolas de Musica e conservatorios, onde o repertdrio predominante

175 Raymundo, 1999: 06. A autora evidencia e sugere em seu trabalho formas de articulagdo ritmica do baido,
das quais pude “experimentar” na pratica com as obras abordadas.

126




DESAFIO: Apontamentos Interpretativos

é de compositores estrangeiros, ndo havendo uma vivéncia, um conhecimento da
musica popular. Cldvis Pereira explica, por exemplo, que ha determinadas notas
pontuadas, pontos de aumento, que, durante a execucdo numa obra, ndo obedecem
ao tempo escrito na partitura. Uma nota que se prolonga até o compasso seguinte
ndo precisa ser necessariamente cumprida. Ele percebe que os musicos que tém
formacdo musical em escolas de musica apresentam mais dificuldade para
entender essa questdo em relagdo aos musicos que tocam “de ouvido”. (Clovis
Pereira apud Ariana Nobrega, 2007: 07)

Congruentemente, 0 segundo e quarto tempo néo requer tanta atengéo, pois, por se tratar dos
tempos fracos do compasso, ndo é um elemento caracterizante do baido por ser uma célula
comumente variavel (ver ex. 74). De tal modo, a frase do violoncelo deve ser pensada com

direcionamento levemente percussivo.

No exemplo a seguir, apesar da variacdo ritmica do padrdo e de uma linha melddica
serialista, a sugestdo supracitada pode ser transposta para tal. Contudo, a primeira

semicolcheia que antecede a sincope pode ser pensada como apojatura.

Exemplo 76: Estruturacdo do baido — Paix&o segundo Alcagus: I - Introducéo (c. 104 ao 106)

Vido.

ST
==

SAETEI R e ARSI R rpry (RBSREIR
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=[]
I

Fonte: Paix&o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

Na Missa de Alcacus, a célula do baido é manipulada apenas como notas em ostinato®’®.
Contudo, na introducéo do Kyrie o padréo ritmico do Baido aparece fragmentado. O segundo
violino executa ostinato em semicolcheias com acentuacdo — no primeiro tempo — da
primeira e quarta semicolcheia, bem como, acentuagcdo no terceiro e quarto tempo do
compasso. Quando esta estrutura é sobreposta ao elemento tematico (c 09 ao 10), executada
pela viola e violoncelo, é onde caracteriza de forma implicita a estruturacéo ritmica do baido.
Violas e violoncelos prolongam a nota Ré por dois tempos, e a caracterizacdo da sincope do
baido ocorre pela acentuacao dada pelo segundo violino na quarta semicolcheia. Sugerimos
que as notas em destaque vermelho sejam mais enfatizadas que as outras, e as semicolcheias

que estdo sem acentuacgdo escrita sejam articuladas de forma curta e precisa.

176 Os padrdes ritmicos manipulados na Missa de Alcagus, estdo presentes nos seguintes andamentos: Kyrie e
Gléria: gratias agimus, cum sancto spiritu; Credo, et vitam venture e Agnus Dei.
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Exemplo 77: Estruturacdo do baido — Missa de Alcagus: Kyrie (c. 06 ao 10)
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Fonte: Missa de Alcacus, 2012 [Partitura]

Por outro lado, é na Sinfonia n°1 que o baido deixa de ser manipulado como uma simples
estrutura ritmica para ser abordada como elemento teméatico ou componente conectivo entre
secOes. A estrutura deste objeto temético é uma extensdo ritmica do padrdo basilar do baido.
Este elemento constitui também uma autocitagdo de uma obra anterior a Sinfonia, um

quinteto para cordas denominado Novena das pedras.

Exemplo 78: Extenséo ritmica do padréo basilar do baido - Novena das pedras (D. Guanais ¢. 169 ao 174)
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Fonte: Novena das pedras, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

Na obra mencionada, a estrutura do baido é apenas de acompanhamento melddico. Quando
este objeto é manipulado na Sinfonia n° 1, deixa de ser uma estrutura heterogenia para ser

um elemento homogéneo®’” na nova realidade. Pois:

177 De acordo com Houaiss (2001: 2007), Uma estrutura pode ser considerada homogenia quando: “possui
igual natureza e/ou apresenta semelhanga de estrutura, fungdo, distribui¢do etc”. Como ocorre na manipulagdo
do mencionado objeto na Sinfonia n°l.
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Quando a citacdo é motivada pela relacdo estrutural entre o material a ser citado e
0 conjunto no qual sera acoplado, por exemplo. Ai, o material citado adere
totalmente ao tecido sonoro. [...] cria também um novo plano de percepgdo do
material como um todo. [...] possibilita a passagem do material a ser citado de
apenas referéncia a parte integrante de um universo [...]. (Tragtenberg, 1991: 31).

A estrutura ritmica do baido é estendida passando a ter mais dois pontos sincopados.
Ritmicamente a estrutura do compassos 49 é um elemento retrogrado do tempo primo do
compasso 48. Em suma, a resultante é uma arquitetura uniforme com quatro colcheias
pontuadas. Este novo arquétipo, é denominado por Guanais de “Tema do Desespero” por
preceder o elemento textual da morte de Addo: E todo prazer desta vida chegou a um fim (c.

80 e 81; segundo andamento®’®).

Exemplo 79: Estruturacdo do baido — Sinfonia n°L: primeiro andamento. “Tema do desespero” (C. 46 ao 49)
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Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

No excerto acima todas as cordas executam a mesma estruturacao ritmica, ndo sugerimos

que todos articulem a sincopa por igual. I1sso acarreta desequilibrio na continuidade da frase,

178 O primeiro momento em que esta estrutura ¢ manipulada ocorre no primeiro andamento (c. 44). E possui a
mesma conotagdo estrutural no segundo andamento (c. 82).
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gerando “solugos”. Como podemos visualizar a célula do baido “estendido” sendo executada
pelas violas e segundo violinos sem delineacdo melddica. Nestes, por repetirem a mesma
nota, a articulacdo da sincope deve ser acentuada. A linha dos primeiros violinos, violoncelos
e contrabaixos, onde a delineagdo melddica do ritmo ocorre, devemos ter atencdo com o
direcionamento melddico, tencionando-a como se ocorresse pequenos crescendo de dois em
dois compassos. Neste caso, a sincope precisa ser articulada e ndo acentuada. O segundo
tempo dos compassos 47 e 49, pode ser pesando como elemento anacrdstico do compasso

seguinte.

Género de tradicdo pernambucana enraizado na cultura da cidade do Recife, o maracatu é
componente ritmico estruturante presente somente na Missa e na Paixdo segundo Alcagus.
A autora Marina Marinho’®, evidencia que pela riqueza e variedade ritmica, o maracatu
torna-se uma das fontes de inser¢do composicional, servindo ndo sé de inspiragdo para
composicdes Armoriais, mas, para compositores considerados nacionalistas, como
Francisco Mignone (1897-1986).

O maracatu, especificamente o maracatu-nacio'® ou como é popularmente conhecido de
maracatu de “baque virado”, nomeia um cortejo real acompanhado por um grupo
essencialmente constituido por instrumentos percussivos, que desfila pelas ruas da cidade do
Recife e, ou Olinda (regi&o metropolitana) no periodo do carnaval'®l. O Compositor Guerra-
Peixe (1914-1993), que também integrou 0 movimento armorial, publicou em 1955 o livro
Maracatus do Recife, considerado ainda na atualidade uma das investigaces mais completas
sobre os maracatus'®?. Neste, delineia Guerra-Peixe as seguintes palavras sobre o maracatu

nacdo, evidenciando o fator da denominacao “baque virado™:

Um sinénimo de “toque” ¢é baque. Nos antigos Maracatus participam
infalivelmente mais de uma zabumba — no minimo trés. Por isso seu ritmo de
percussdo ¢ chamado de “toque dobrado”, ou “baque dobrado — ou, ainda, “toque
virado” ou “baque virado”. A palavra virado funciona aqui na acepcdo de
dobrado. [...] sem excegdo, realizam baques altamente intensos e sincopados que,

179 Marinho, 2010.

180 Nossas delineagdes se concentraram apenas no maracatu nagéo ou maracatu de baque virado, pois, é a tnica
vertente da qual é manipulada por Guanais. Apenas como forma de explanacéo, o outro tipo de maracatu é o
de “baque-solto”. “O maracatu nagdo, também conhecido como maracatu de baque virado, abundante na capital
pernambucana, provavelmente recebeu essa denominacdo para diferencid-lo daquele que surgiria depois, na
zona rural, 0 maracatu de baque solto, fazendo jus as peculiaridades musicais de cada uma dessas modalidades.
1811 ima, 2010

182 Guillen, 2007.
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pela sua relevancia e singularidade no toque, caracterizam o ritmo de conjunto no
acompanhamento das melodias. (Guerra-Peixe, 1955: 67)

O grupo composto por instrumentos percussivos que acompanha o cortejo real se resume,
por exemplo em: afayas, caixas de guerra e tarol, gongué/agogd e mineiro (um tipo de
ganz4)'®. A estrutura ritmica é construida em compasso quaternario. O inicio do toque

(baque) pode ser dividido em duas se¢des. A primeira, segundo as observacdes descritas por
Guerra-Peixe, ¢ um andamento moderado aproximadamente a < = 84. Um acelerando faz a

conexdo com a segunda parte, mais animada que marca aproximadamente « = 11218
Sucessoes frequentes de ataques em contratempo e ritmos sincopados requer a aten¢ao dos
executantes quando se vira (dobra) o toque (baque). Assim, “os executantes, entdo, ao
evitarem prejudicar a sincopacdo caracteristica, sdo conduzidos a praticarem com maior
veemeéncia o que antes executavam com menor intensidade!®®”. Guerra-Peixe complementa
que este fator, faz a “orquestra de maracatu alcancar uma pujangca — sonora e seca, ao

mesmo tempo — jamais atingida por outro grupo de percussio8”.

Das diversas variagOes explicitadas por Guerra-Peixe em seu livro, condensamos o toque
mais corriqueiro que caracteriza o maracatu de baque virado, em trés linhas ritmicas
basilares sobrepostas. Como ver-se-a no exemplo a seguir, a execuc¢do das linhas ritmicas

que caracterizam o toque de cada instrumento percussivo em particular.

Exemplo 80: Toque percussivo do maracatu de baque virado

Caixa de Guerra . S 5 .
Tarol

Bombo / afaya

Fonte : Barros, 2013: 262. VariagOes desta reducdo também podem ser averiguadas em: Guerra-Peixe, 1955: 70.

183 | ima, 2010.

184 Guerra-Peixe, 1955.
185 Ihidem: 68.

186 |dem.
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Guanais manipula a estrutura do maracatu de baque virado na Missa de Alcagus,
especificamente no constructo do segundo movimento, Gléria. A inser¢do ritmica do

maracatu — linha ritmica do agogd — permeia todo o movimento. No entanto ocorre
Ly . . - ~ 5
deslocamento meétrico ocasionado pela utilizagdo do compasso composto 5 (2+3), resultando

em um reconhecimento da estrutura basilar do maracatu de dois em dois compassos com

acréscimo de duas colcheias ao final de cada frase.

Exemplo 81: Estrutura do Maracatu — 2. Gléria c. 01 ao 04 — Missa de Alcagus.
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Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura]..

Na execucdo do elemento caracterizante do maracatu, como sugestdo interpretativa, evitasse
enfatizar esta linha percussiva, ou alguma “nota” especifica do agogo. Isto porque, o
instrumento (agog6) possui alta caracteristica sonora, e o cuidado deve ser direcionado em
manter o equilibrio sonoro deste com o restante do ensemble. Outra particularidade que
sugerimos é referente a delineacdo geométrica adotada pelo regente. Por se tratar de um
andamento com fortes caracteristicas ritmicas e pelo deslocamento métrico, recomendamos
a subdivisdo da parte ternaria do compasso o que facilita a precisdo ritmica por parte dos
musicos, como pode ser visualizado nos esquemas geométricos elucidados no exemplo a

sequir:
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Exemplo 82: sugestdo da geometria gestual para execucdo do Gloria da Missa de Alcagus.

Ex A =p| EX: B | X
345 s .4
1\ =
1 2 M\ E .
Evwitar Sugestio

Fonte: Exemplo elaborado pelo autor desta dissertacao

Compreender a manipulacdo do maracatu neste movimento, € uma das categorias para a
percepcao estrutural deste em sua totalidade. Como elemento estruturante na construcao
temaética, e de subestruturas repetitivas, mas que originam a unidade do todo, como explica

Guigue:

Sendo a musica uma arte que necessita do tempo para se concretizar a percepgao,
ela terd que ser concebida em funcdo da memaria de quem a ouve. Isto significa
que, ao escutarmos uma obra musical, construimos a nossa percepcéo a partir do
material sonoro que aparece no principio, o qual vai passar a servir de referéncia
essencial para tudo o que vamos ouvir consequentemente. Repetindo este material
inicial, de forma clara ou sutil, em lugares estrategicamente escolhidos, e
intercalando-o com outro, ou bem diferenciado, o compositor desperta 0 nosso
interesse e permite que acompanhemos a estrutura temporal da obra, a sua
dindmica, a sua histéria. Ademais, a repeticdo do material de referéncia consolida
a percepcdo da obra como um todo unitario, homogéneo, enquanto a inser¢éo de
elementos contrastantes d& consisténcia qualitativa ao tempo que a obra ocupa.
(Guigue apud Marinho, 2010: 120)

Lima!®” em sua tese de doutoramento, explica a complexidade da musica do maracatu e que
suas sutilezas e nuances podem ser imperceptiveis para um intérprete que ndo seja um
“iniciado”. Este fator ainda se tonifica quando os elementos caracterizantes sao manipulados
por procedimentos composicionais eruditos, por exemplo, sobreposicdo de texturas,

fragmentacdo ou aumentacao ritmica e estrutura retrograda, etc.

Estas sutilezas e nuances estdo presentes na Paixao segundo Alcagus. Inicialmente tomemos
como exemplo o sexto andamento VI- Jesus perante o Sinédrio. No excerto que
evidenciamos estéo presentes as trés linhas fundamentais que outrora apresentamos (ver ex.

80). De modo especifico tomemos por base as linhas do oboé e do fagote.

187 | ima, 2010.
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Exemplo 83: Estrutura do Maracatu — V1. Jesus perante o Sinédrio c. 95 ao 98 — Paix&do segundo Alcagus.
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Fonte: Paix&o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

Durante o desenvolvimento desta investigacdo, solicitamos aos professores de oboé e fagote

da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, a execu¢do do trecho acima evidenciado.

Para garantir uma visdo interpretativa mais neutra, ndo identificamos o compositor e a obra

do respectivo excerto, e gravamos a execucdo. Ambos executaram o trecho valorizando o

contorno melddico-intervalar, delineado nas notas que estdo com ligaduras, sem tanta énfase

nas acentuacdes escritas.

Imagem 7: Espectrograma (A). Correspondente ao exceto Maracatu — V1. Jesus perante o Sinédrio c. 95 ao 98 — Paixao

segundo Alcagus.
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Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertacao.
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Os professores ndo perceberam de que o excerto executado por eles era uma variagdo da
célula ritmica basilar do maracatu — comumente executada pelo agogd —. O espectrograma
(A) evidencia este fator, tanto na temporalidade levando o trecho a durar aproximadamente

seis segundos, quanto demonstra a auséncia dos acentos.

Apds esta primeira execugdo, sugerimos aos professores que executassem 0 excerto uma
segunda vez. Neste momento, informamos que esquecessem uma delineacdo melddica, e
pensassem estritamente no ritmo, como se fosse uma frase executada por um agogé de

maracatu.

A segunda execucéo foi entdo gravada e resultou no espectrograma (B). Ponderando-o, a
temporalidade da gravacdo foi reduzida para quatro segundos, o que evidencia que a
execucdo se tornou mais viva. Observando e comparando o espectro do oboé e do fagote,
com o anterior, podemos ver evidentemente 0os pontos em que a acentuagdo do ritmo se

tornou mais enféatica.

Imagem 8: Espectrograma (B). Correspondente ao exceto Maracatu — V1. Jesus perante o Sinédrio c. 95 ao 98 — Paixdo
segundo Alcagus.

Oboé:
00:00:00000 . . . 00:00:00500 (00:00:01.000 00:00:0,500 (00:00:02,000 00:00:02500 | 00:00:03000 00:00:03500 100:00:04,000
5,0
-Inf, 4
6,0
Fagote:
00:00:00,000 , , 00:00:00500  00:00:01000  00:00:01500  00:00:02000  00:00:02.500  ,00:00:03,000  00:00:03,500  00:00:04000  00:00:04500
6,0
-Inf, -
6,01

Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertacéo.

A mesma estrutura que compreende as trés linhas ritmicas do maracatu de baque virado

reaparecem nos compassos 105 ao 110. Nesta segunda manipulacéo realizada por Guanais,
. 12 . N .
a estrutura esta em compasso —-, e € acrescentado o agogd executando a frase que lhe é

peculiar. A estrutura do maracatu é entrelacada com um ritmo de valsa, executada pelos

metais, resultando em um amalgama ritmico que origina uma descentralizagdo métrica.
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Sugerimos que o intérprete ndo intencione enfatizar um ou o outro aspecto ritmico, mas que
se mantenha o equilibrio entre ambos. As frases do oboé e do fagote devem ser pensadas
ritmicamente. Este detalhe ganha mais suporte com a insercdo do agogd sob a linha destes
instrumentos. Conguanto ao clarinete a mesma intensao interpretativa deve ser delineada,
pois, sua estrutura é andloga a linha executada pela caixa clara, uma vez que se trata de uma

frase ritmica caracterizante do maracatu.

Exemplo 84: Estrutura do Maracatu — V1. Jesus perante o Sinédrio ¢. 105 — Paixdo segundo Alcagus.

su154

Elementos que
caracterizam o
maracatu

| Elementos que
caracterizam o
ritmo de uma valsa

M3

Vido.

Ve,

M
M
M
M

L'l
Vel

-:'Fv'nl

H

myf

Fonte: Paix&@o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

Estas pequenas comparagBes demonstram o0 qudo é importante uma investigacdo
aprofundada sobre a composicao a ser interpretada pelo executante. O desconhecimento,
sobre 0 meios historicos, estéticos e, ou estilisticos que permeiam o constructo de uma

composicdo podem deturpar/descaracterizar elementos que a estruturam, e que
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fundamentam a sua identidade. Certamente o individuo, no nosso caso o intérprete, seja ele
regente, cantor ou instrumentista, de acordo com Ehrenzweig*®®, pode ter visdes distintas
acerca de um mesmo objeto estruturante, em periodos diferentes de “sua vida mental”. Em
suma, uma composicao € aberta a diversas significacdes ou visdes interpretativas. Porém,
como descreve Pareyson?8® a “multiplicidade das execucdes e [visdes interpretativas] refrata,

mas ndo [deve romper] a unicidade e identidade da obra”.

3.5 O efetivo instrumental e coral da trilogia

A trilogia composicional de Danilo Guanais possui orquestracfes distintas e requerem
algumas particularidades que ndo foram pré-determinadas pelo compositor em suas
partituras, ou que foram modificadas apds suas primeiras performances e até entdo nao
divulgadas. Exemplificando, a Missa de Alcagus requer atencdo em relagéo a quantidade de
instrumentistas e coristas, para estabelecer equilibrio sonoro e, paralelismo com as premissas
estéticas do Armorial. A Paixdo segundo Alcagus, requer particularidades quanto a

disposicdo dos instrumentos e com o numero de coristas.

A homogeneizacdo da orquestracdo abordada na Missa de Alcacus, nos permite estabelecer
um paralelo com a Orquestra Armorial. De acordo com a autora Ariana Nobrega, no
movimento Armorial estudos referente a associagéo da sonoridade de instrumentos eruditos
com correspondentes instrumentais populares foram realizados (vide cap. 1.1). Assim, na
Missa a rabeca aguda é representada pelos violinos (I e Il), a rabeca grave corresponde a
viola, violoncelo e contrabaixo para dar profundidade ao som. O viol&o € representante direto
da viola nordestina (viola de doze cordas). Esta associa¢do nao significa necessariamente
gue na remissiva obra, a sonoridade das cordas tenha que remeter diretamente a rabeca, como

veremos adiante nesta abordagem.

Quanto ao namero de instrumentistas de cordas sugerimos: quatro primeiros violinos (V 1)
e trés segundos violinos (V 1), duas violas (VIa), dois violoncelos (VIc) e um contrabaixo
(Ch).

188 Ehrenzweig apud Laboissiére, 2007: 179.
189 Pareyson, 2001: 237.
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Exemplo 85: Disposigdo e nimeros de integrantes do ensemble
— Missa de Alcagus

Regelle

Fonte: exemplo elaborado pelo autor desta dissertagéo.

Esta sugestdo referente ao tamanho da orquestra a ser utilizada na Missa de Alcacus, é
fundamentada nas premissas estéticas do Movimento Armorial. A consubstanciacdo para
nossa sugestao, esta correlacionada ao preceito de que a musica armorial possui raizes no

barroco ibérico, como nos é descrito pelo proprio mentor do movimento:

Pois, a Musica Armorial, tomando a licdo da &spera musica sertaneja, procura
modos e canones que, sendo do nosso tempo, remontam as origens, passando por
cima da musica melddica do século XIX [...] Alias, relembro o que j& escrevi em
outras ocasides: € que, no Brasil, tudo isso se une e se expressa através de duas
raizes que terminam por se identificar numa sé: a popular e a que nos veio do
Barroco — ndo o barroco europeizado e europeizante, mas aquele primitivo e
acerado. (Suassuna apud Marinho, 2010: 57)

Do mesmo modo, Suassuna complementa suas delineacdes:

A esse respeito, preciso, alias, esclarecer um ponto que me parece fundamental.
Quando eu falo na importancia, para a Arte Armorial, da Arte Barroca, é pensando,
principalmente, no Barroco ibérico, muito mais aproximado do espirito medieval
e pré-renascentista do que, por exemplo, da Arte do século XVIII europeu. [...].
Assim, quando falo na importancia, para a Musica Armorial [...] é pensando em
algo muito mais aspero e primitivo do que a musica de Mozart. (Suassuna apud
Marinho, 2010: 57).
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Estas delineacGes constituem pontos factuais para nossa sugestdo. Pois, como também
descreve Moraes!®, as composices armoriais que Ariano Suassuna contemplava e
idealizava para 0 movimento abarcavam pequenas formacgoes fazendo paralelo ao barroco.
Moraes conclui que “quando os compositores brasileiros se defrontam com conjuntos

maiores, como a orquestra sinfonica, comegam a europeizar, mesmo sem querer.”%!

Tendo por base este paralelo estético do armorial com o barroco, nossa sugestédo de doze
instrumentistas — constituindo o naipe das cordas — se aproxima com tais ideais sem feri-
los. Exceder este nUmero seria aproximar-se a preceitos classicos ou romanticos, o que nao
é factivel neste caso. A estruturacdo técnico-composicional da Missa, notoriamente a escrita
composicional de Guanais nesta obra, é outro fator determinante para esta escolha. E uma
escrita ritmica, com base em constantes semicolcheias e notas rebatidas (ver cap. 1.2), que
gera uma sonoridade “opaca”, por serem em sua maioria escritas em regides graves e médio-
graves dos instrumentos. Uma orquestra maior do que a sugerida, fugiria dos preceitos
armoriais e de particularidades composicionais, como a clareza/articulacdo ritmica, pois, em
uma orquestra maior o intérprete teria dificuldade em manté-las limpidas. Sdo exemplos

destas passagens:

Exemplo 86: Passagens com base em premissas estéticas armoriais. Missa de Alcagus.

Kyrie - ¢. 06 ao 05

rl s o= = = s o= == = = o= == = s = == =

Violino 11

/’A/t

rp

us Dei-c. 15 a0 18

iy = T == _
\:iolhmm;i:“t:—‘—? e e e e

P S99 99 9 99 F 909 999 99 99 S99 e Seves e eee s9 v sves s

Fonte: Missa de Alcacgus, 2012 [Partitura]

190 Moraes apud Marinho, 2010: 57
191 |dem.
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Para esta estruturacdo numérica da orquestra que sugerimos, aconselhamos que a estrutura
coral tenha entre 25 a 30 integrantes. Acima desta sugestdo implicaria em readaptar o

tamanho da orquestra para manter o equilibrio sonoro.

A Sinfonia n°1 foi composta realmente para um efetivo orquestral significativo. Esta obra é

para Danilo Guanais'®

sua forma pessoal de ver a estética Armorial na
contemporaneidade!®®. Cabe entdo ao bom senso do intérprete, estabelecer o equilibrio
sonoro de acordo com o efetivo orquestral que possui. Como sugestdo de nimero minimo
de integrantes no naipe das cordas e coro propomos: 10 violinos | e 8 violinos 1l; 6 violas, 6

violoncelos e 4 contrabaixos. Para o coro sugerimos o numero minimo de 35 coristas.

Outro fator que estd ambiguo em sua partitura (Sinfonia n°1), concerne a quantidade de
percussionistas’®. Para a execucdo da Sinfonia optamos por sete instrumentistas na
percussao. Trés instrumentistas fixos nos timpanos, marimba e glokenspiel. Percussionista
1. hi vibraslap (queixada), congas e agog0; Percussionista 2: Claves e hi crash;
Percussionista 3: Triangulo, mid tom 2, lo tom 1, lo tom 2, lo cowbell; Percussionista 4:

Tambourine, bombo e bongo.

Conquanto a Paixao segundo Alcacus, a disposicdo dos instrumentistas no palco é pré-
determinada pelo compositor. Esta organizacao € baseada nos quadrados méagicos de ordem
4x4, o que estabelece relagdo com nimero de masicos constituintes (16). Cada quadrado €
referente a um naipe da orquestra. Esta distribuicdo proposta pelo compositor, permite a
formacdo de dois corredores separando 0s naipes (cordas, madeiras, metais e percussao)

originando simbolicamente uma cruz.

192 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.

193 Apesar da manipulagdo de elementos serialistas e complexas estruturas harmdnicas, as premissas armorias
estdo presentes simbioticamente na estrutura sonora, textual e extramusical da respectiva obra.

194 Este fator é claramente explicitado na partitura da Missa de Alcagus (2 percussionistas) e da Paix&o segundo
Alcagus (4 percussionistas), tanto em nimero quanto em distribuicdo de cada instrumentista.
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Exemplo 87: Disposi¢do do ensemble pré-determinada por Guanais. Paixdo segundo Alcagus

CORO CORO
Percussdo 1 | Percussdo 2 Trombone Tuba
Peroussdo 4 | Percussdo 3 Trompa Trompere

Fagote Sramg Violoncelo | Contrabaixe

Clarane

FIE Oboe violao Vigline

transversal
Regente

Fonte: Paix8o segundo Alcacgus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do
compositor]

Como podemos visualizar no exemplo acima, a localizacdo dos naipes e dos instrumentos
em cada quadrado é correlata a questdes acusticas. Assim, na parte posterior estdo
localizados os instrumentos com sonoridade mais forte. No entanto, vale salientar, que no
quadro elucidativo pré-determinado por Guanais, ndo ha mencao da disposicao dos quatro
solistas e do narrador. Ao ser questionado sobre este fator, Danilo'®® descreve que os mesmo
deveriam circular pelos corredores — formados entre os naipes de cordas, madeiras, metais

e percussdo — em determinados momentos do decurso musical.

Aplicando estas delineacdes composicionais durante os ensaios para a World Premiére da
Paixdo segundo Alcacgus, vimos que sdo inexequiveis. A Paixao possui estruturas densas
que por vezes geram conflito na relacdo ritmo versus métrica, alternancia frequente entre

compassos simples e compostos. Estes fator exige fortemente o contato visual dos musicos

195 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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com o maestro. A disposicao sugerida dificultava a visualizagdo dos musicos para o regente,
e esta dificuldade se tornava um pouco mais acentuada nos naipes posteriores (percussao e
metais), devido a circulacdo dos solistas. Outro fator € que esta disposi¢éo distancia o coro
do regente, 0 que ndo € tdo necessario para um grupo relativamente pequeno, bem como, sua

divisdo em dois grupos dificulta o contato entre seus naipes.

Durante o0s ensaios!® experimentamos algumas disposicdes que ndo dificultassem a visdo

dos musicos. A resultante de tais experimentacdes expomos na imagem a segulir:

Imagem 9: Disposicdo do ensemble adotada para a estreia da Paixdo segundo Alcagus

.—‘ l—-—.—' v’

(ﬁ

Fonte: Fotografias retiradas pelo autor desta dissertacdo — Ensaio geral 21/07/2014.

Para melhor exemplificarmos a organizacao da orquestra utilizada para a premiere e, da qual
sugerimos como disposicdo adequada para a performance da obra, elaboramos uma imagem
elucidativa exposta a seguir. Vale salientar que esta sugestédo foi apresentada ao compositor,

que concordou em adotar como organizacao instrumental para futuras apresentacoes.

1% Os ensaios ocorreram no auditorio da Escola de MUsica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte,
entre os dias 14 e 18 de julho de 2014.
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Exemplo 88: Sugestdo de disposicdo do ensemble adotada para a estreia da Paixdo segundo
Alcagus

Fonte: Imagem elaborada pelo autor desta dissertacéo

Em relacdo ao regente temos a sua esquerda: A soprano (Sop) e a mezzo-soprano (M.S)
solistas, 0 naipe das cordas: contrabaixo (Cb), violoncelo (Vc), viola (Vla) e violdo (VIao);
percussdo 1 e 2. A direita do regente: O baixo (Bx) e o tenor (Ten) solistas, e o narrador
(Nar); o naipe das madeiras: Fagote (Fg), clarinete (CI), oboé (Ob) e flauta (FI); percussao 3
e 4. Na frente do regente o naipe dos metais: Trompa (Cor), trompete (Tpr), trombone (Tbn)
e tuba (Th). Por trés do naipe dos metais esta o coro.

A organizacdo dos instrumentos em linha — ao invés de quadrados — viabiliza a
visualizacdo dos musicos para 0 maestro, como também, a comunica¢do visual entre os
integrantes do préprio naipe em sua totalidade. A percussao foi aberta em pares para cada
lateral. A disposicdo do naipe dos metais em linha, e a sua colocacdo proximo ao coro, nao
se deve apenas pelo fator sonoro/acUstico, 0s metais em diversas passagens corais da
composicdo é o naipe que reforca harmonicamente/melodicamente o coro, assim, o
colocamos mais proximo deste. Por sua vez, 0 coro esta mais proximo do regente e com mais

contato entre seus integrantes e orquestra.

Levando em consideragdo que o efetivo orquestral é composto por dezesseis solistas,
consideremos o uso de captacdo na familia das cordas'®’, fator que depende da acustica do

local onde a obra vai ser executada. Passagens em tutti, ou em conjunto com 0s metais

197 Vale salientar que o violdo deve sempre usar microfone dentro desta realidade orquestral,
independentemente do local em que a composi¢do ird ser executada.
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desequilibram a sonoridade com as cordas. Sugerimos entdo ao compositor o uso de
capitacdo — “em lugares pequenos uns vao cobrir os outros. Assim as trés cordas [violino,
violoncelo e contrabaixo] podem ter amplificacio!®” — desta forma nos descreveu Danilo
quando sugerimos o uso de microfones para o equilibrio sonoro das cordas com as demais

familia da orquestra

Imagem 10: Captacdo sonora das cordas, contrabaixo. Paixdo segundo Alcacus.

Fonte : Fotografia retirada pelo autor desta dissertacdo durante os ensaios da
Paixdo 15/07/2014

No exemplo acima, pode ser visualizado que optamos por utilizar captadores independentes
em cada corda dos instrumentos, concomitante ao uso de um pré-amplificador antes dos
captadores serem conectados a mesa de mistura de som. Este procedimento permitiu

preservar a identidade sonora dos instrumentos ap6s serem amplificados.

3.6 A estrutura fraseoldgica da trilogia

A compressdo das ideias musicais contidas no arquétipo de uma composicdo, € de
fundamental relevancia no constructo interpretativo de uma determinada obra. Analisa-las e

cruzar as informacdes obtidas constituem por sua vez uma ferramenta coligada a este fazer,

198 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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fundamentando assim, caminhos ou decisfes performativas a serem tomadas perante a

execucdo da composigdo. Como Ivan Galamian complementa:

Ademais, o intérprete deve compreender em profundidade o significado da
musica, deve ter uma imaginacao criativa e um enfoque pessoal de seu trabalho se
pretende que este se eleve acima do (nivel) meramente seco e pedante. Sua
personalidade ndo deve ser nem inibida, nem exageradamente manifesta.
(Galamian apud Marinho 2010: 74)

Ainda citado por Marinho, Galamian evidencia o fator do intérprete imergir em escuta de
diversas obras do compositor, “descobrindo, assim, seu estilo e personalidade
composicional, embasando, dessa forma, sua execucdo!®®”. Se transpormos tais argumentos
para a realidade em questéo, vimos as formas de tratamento composicional dado por Guanais
ao naipe das cordas, de modo especifico as articulacdes e arcadas, em cada obra que compde

a sua trilogia.

Um dos aspectos fundamentais da pratica orquestral se refere aos naipes das cordas
e suas especificidades de execugdo. Os instrumentos de cordas constituem um
grupo essencial na execucdo do repertorio orquestral de qualquer época, e as
particularidades técnicas sdo um foco de preocupacdo constante por parte de
instrumentistas, professores e regentes. A direcdo, a distribuicdo, a velocidade, o
ponto de contato e o peso do arco, além do golpe de arco empregado, sdo fatores
determinantes na performance musical desse conjunto de instrumentos. Esses
aspectos sdo os que influenciam na sonoridade, na articulagdo, na dindmica, na
intensidade e no andamento de uma obra musical. Nos concertos a uniformidade
desses aspectos no naipe das cordas, além de influenciar positivamente na
execucdo, sempre desperta o interesse da plateia. (Ferreira, Ray; 2006: 658)

Prontamente descreveu Sylvio Lago Junior em seu livro A arte da regéncia, — “se as cordas
vao bem, tudo ird bem?®®”, Peculiaridades que caracterizam e definem a estética da musica
Armorial permeiam a estruturacdo do naipe das cordas da triade composicional. Neste
sentido, 0s apontamentos que expomos a seguir podem auxiliar numa construcdo e
efetivacdo sonora interpretativa mais consistente, mas sem a pretensdo de impor como

verdade interpretativa absoluta.

Nossas sugestdes sonoras remissivas ao naipe das cordas, foram entdo revistas pelo proprio
compositor, Danilo Guanais e, pelo professor Dr. Rucker Bezerra, docente da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte em Violino Performance. Sua dissertagdo de mestrado foi

199 Marinho, 2010: 77.
200_ago Junior, 2002: 291.
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referente a Sonatina para Violino e Piano (2002), nos moldes do Armorial, dedicada ao
mesmo pelo compositor Danilo Guanais. Além de sua tese de doutoramento abordar aspectos
estéticos do Movimento Armorial sob uma otica critica. Natural da Paraiba, prof. Rucker
integrou como violinista o quinteto Uirapuru e participou de momentos musicais com 0
Quinteto da Paraiba, grupos que tem por fundamento executar composi¢cdes de raizes
armoriais. Participou da premiére da Missa de Alcacus e da Sinfonia n°1.

Como delineamos anteriormente (vide cap. 1.1), reconhecer as particularidades estilisticas
da musica Armorial e estabelecer o dialogismo com a triade composicional aqui em analise,
é de fundamental valor para a edificagdo mais concisa e consciente das respectivas obras.

Nesta acepcao, Guerra-Peixe em relato a Ariana Nébrega complementa nosso argumento:

Em uma partitura o que esta escrito ndo é suficiente para interpretar uma obra,
defende que deve existir uma tradi¢do de interpretacdo como ha de composicéo, e
ainda afirma que para a interpretacdo das nossas musicas [armoriais] é essencial a
intimidade com as “falas” das nossas culturas, seus acentos, ritmos e outros
aspectos (Guerra-Peixe apud NOBREGA, 2007: 7).

Em outras palavras, sutis particularidades que sdo essenciais para a interpretacdo da triade
composicional, se tornam invisiveis aos olhos do executante, ora pela incompletude da
partitura ou por desconhecimento dos sotaques musicais empregados nas obras e
“disfarcados” por procedimentos técnico-composicionais eruditos. Ao partirmos desta

acepcao ponderemos o exemplo a seguir:

Exemplo 89: Elemento descaracterizado - nota rebatida. Missa de Alcagus — Kyrie. (c. 54 ao 57)

solo r'] 20 %00 40, e
Violino I ||5== : Y W
L2 . y —

Violmo II

Y arc pp F e 24

Fonte: Missa de Alcacus, 2012 [Partitura].

Como estd grafado na partitura da Missa de Alcacus publicada em 2012 pela editora
universitaria da UFRN, o excerto acima exposto pode conduzir a uma visao interpretativa

equivocada. A primeira vista, a estrutura exposta pelos violinos | e Il solistas poderia ser
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simplesmente tratada como melodia articulada ritmicamente por constantes semicolcheias.
No entanto, trata-se de um elemento peculiar da musica armorial adotado da mdsica barroca

europeia, a nota rebatida®’*.

A auséncia da ligadura que caracteriza a nota rebatida, induz ao direcionamento erréneo de
frase, sonoridade e articulacdo. A sugestdo que expomos consiste, ao primeiro passo, na
articulacdo dos grupos de quatro semicolcheias acrescentando a ligadura de duas em duas

notas, caracterizando explicitamente a estrutura das notas rebatidas.

Exemplo 90: Estruturacdo da nota rebatida Missa de Alcagus — Kyrie. (c. 54 ao 57)

T ; szgnle e » .
Violino I
== = =

rpe simile

5010 m y ' = == - —
: : ¢ — .'-O'O‘n- 7 | ————

Violino IT

Fonte: Missa de Alcacgus, 2012 [Partitura]. Ligaduras em vermelho acrescentadas pelo autor desta dissertagdo

Com o acréscimo das ligaduras vale reapresentar o argumento de Ariana Nobrega em que:
“ndo é apenas o uso da ligadura, essa célula tem uma acentuacdo bem caracteristica, propria
do estilo [Armorial]”?®2. Desta forma, a acentuacdo ritmica sugerida deve ocorrer na
repeticdo da segunda nota. Portanto, como esta acentuacdo ocorre nos tempos fracos, é
factivel a articulacdo ritmica do baido. As duas semicolcheias que antecedem as notas
rebatidas podem ser pensadas como anacruse do grupo subsequente. A sonoridade opaca
pode ser obtida executando sul tasto. Este procedimento ndo deve imitar a rabeca, mas sim

ter uma aproximacao sonora dentro de uma realidade violinistica.

A nota pedal executada por corda dupla € um elemento caracteristico da musica para rabeca.
Por ser um instrumento rastico, ndo se sabe exatamente se esta particularidade € um fator

estilistico ou técnico. “Quando o cavalete ndo possui uma curvatura adequada, o

201 Como exposto no capitulo (), a nota rebatida consiste em grupos de semicolcheias, cujas notas sdo ligadas
de duas em duas, sendo a terceira nota a repeti¢do da segunda.
202 Nobrega, 2007: 05.
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instrumentista pode passar 0 arco em uma corda e ele esbarrar na outra” — nos exemplifica

professor Rucker?®,

No credo da Missa de Alcacus é também ausente a ligadura que caracteriza a nota rebatida.
A estrutura escrita por Danilo é sobreposta a nota pedal de corda solta, articulada em
constantes semicolcheias. Todo este constructo editado desta forma induz uma viséo
interpretativa equivocada de uma escrita de cunho Armorial. Eis a estrutura publicada pela
edicdo da UFRN:

Exemplo 91: Elemento descaracterizado - nota rebatida sobre nota pedal. Missa de Alcagus — Credo. (c. 37 ao 45)
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Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

A presenca da nota pedal possibilita facilidade na articulacdo do ritmo do baido, porém,
atencdo deve ser tomada no equilibrio sonoro entre as vozes. Toda a sugestdo explicitada no
exemplo anterior € exequivel no exemplo subsequente ou em excertos estruturados com a
nota rebatida sobre pedal. O trecho reescrito e que melhor remete as premissas estilisticas

do Armorial, é estruturado da seguinte forma:

Exemplo 92: Estruturacdo da nota rebatida sobre nota pedal. Missa de Alcacus — Credo. (c. 37 ao 45)
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oo WD CE /

Violino I

Fonte: Missa de Alcacgus, 2012 [Partitura]. Estruturacéo sugerida pelo autor desta dissertacéo.

203 Bezerra, Rucker. Professor Dr. Rucker Bezerra: depoimento [Agosto de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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Embora ainda ndo tenha sido publicada por alguma editora, a partitura da Paixao segundo
Alcagus, mostra a preocupacdo do compositor com a grafia clara de suas articulagdes em
algumas passagens musicais. Contudo, a nota pedal de corda solta tanto do violoncelo quanto
do violino, escrito em semicolcheias, é antagbnico a realidade sonora devido a estruturagdo
da nota rebatida sobre a mesma. Tal estrutura deveria estar escrita em colcheia, como

explicitado no exemplo anterior.

Exemplo 93: Notas pedais e rebatidas. Paixao segundo Alcagus: I11- Pedro é avisado. (c. 90 ao 93)
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Fonte: Paix&o segundo Alcacus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

No exemplo acima evidenciado, o violino e o violoncelo executam tanto a nota rebatida
sobre nota pedal ou somente a nota rebatida. Este constructo € sobreposto ao elemento
ritmico do baido em duas variacOes, a primeira executada pelo violdo e a segunda pelo
contrabaixo. Articulacdo deste ritmo pelo violino e violoncelo ndo deve ser tdo enfatica, uma

vez que o elemento do baido ja acompanha explicitamente toda a estrutura.

O excerto abaixo exemplifica dois momentos distintos de direcionamento sonoro. Violas e
violinos | e I, delineiam uma estrutura melddica em que sugerimos uma sonoridade mais
opaca (sul tasto). Conquanto violoncelos executam uma linha essencialmente ritmica, com
base no ritmo do maracatu e baido. Neste caso, deve-se obter uma sonoridade mais incisiva

na parte do maracatu e, no baido uma articulagcdo mais leve.
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Exemplo 94: Elementos estilisticos. Missa de Alcagus — Agnus Dei. (c. 25 ao 29)
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Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura].

Como evidenciamos, a maior parte da construcdo ritmica e melédica emerge dos elementos
oriundos da cultura popular e que fundamentam as premissas estilisticas do Armorial. Na
construcdo interpretativa ndo é factivel fechar os olhos para este fator. Porém, devemos
tomar cuidado para que esta aproximagdo ndo “imite” — ipsis litteris — peculiaridades do
ambito popular, “mas que busque identidade [analoga] nas relacdes e na maneira peculiar da
articulagdo sonora?®®”. Simplesmente “imitar” foge do que preconiza a estética armorial:

criar um discurso erudito embasado por elementos da cultura popular.

O uso extensivo de ligaduras é uma caracteristica na escrita composicional de Danilo
Guanais. Como descrito pelos autores Ferreira e Ray?®, esta particularidade é correlata a
delimitacdo de frases por meio das ligaduras, e por vezes sdo confundidas com
determinacgOes de arcadas. Contudo, ao ser questionado sobre este fator, Danilo reconhece
que a escrita de suas ligaduras precisa ser revisada por ele, de acordo com o idiomatismo de

cada instrumento do naipe das cordas. Neste aspecto, 0 compositor nos expde as seguintes
palavras:

A ligadura pra mim é uma marca de frase que nos instrumentos de cordas por
vezes é usado para marcar a arcada, 0 que acaba confundindo. O que estou
marcando na realidade, € o que eu entendo como sendo uma estrutura que ndo

204 Marinho, 2010: 78.
205 Ferreira; Ray: 2006: 662.
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queria que fosse quebrada. Por isso que vou ter que rever as ligaduras, por causa
dos idiomas de cada instrumento. (Danilo Guanais)

O “tema da redengdo” — como descrito anteriormente — é um objeto tematico que estrutura
0 quarto movimento da Sinfonia n°1, mas, fragmentos de sua estrutura aparecem nos
andamentos anteriores. Este, constitui um exemplo do qual a delinea¢do do arco nédo é

exequivel.

Exemplo 95: Estrutura fraseoldgica - “Tema da Redengdo” - Sinfonia n°1, quarto movimento — (c. 86 ao 94).
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Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor].

Levando em consideragdo a marca metrondmica grafada pelo compositor e a sua delimitacéo
fraseoldgica pelas ligaduras, fica evidente a inexequibilidade de toda a estrutura em uma
Unica arcada. Do mesmo modo, a marcacdo do pizzicato no contrabaixo, torna evidente que
a ligadura delimita apenas a frase. No exemplo abaixo evidenciamos com ligaduras
vermelhas, as mudancas de arco utilizadas na execugéo deste excerto pela OSUFRN. Vale
frisar que apesar da mudanga de arcadas, a continuidade e ou, direcionamento fraseoldgico

ndo deve ser quebrado

Exemplo 96: Sugestéo de delineac¢do do arco “Tema da Redengao” - Sinfonia n°1, quarto movimento — c. 86 ao 94.
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Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]. Ligaduras em vermelho escritas
pelo autor desta dissertagéo.

Esta mesma sugestéo é factivel nos trechos em que reaparecem o “Tema da Redengao”.
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Exemplo 97: Sugestdo de delineacdo do arco “Tema da Redengdo” - Sinfonia n°1, quarto movimento — (c. 94
a098).
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Fonte: Sinfonia n°1, 2002 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]. Ligaduras em
vermelho escritas pelo autor desta dissertacao.

Na Paixdo segundo Alcacgus, no primeiro movimento (I- Introducdo, c. 03) a ligadura
delimita a estrutura fraseoldgica de trés compassos, e aparenta um constructo melodioso.
Contudo, a articulacdo do contrabaixo e violoncelo deve ser enérgica e incisiva, como o

caréter inicial da obra exige. Para tal optamos durante os ensaios pela seguinte delineagéo:

Exemplo 98: Delineagdo do arco. Paixao segundo Alcagus: I- Introducéo (c. 03 ao 05).
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Fonte: Paix&do segundo Alcacgus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]

O excerto abaixo é executado pelo violoncelo como suporte melddico ao cantor, e as
ligaduras estdo em funcdo da estrutura fraseoldgica delineada por este. Estas ligaduras
colocadas na linha do violoncelo séo facilmente confundidas com arcadas, por causa das
curtas estruturagdes frasais. Durante 0s ensaios que preparam a premiére da obra, optamos

pela seguinte execuco:
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Exemplo 99: Delineagdo do arco. Paixdo segundo Alcacgus: I1- A ceia do Senhor (c. 01 ao 24).
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Fonte: Paixdo segundo Alcagus, 2013 [Partitura ndo publicada: acesso ao acervo pessoal do compositor]. Ligaduras em
vermelho acrescentadas pelo autor desta dissertacéo.

Como a estrutura do violoncelo é suporte para o canto do solista, a articulagdo do arco acima
explicitada, estd em funcdo do acento prosddico. Esta marcacdo exemplifica a possibilidade
de definir a arcada a partir deste raciocinio, em passagens que o violoncelo ou violino, atuam
como suporte melddico aos solistas ou coro. Cita-se como exemplo destas passagens: 1V-
Jesus no Getsemani (c. 05 ao 11) e XI- Crucificacgdo (c. 74 ao 81).

Os elementos expostos e remissivos ao naipe das cordas sé&o de longe uma imposigé&o.
Constituem sugestdes vivenciadas nos ensaios enquanto regente assistente, questionadas e
investigadas junto ao compositor, aos instrumentistas e professores de cordas, e que tiveram
sua funcionalidade com a Orquestra Sinfonica da UFRN. “A op¢do por um determinado
plano de arco nunca deve ser tomada como verdade absoluta. As escolhas variam de

orquestra para orquestra®®®”.

206 |hjdem, 662.
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3.7 A Reducéo para Piano da Missa de Alcagus

No processo de preparacdo de uma obra que abrange coro e orquestra, € comum nos ensaios
iniciais que o regente prepare ambos separadamente antes de reuni-los, para desvencilhar
particularidades inerentes a cada um. Partindo desta perspectiva, a trilogia composicional:
Missa de Alcagus, Sinfonia n°1 e a Paixa@o segundo Alcagus, sdo composi¢des que possuem
em comum uma estrutura coral. Enquanto regente assistente da OSUFRN?%’, vivenciei tanto
0s momentos de preparacdo do coro quanto da orquestra. Nos ensaios do coro, pude constatar
a dificuldade dos coristas em compreender suas entradas e a composi¢do em sua totalidade,
dada a auséncia de um referencial, ou seja, uma reducdo para piano da parte orquestral da

obra.

Como reflexo dos meus estudos em regéncia orquestral, e tendo em vista a delineacdo acima
explicitada, elaboramos um documento de auxilio a performance (Anexo A). Este, consiste
em uma reducdo para piano da parte orquestral da Missa de Alcacus. Optamos por reduzir a
Missa por ser o primeiro pilar composicional da trilogia, que serviu de base conceptiva para
as outras duas obras que a sucede e, como meio de retificar grafias estilisticas do Armorial
publicadas de forma equivocada. Consideramos também, o fator de ter sido a obra mais
executada da triade, em diversas localidades brasileira, como: Manaus, Natal, S&o Paulo,
Aracaju, Brasilia, Cuiaba e Rio de Janeiro. Entre dezembro de 2007 e janeiro de 2008, a

Missa realiza uma turné por cidades italianas®®®, como: Mildo e Vimercate.

Outro fator, é 0 acesso do intérprete a partituras de musica brasileira contemporanea, que se
torna dificil e restrito, ora pela escassez de edi¢bes, como também pela caréncia de subsidios
que busquem fornecer elementos que auxiliem o desenvolvimento dos procedimentos de

preparacio e execucio?®,

A musica brasileira vem, pouco a pouco, ganhando mais espago nas salas de
concerto. Esse espaco poderia ser bem maior se os intérprete s se interessassem

207 Orquestra Sinfénica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (OSUFRN).

208 A organizagdo italiana representante dos diretos humanos e da preservacéo da dgua no mundo, “Contratto
Mondiale dell’Acqua” passa a anunciar a composigdo como: “Messa della siccitd” (Missa da Seca), em
analogia ao clima nordestino e do sotaque armorial da composi¢do. (Jornal local do municipio de Natal (RN),
Tribuna do Norte, 2007. Acesso ao acervo pessoal do compositor em Junho de 2014).

209 Além da reducdo para piano da Missa de Alcagus, estdo em anexo a esta dissertacéo as partituras orquestrais
da Sinfonia n°1 e da Paixao segundo Alcacgus, como forma de divulgacdo do material composicional de Danilo
Guanais.
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mais por uma musica rica e dedicassem mais tempo a pesquisa de novos
repertdrios. Danilo Guanais integra uma nova safra de compositores brasileiros
que deveria merecer toda a atencdo de musicos sérios, que buscam em seus
concertos e recitais sair um pouco do lugar comum. Muitas vezes, porém, a
intencdo do intérprete é barrada por alguns percalcos que acabam por impedir tal
desejo. Um dos principais problemas e justamente a falta de boas edicdes da
musica brasileira. Geralmente os materiais disponiveis sdo de baixa qualidade, ou
entdo sdo manuscritos, nem sempre tao confidveis. (Queiroz, 2002: 11)

A reducdo para piano é um material que auxilia o processo de preparacdo da composicao,
tornando o ensaio do coro mais fluido e conciso, por possibilitar referéncias diretas sobre o
discurso estrutural da Missa. Este material também possibilita a execu¢do da respectiva
composicdo em ambientes que ndo suportem sua performance com orquestra?®. Caso o
intérprete opte por esta alternativa performativa, recomendamos que as linhas da percussédo
sejam executadas, por serem estruturas carregadas da linguagem nordestina popular

empregada na concepc¢éo da obra.

Uma determinada reducdo é uma variante para piano de um texto original. Transcrever uma
partitura orquestral para outra realidade (como o piano por exemplo), consiste em um jogo
de perdas e ganhos de elementos estruturantes. Tal sentido, nos permite citar as palavras de
Arnold Schoenberg sobre reducdo: “Only be like the view of a sculpture from one
viewpoint??”, Por outro lado, o autor Jonathan Kregor?*?, credita que a redugdo é uma
possibilidade de compreender a arquitetura da composicao original. De fato, em um ensaio
seccionado (coro / orquestra), como a dimensao coral pode ter a nogdo da completitude de

uma composic¢do ndo vivenciada outrora?

Por mais que seja louvavel todo o esfor¢o para aumentar a capacidade de imaginar
musica escrita, esta capacidade s6 se pode desenvolver a partir de um grande
manancial de imagens musicais que tenham sido vivenciadas na préatica, de forma
muito consistente e consciente [...] S6 se pode imaginar algo novo a partir do que
se conhece [...]. Ndo se logra reconhecer o que nunca foi dado a conhecer e no
caso do reconhecimento visual de complicados fenémenos acusticos, causando de
facto uma impressdo musical auditiva em quem os I€, esse conhecimento anterior
tem que estar profundamente enraizado. E neste ponto que o uso do teclado pode
ser fundamental. (Vasco Negreiros?*®)

210 vale salientar que no caso da execucdo da Missa com a reducéo para piano, deve ser explicitado no programa
do concerto uma nota sobre sua estruturacdo original.

211 Schoenberg, 1984: 349

212 Kregor, 2012: 20-23

213 Me recordo das aulas de reducdo e leitura de partituras orquestrais ao piano, ministrada pelo professor Vasco
Negreiros, durante o primeiro ano do mestrado em Direc¢do de Orquestra da Universidade de Aveiro. O
docente entregou um determinado material para ser lido em classe, do qual, é supracitado nesta abordagem um
extrato de suas delineagdes.
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Considerando a reducdo da Missa uma estrutura que d& referéncia acerca da arquitetura da
obra original, todos os elementos que remetem a estruturacdo musical Armorial foram
preservados, levando em conta o idiomatismo do instrumento. Sd8o exemplo destas

estruturas: as notas rebatidas sobre nota pedal, os padrdes ritmicos do baido, e os extratos

dos Romances de Alcagus.

Exemplo 100: Estrutura original da Missa, e a Reducédo para Piano. Credo (c. 37 ao 41).
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Fonte: Missa de Alcagus, 2012 [Partitura]. Reduc¢éo para piano elaborada pelo autor desta dissertacao.

Em nossa reducdo do ensemble de cordas para piano da Missa de Alcagus, tendo em vista o
seu auxilio na preparacdo do coro, optamos por escrever estruturas de ossia para o piano,
como suporte para determinadas passagens corais que estejam sem apoio harmdnico
instrumental. Sao exemplos destas: Domine Deus, Deum de Deo e Qui Tollis (c. 17 ao 20).
Salientamos que este recurso deve ser usado apenas nos ensaios do coro, ndo na performance

da composicdo quando a reducdo for utilizada. O excerto a seguir, exemplifica nossa

delineacéo:
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Exemplo 101: Estruturacdo da Ossia como elemento de apoio ao coro da Missa-. Qui Tollis (c. 17 ao 20).
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Fonte: Reducdo para Piano da Missa de Alcagus elaborada pelo autor desta dissertacao.

A elaboracdo deste material de auxilio performativo, € um pequeno passo para a contribuicdo
para a divulgacdo da musica contemporanea brasileira, notadamente o trabalho
composicional de Danilo Guanais. Pois, este possibilita sua execucdo fora de sua
estruturacdo original (coro e ensemble de cordas), fazendo com que a obra alcance outros

horizontes.
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O presente trabalho que ora se finaliza nasceu da hipétese erguida por este autor, a qual
expde uma construcdo interpretativa consciente com as particularidades estilisticas e
estruturais que arquitetam a trilogia composicional: Missa de Alcacus, Sinfonia n°1 e a
Paixao segundo Alcagus, do compositor Danilo Guanais. Este constructo interpretativo nao
deveria ser fruto peculiar da individualidade reflexiva de quem rege alguma destas trés
composigdes, contudo, convergiria no tentame de resgatar a filosofia que impregna o

conteudo discursivo das obras.

E factual que as peculiaridades estético-estilisticas do Movimento Armorial agenciaram o
nascer de possibilidades sonoras, a partir da manipulacdo dos elementos da cultura popular
nordestina visando uma criacdo musical erudita. Tais peculiaridades sdo identificadas como
elementos arquitetonicos na trilogia composicional de Guanais, 0 que ndo significa que este
resgate sonoro deve ocorrer de igual modo em cada obra da triade. Uma vez que estes

elementos sdo modelados, emoldurados e apresentados com uma nova imagem.

Na Missa de Alcacgus, o tratamento composicional dado as cordas fazem o violino e a viola
de arco terem a voz da rabeca, com ataques mais asperos e sonoridade opaca (sul tasto). No
entanto, em dados momentos a escrita composicional faz estes instrumentos aparecem com
sua propria identidade sonora. Esta delineacéo se distancia na realidade interpretativa, tanto
da Sinfonia n°1 quanto da Paix&o. Se considerarmos o canto das Incelencas (Sinfonia), e a
estruturacdo melodica das entoadas discursadas pelos repentistas e cantadores nordestinos
(Paix&o: Il- A ceia do Senhor), por exemplo, ndo estaria factivel buscar uma aproximacao
sonora com as carpideiras ou repentistas. De tal modo, vale reexpor as palavras proferidas

pelo compositor em depoimento pessoal ao autor desta pesquisa:

Com a questio da sonoridade eu acho complicado [...], na minha cabeca o
discurso é erudito, a sonoridade popular, a sonoridade cultural do povo ela é
peculiar ao povo. A orquestra sinfénica tocando com a sonoridade que é peculiar
ao povo, eu acho isso um deslocamento, a ndo ser que isso seja um efeito buscado
em uma peca contemporanea, 0 que ndo é o caso. Apenas uma sutil aproximacao
sonora, ndo uma imitagdo. Eu j& penso que o elemento da cultura popular, serve
como uma referéncia composicional, uma maneira de dizer assim: eu estou em
sintonia com a identidade do meu povo. (Danilo Guanais)?**

214 Guanais, Danilo. Compositor Danilo Guanais: depoimento [Junho de 2014]. Entrevistador: Erickinson
Bezerra de Lima. Natal, 2014. arquivo MP3.
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A Missa é uma obra in natura, por anteceder os estudos formais em composicao de Guanais,
e que fala uma linguagem essencialmente tonal / modal. Estes elementos s&o somados a
estrutura serial da Sinfonia e da Paix&o, e passam a ter certos simbolismos. Compreender
esta relacdo e a manipulacdo entre tonal, modal e o serial, se torna uma ferramenta
importante no momento de sugerir preceitos interpretativos concernentes a sonoridade,

agogica, direcionamento fraseoldgico e articulagdes, por exemplo.

A partir da Sinfonia n°1, todo o arquétipo modal é correlacionado a estruturas textuais de
Ariano Suassuna, e na Paix@o segundo Alcagus aos textos de sua prépria autoria. Assim,
correlacionando o elemento musical armorial sobre o elemento poético literario. Nas
respectivas composicdes, toda estrutura serial (dissonancias, tensdes ou sobreposi¢cdo das
estruturas tonais modais e seriais), remete diretamente ao conflito, ou situa¢des conflitantes.
Sao exemplos destas, Sinfonia n°1: a relacdo entre Deus e 0 homem até a expulsao deste do
paraiso; Paixdo segundo Alcacus: a traicdo, a condenacéo e a crucificacdo de Jesus. E toda
estruturacdo tonal é a resolucdo do conflito: Deus confortando Adéo e a redencdo do homem

(Sinfonia), O Coragédo - Membra Jesu Nostri (Paixao, XII- Final).

A escolha em abordar a trilogia composicional de Danilo Guanais ndo é correlata com a
nossa aproximagao com o compositor, mas, pelo valor que suas composi¢coes revelam ao
serem investigadas. A relacdo enquanto intérprete (regente) com o compositor foi bastante
proficua no momento de sugerir os subsidios interpretativos apresentados no corpus do
trabalho. Todavia o culminar desta interacdo foi a contribuicdo, no caso da recente estreada
Paixao segundo Alcagus, das sugestdes de otimizacao da partitura a partir de seus ensaios e
execucdo. Através destes o compositor pode nos ouvir e observar 0s ajustes necessarios para

sua composicao.

A participacdo do compositor Danilo Guanais durante os ensaios da Paixdo, nos permite
estabelecer paralelismo ao pensamento de Lima?'® remissivo ao termo “Observador-
Criador”. Nesta acepgdo, Guanais ao se voltar para sua composicdo, tinha seu olhar
constituido pela subjetividade que Ihe cabe enquanto espectador e, pela a objetividade de seu

posto autoral. Assim, “uma vez formada a forma ndo continua a ser realidade impessoal, mas

215 de Lima, 2013: 30.
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configura-se como memoria concreta ndo s6 do processo formante, mas da propria

personalidade formadora?'6”

A presente investigacdo oferece aos executantes as condi¢fes de uma performance coerente
com as peculiaridades estilisticas que as composicdes propdem. Regentes, instrumentistas
ou cantores, que porventura ndo possuam as informacdes necessarias concernentes a masica
do nordeste brasileiro, encontraram nesta pesquisa sugestoes e subsidios interpretativos para
uma construcdo performativa mais auténtica destas obras. As caracteristicas inerentes e as
sugest@es interpretativas da trilogia composicional, s6 puderam ter sua consubstancialidade,
apos o estudo dos aspectos histdricos, estéticos e estruturais do Movimento Armorial, e a
identificacdo estrutural das manifestacdes artisticas nordestinas inseridas na realidade da
triade. Nesta perspectiva, “a pesquisa ¢ essencial para elevar o nivel artistico de uma

execucao?l’.

Por fim, concluimos que o intérprete deve antes de tudo ser um investigador, para que suas
concepcdes interpretativas tenham profundidade. Ao mesmo tempo em que torna sublime a

sua atividade de dar vida a musica.

216 Eco, 2012: 29
217 Sjlva, 2014: 60
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Anexo A: Autorizagdo do uso das partituras redigida pelo compositor Danilo Guanais
/ Reducéo para Piano da Missa de Alcagus

Material de auxilio ao constructo performativo: Reducdo para coro, solistas e
piano elaborada pelo autor desta dissertacéo, referente a obra Missa de Alcagus,
do compositor Danilo Guanais. O material na integra esta disponivel para
download em link privado, divulgado apenas nesta dissertagéo.

Reducéo para piano da Missa de Alcagus:

https://www.dropbox.com/s/m46zh9dxxrvOvim/MISSA DE AICA%C3%87US-
Redu%C3%A7%C3%A30%20Para%20Piano.pdf?dI=0
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Anexo A




AUTORIZACAO

Eu, Danilo Cesar Guanais de Oliveira, brasileiro, solteiro, residente a Rua
Parati, 183, Nova Parnamirim, Parnamirim/RN, venho, por meio deste
documento, AUTORIZAR Erickinson Bezerra de Lima a fazer uso
completo ou parcial da partitura das obras “Missa de Alcacus”, “Sinfonia
n’ 17 (anteriormente chamada “Sinfonia em 4 movimentos”) e “Paixdo
Segundo Alcagus”, todas de minha autoria, em sua dissertacdo de
mestrado, sem depdsito de direitos autorais. Esta autorizacdo se estende
também as necessidades de reducdo para piano, desde que feitas para
finalidades académicas ou de pesquisa, e sem fins lucrativos.

(Danflo Cesar Guanais de Oliveira)



Sopranos 1

Contraltos

Tenores

Baixos

Soprano
Solo
2

Baritono
Solo

Triangulo
Bombo
Ganza

Piano

1. Kyrie

Danilo Guanais
Reducao para piano: Erickinson Bezerra

o= 106

)
24 - - -
| an Y /1

SV X

Y]

f)
i - - -

..
)
N

o T

D

i

\

N SN

\' | P - L =
w4 - - -
o —

Violao
‘— . ‘— . |
Q) ® — ® ® — ‘ —
I /|
A 4 !. = 3
@ a- L 4 a- @ a-

Nesta reducao foram omitidos os compassos: 01 ao 08

©Missa de Alcagus




Perc.

Pno.

Perc.

Pno.

Perc.

Pno.

1. Kyrie

Ganzaﬁﬁﬁﬁfﬁfﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁfﬁ

4
N | ‘
o | 8
o —— o
rax
¢):
J
L4 © L4 -
v v

Aol ol ol ol ol ol o i ol ok ol G ol ol ol ol ol il sl ol R s Al

)
—— y3 I I

07— —— ]

ol ol ol ol ol ol ol ol ol ol ol bl o ol o el ol g ol
8/5 | Violinos ‘
@ ¢ i e : ;

Cellos
] Contrabaixcs#p _— = E _— =
- = . e




2. Gloria

Danilo Guanais

Redugao para piano: Erickinson Bezerra

.iﬂ.
$Te
] | | hN
d | v
A i
\Jja
" ~ ~t = e
[Ty “H «© N « N« L]
hﬁ ) _ _ (™
BNG = R\ = BN} ﬂ n
[ N L\wi % ™ % [ T % . i
$Te
] | ] o
)
A i
4 ~t ~ H [Te
pan Al
B < ™ < ]
sLu _ _ _ (™
RNG = R\ = RN M
YR kHl. =] I o o] o . *
N 5 ™ 5 ™~ 3 L)
vo e SRR 1 LR Yo S ceal
- Iy m== - m==
X o i L
NP NG N 6 A
7] w w2 [72]
g g g S
g = S =
= E % nnm
L
&)

I} \iﬁ:
~ TeTTe
o orh “H
( | L ()
N o { 1h o ° ° g ]
[ 3= NGRS ia N & & ' )
[ Z A . ] 2 E \J.ﬂo
£ , « , , , L
SN [} sN (5] (5] (5] g N || v
o = | = k= g [ e
I} \Jja
A TeTTe
o o “H
( | | [ (. )
N0 o [ 1h o o ° g ]
h g e & & q m X .
pdan , P an , \ , LT
kN\ [} kN\ () (5] [0} g 1\A v
“N| = | = £ £ .
-y B R
v v puv v v
N N o B ﬁ,
\ Lal
» <

AG

Pno.



i

Danilo Guanais

Reducdo para Piano: Erickinson Bezerra
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4. gratias agimus

Danilo Guanais

Reducdo para Piano: Erickinson Bezerra
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5. Domine Deus

Danilo Guanais

Redugao para piano: Erickinson Bezerra
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* O "Domine Deus" ¢ originalmente escrito para coro a capela.

A parte do piano subjacente deve ser executada apenas nos ensaios



6. Qui tollis
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Reducdo para Piano: Erickinson Bezerra
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7. quoniam

Danilo Guanais

Redugdo para Piano: Erickinson Bezerra
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8. Cum Sancto Spiritu

Danilo Guanais

Reducdo para Piano: Erickinson Bezerra
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9. Credo / 10. Deo de Deo

Danilo Guanais

Redugao para Piano: Erickinson Bezerra
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9. Credo / 10. Deo de Deo
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* O "Deo de Deo" ¢ originalmente escrito para coro a capela.
A parte do piano subjacente deve ser executada apenas nos ensaios



11. Qui propter
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Reducao para Piano: Erickinson Bezerra
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12. Et incarnatus

Danilo Guanais

Reducao para Piano: Erickinson Bezerra
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13. Crucifixus

Danilo Guanais

Reducao para Piano: Erickinson Bezerra
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14. et resurrexit
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15. Et in Spiritum Sanctum

Danilo Guanais

Redugao para piano: Erickinson Bezerra

J=64

P AN /1

k3
/1
= 3

ot
hl

_ () #

[ £an
ANV

k> 3
/1
kS 3

“

P ATV
o
bl

[ fan
ANV}
o

#
P A I,

ke 3
/1

oy
hal

[ £an

7

1

o
-
=

Jfe

©
>
=

e

Jge

O
©O

Violas e Cellos

) #

O
©O

“
e

Sopranos

Contraltos

Tenores

Baixos

Agogo

Triangulo
Tambor Grande

Triangulo

O/

Agogo

1

o

[—

—

—

—

e

m—

—

—

—

Violinos
&

)+

-y

[—

=

—

o
)y

)
:
=

Perc.

Pno.

ﬁ Iy i
Al \
ﬁ 1 A.Ev
o~ j (Y i_
ﬁ ™ L
N \
ﬁ | A.Ev
-~ QL [y ...i_
ﬁ ™ |
-l \
ﬁ 1 A.Ev
-~ AL (Y i_
ﬁ ™ L
-l \
A.Ev o
L <
Bl 1
-~ [ YA M
HH o
™ ol 8
i
ﬁ 1 K A.Er m
. C
-~ [ YRAR J-_ m
ﬁ ™ | 1m
e~ 4 # m
( o
ﬁ | 'Y =
AN =
e~  a (Y i_ =
AT NR38 Nm,
NEe e =
> } ™ s m
N— S —— <
8 £ 5



17. et vitam venturi

Danilo Guanais
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18. Sanctus

Danilo Guanais

Redugao para piano: Erickinson Bezerra
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19. Hosanna
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20. Benedictus

Danilo Guanais

Redugao para piano: Erickinson Bezerra
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21. Agnus Dei

Danilo Guanais

Redugdo parapiano: Erickinson Bezerra

1 1 1
Q| = o o = e o oo
.y - L Ihv\h o
1 1 1
e g ) ¢ 8 ¢ efog oo
i - g - I - L
e L
2T R M ™ u
1 1 1
ol 2 TN ol 2 [olll (U o
I o v vy IWH_ |mVH
1 1 1
0 e ) ¢ 2 £ oou) ee
Al = Q Q| El NIEE \ \ \
[\ \a\ (\EEE N
1 1 1
o] 8 o} ¢ 8 ¢ vovle ee
1 1 1
e z e ¢ g gl el 00
| 1 1 ©
S 0 < e 0 < 0 m o)eel ~ oo
1l N ~
i ) Susul S N Susul Susul Susul o Susul S
Ras Ra= S R=< Y Y Ras )
E st E st AN T B R X AT
N N NG N NG n = = N n
\ \ (
N —N T —
D — 1) »n . N —
£ 2 g 2 2 3 ER- g
g £ g = z ° 5 £ =
3 s = & 2 g s =5
) g §= =
mr < =
3 [aa)




21. Agnus Dei
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Anexo B: Partituras orquestrais da Sinfonia n°1 e da Paixao segundo Alcagus

As partituras das composicdes: Sinfonia n°1 e da Paixdo segundo
Alcacgus, foram formatadas para impressdo em tamanho A3. Anexa-
las na formatagdo (A4) do remissivo trabalho, dificultaria sua
visualizacdo por diminuir o tamanho de sua estruturacdo de
impressdo. Por outro lado, anexé-las na integra estenderia
demasiadamente a quantidade de paginas desta abordagem. Para
dirimir tais fatores, disponibilizamos os ficheiros em PDF das obras
para download, através de um link vitalicio e privado divulgado
apenas nesta dissertacao. Eis os respectivos links:

Sinfonia n°1;

https://www.dropbox.com/s/jxa4g951e8zosbd/Sinfonia_No_01-
Danilo-Guanais.pdf?dl=0

Paixdo segundo Alcagus:

https://www.dropbox.com/s/w321voek3xr9891/Paixao%20segund
0%20Alcacus_partitura%20completa-Danilo-Guanais.pdf?dI=0

As partituras também podem ser solicitadas ao compositor atraves
do e-mail: danilo.guanaisO5@gmail.com
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Tipos de foco

P Luz superior de pino: Elipsoidais

F Luz frontal: Plano convexo aberto

[ Contra-luz: Refletores Par 68, foco 5

1 Luz lateral: Par 68, foco 5

DieD2 Luz diagonal (anteparo posterior — ciclorama): Elipsoidais com facas laterais

H Luz geral de setor: no ciclorama, Set-lights; no coro e orquestra, plano convexo
fechado

Cores

Setor A: predominantemente Vermelho / Ambar
Setor B: predominantemente Azul
Setor C: predominantemente Branco

Ciclorama diagonal 1: Verde
diagonal 2: Azul
set-lights: Branco

Coro / orquestra: Ambar

Operadores de execugdo

Subir lentamente em resisténcia

Subir rapidamente em resisténcia

Baixar rapidamente em resisténcia

N
Baixar lentamente em resisténcia A 4

Extensdo da operagio (resisténcia)

Desligar

Acionar O
®

de Oliveira, Danilo César Guanais. 2002 Sinfonia: uma experiéncia em composi¢cdo multidimensional.
Campinas: UNICAMP. Dissertagdo de Mestrado. p.7g
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Danilo Guanais

Textos: Evangelho de Marcos; José Saramago e Danilo Guanais

A Paixdo segundo Alcagus
I - Introdugédo
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Anexo C: Notas em jornais e programas de concertos

- Concerto de abertura da 11% Noite da Cultura. Missa de Alcagus, Orquestra
Sinfonica da Paraiba e Madrigal da UFRN. 13 de Dezembro de 1996.

- Programa em estilo de folheto de cordel. Missa de Alcacus, Orquestra e Coro da
Universidade de Brasilia (UnB). Junho de 2005,

- Jornal da UnB no caderno Cultura noticia a execucdo da Missa de Alcacus pelo
coro da UnB. 27 de Junho de 2005.

- Concerto no VII Cantat. Missa de Alcacus. Madrigal da UFRN. Aracaju. 12 de
agosto de 2005.

- 12 Audigdo em Séo Paulo da Missa de Alcagus. 9 de Abril de 2006.

- Concerto em S&o Paulo da Missa de Alcagus. 11 de Abril de 2006.

-Concerto especial do Il encontro Brasil — Itélia. Missa de Alcagus. Natal. 19 de
Agosto de 2007.

- Concerto na Italia: Missa de Alcagus. Provincia de Mil&o. Agosto de 2007.

- Concerto na Itélia: Missa de Alcagus: Provincia de Mil&o. 13 de Dezembro de 2007.
- Concerto na Itdlia: Missa de Alcagus: Provincia de Mildo. 14 de Dezembro de 2007.
- Concerto na Italia: Missa de Alcagus: Provincia de Mildo. 21 de Dezembro de 2007.
- Concerto na Itélia: Missa de Alcagus — “Messa della sciccita”: Piazza del Carmine.
23 de Dezembro de 2007.

- Concerto na Itdlia: Missa de Alcagus — “Messa della sciccita”: Basilica de San
Lorenzo. 26 de Dezembro de 2007.

- Concerto na Itdlia: Missa de Alcagus — “Messa della sciccita”: \imercate. 5 de
Janeiro de 2008.

- Concerto na Italia: Missa de Alcagus — “Messa della sciccita”: Parrocchia di San
Marco. 6 de Janeiro de 2008.

- Jornal Tribuna do Norte (Natal-RN). Noticia sobre a turné na Italia da Missa de
Alcagus. 3 de Janeiro de 2008.

- Jornal Italiano (Vimercate). Noticia sobro o concerto da Missa de Alcagus — “Messa
della sciccita”. 3 de Janeiro de 2008.

- Concerto Orquestra Sinfonica do Mato Grosso. Missa de Alcagus. Cuiaba. 28-30
de Marco de 2008.

- Concerto Missa de Alcagus. Sao Paulo. 7 de Abril de 2013

- Concerto na Mostra Internacional de Musica de Olinda (MIMO). Sinfonia n°1. 4 de
Setembro de 2010.

- Concerto de Encerramento do Projeto Vozes. Sinfonia n°1. Natal. 2005

- Concerto de Abertura do V Festival Internacional de Campina Grande. Paix&o
segundo Alcagus (Estreia Mundial). Paraiba. 21 de Julho de 2014.

- Concerto na Escola de Musica da UFRN. Missa de Alcacgus. Natal, 13 de Setembro
de 2014.
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ORQUESTRA SINFONICA DA PARAIBA

Diretor Artistico e Regente Titular
Osman Giuseppe Gioia

1°s VIOLINOS
Ronedilk Dantas (spalla)
Renata Simdes (concertina)
Dario Américo Batista

2°s VIOLINOS
Dominique J. H. M. Toupin (principal)
Ana Elizabeth da Cruz Ribeiro
Edilson Bonner Marinho

VIOLAS
Washington G. de Andrade (principal)
Luiz Carlos Durier
Marcos A. Fonseca S. de Lima

VIOLONCELOS
Francieudo da S. Torres
Agostinho Jorge de Lima

CONTRABAIXO
Xisto Medeiros de Sousa

j VIOLAO
Alvaro Barros (convidado)

PERCUSSAO
Germana Frang¢a da Cunha
Murilo Simas (convidado)

SETOR TECNICO
ADMINISTRATIVO - OSPB

DIRETORIA ADMINISTRATIVA
Anna Christina Moura Borborema

ASSESSORA DE RELACOES PUBLICAS
Rejane Vieira Viana

SECRETARIA
Maria Eudivia V. Figueiredo

REDACAO MUSICAL
Adriana Lidice Chaves Silveira

COPISTA
Isa Y Pla

INSPETOR
Josenildo Sales Matias

ARQUIVISTA
Ana Claudia M. Germoglio
Fabio Pereira Cavalcanti
Kilze V. Rosenstock
Maria do Carmo Germéglio

CHEFE DE MONTAGEM
Luiz Carlos B. de Lima

MONTADORES
Eduardo B. de Pontes
Francisco de A. Nascimento
Manoel Justino de Souza
Manoel Correia Sobrinho

BoéuiEséco\u

APRENDENDO COM QUALIDADE |

APOIO CULTURAL:
GOVERNO DO ESTADO DA PARAIBA
SECRETARIA DA EDUCACAO E CULTURA

PARAIBA

Austeridude e Desenvolvimento

ORQUESTRA SINFONICA DA PARAIBA

MISSA DE ALCACUS

DANILO GUANAIS

CONCERTO DE ABERTURA
DA 11* NOITE DA CULTURA

com a participagdo do
Madrigal da UFRN, OSPB e Solistas

Regente André Oliveira

20h00 - PATIO DA IGREJA DE SAO BENTO GONCALVES
' Hotel Globo
Centro Historico da Cidade de Jodo Pessoa
13 DE DEZEMBRO DE 1996
Jo#do Pessoa - PB

FUNESC




MISSA »e ALCACUS

CORAL»UNB







COM A ESTREIA DE MISSA EM LATIM EM RITMO
NORDESTINO, O CORAL DA UNB SOBE AO PALCO
NESTA SEMANA COM QUADRO DE VOZES RENOVADO.
0 CADERNO C ACOMPANHOU UM DIA DE ENSAIO NA
VIDA DO CORO, QUE COMPLETA 25 ANOS EM 2006

&

CM K

CULIURA

‘CORREI0 BRAZILIENSF

BICARDO DAEHN respeito a a d; N 0 d l, formads feigoar. Olaum mpamculandades como
DAEQURE DO CORRBO em latim, com direito a Xyne. Gloria, Credo, P d ép 1d ndo ter Meu maior
Sanctus e Agnus Dei. Solos de soprano, bari-  cabrir des entre 0s i i +dado é o de g
N frente do palco doTeatro Levinode Al tono e violao chegam atrelados as vozes do daincognita. Bem destacada, a solistasopra-  evitar cacdfatos. Também é
céntara, ao invés de piiblico, estio os  coral. “Hd combinagde de modo e ritmica i P do  tar com a particij dos misicos, que en-
meninos Anténio e Mério. Alhems 20 popular’, destaca o maestro Eder. deb vocal conjunto—, ocul- i bra e di i d
ensaio do Coral da Uni de de R i (a a postura d vocal oficial, exercida  lhes da missa”, observaFuler.
Brasilia, eles fazem da manhi de sibado um dados nas melodi: ‘hd dois anos. “Nesta altura, 0 maestro pediu Seis violinistas, dois violeiros, duas violon-
tempo para itagdo. Se desa- a 12 Oumlquad:Al- paraeu medesllgax docoro. celistas, uma L dois i
ok o = i R local 1,no qual ,a lar asvozes: co- i i fati d
dos dez musicos d de da fo goDeffilo Gur-  brar brilho d: i aque- ) Bt rhrEaTokeiy
F.smla de Mgisica de Brasflia u-‘MB). as man- gel notagdo musical & i P res. Professor da EMB, Marcus Moraes, 27
certad inspiracio 3 mi 19%.“Aor-  endo furem o conjunto’, explica Beatriz. anos, sente o raro peso de atuar como solista
nos nio tém mie, ndo?!", arrisca alguém.  questra ypul: L il do coral violdo. “A dade dare-
Quem responde € a violoncelista Lucimarydo  como o agog0, pau-de-chuva e zabumba Hi  também ndo ficam nitidos d 0 ensaio,
Valle: “Mie tem. S6 ndo tem babd!”. E peticao o do tidngul éobum- pelaexi ia d A contralto nsfa;m'l‘mhodedﬁdndmhmupnrd:a.
dos ela 14 estd com as criangas, e exagers. bo s‘nﬁlm’msﬁmmkudade baido”, enfati-  Lilian Oliveira, 26 anos, se di ia do b ", comenta.
Victor Lacombe. no emarido Lucas Moteun, 27 anos, e alnda Renovado pela pemsteuaa dos compo-
mogolédaﬁ:ntegmacomagmm Na estréia da i | damacdela,a nentes, depois da dupla apresentagdo da Mis-
Omoqo"udn(mnle énmaesuoﬁdu(‘a- txa.eomamo\n@iohéqummosdnqua- Oliveira, 50 anos. "A gente fica separado pel cus, 0 Coral da UnB oferecerd no se-
muzis. Di drode ler Camuzis, naipes ds mas na ver- desafio para os inte-

dnupﬁnananwdldumuulmgodsquase
uatro h Eder

durante o ensaio € possivel tesxemnnhn al-
gum dos cantores. Eles che-

dadempmmosmﬁmmidos:amﬂsimé

gmnte: atender o convite da organizacio do

P

vztsaspan}elas navadade dlﬂognsm\m- ahora dt da. “0 que foi? di G casa, d ‘?_)m.
Titudu mundo abobado com aorquestra?”,  ¢do de voz Eu entrel praticamente leiga no mmpdafahadegmuade
um trangiiilo “Nao fala! Nio fa-  alardeia, com brmmdem, acontraltoRosa  grupo, masadinémim, ointeresse demudnr *0 coral é uma comunidade. O que ageme
la!", mas ndo renegaelogiose  Pecorelli. A frente do “Orgulho de Pecore-
chegaasecntusmsmar como  sercontralto’, ehalimmlum]mumne eamvu]uma‘,uqﬂmm.m i Sem coralista
agem dificil da doé de MissadeAl
pesa MissadeAleagus, msuada tar BgudD. E muita mais dlﬂ'al emelhorser Amigos parasempre com apoio d is de RS 4
por qu qt Con- esempreresponder pelasnotas A intimidads mil, vind pane dc Pamdn‘n-a.halrnsta
fianga é palaviade ordemno  mais dissonantes”. em festas, ch id: karaokés  Brasileiro {PTB) d
grupo que, na préxima i noritmo detodos, Rosaaproveita  —se propaga durante os ensaios. O espirito  putado Roberto Jefferson.
quinta-feira, estréiaa o ensaio para marcar, literalmente, todasas  de unido e amizade fisgou o economidrio
carreira nacional i i d: d mineiro Euler de Paula Veloso, 54 anos. Re-
dapecaerudita  no de pauta. O polici g cont do ao Coral daUnBe
criada pelo GH lea éncia ligado ao canto, aos 54 M c‘
maestro Da- q ige ange-  anos, ele aproveitaa atual posigao de titular, MISSA DE CUS
nilo Guanais, lical {quando Rosa abrevia, tod b depois de um perfodo no “banco de reser- da obra d Danilo
em homena- “T6 achando meio fantasmagorico, quero  va', desde a inscrigdo no ano passado. “Vai is, com participagiio do Coral da
gem ao 30°ani-  vocés lindamente joviais como o espirito  ser meu primeiro recital. O que me motiva é UnB, de orquestra de cimara da Escola de
versdriodoMadrigalda  que tém”, grita Eder, em outro estfmulo. “Hd  gostar da harmonia de CODJUNLO € eXeTCer 0 de Brasilia e do solista Moisés
Universidade Federaldo  vérios graus de dificuldade, umavezqueo  dom natural da afinagio da voz. Fiquei sur- Ribeiro. Quinta-feira, ds 20h30, no
Rio Grande doNorte. coral estd mais acostumado ao canto cape-  preso com a seriedade, o profissionalismo e Auditério Ulysses Guimaraes (SGAS, Qd.
Comosinalizam cartaze  la. Quirab ¢ocuidado de ndoaportu- o envolvimento de todos, apesar de o grupo sxa.qﬂ)emasajunumzoh mlgqn
programa em formato de  guesarmos o latim, que tem de prevalecer”,  seramader”, comenta Euler.
cordel, ninguém deve esperar  observa a soprano Ana Paula da Costa, aten- Oammpmhmmmdnmmquzcbe- BQ-QL%C).A—lagnmanﬁmm
burocracia da pega, apesar do  taa acobertar o sotaque carioca. gaaser motiva ap Gilberto Salomao). Entrada franca.
A SOPRANG BEATRIZ DE NATTOS AFINA O CORO
L} X W2
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fi:’

. Il de Agosto
r( e
o Abertura

o3 ’ . 1) 6rupo Vocal Vivace/ SE
: Regéncia: Antdnio Sérgio T. Chagas

2) CODA Grupo Vocal/ SE

o Diregdo Musical: Patricia Sandes
B 5 3)Quarteto SAndalo/ PE
- Regéncia: Bruno Gusmao

s | 4) Grupo Yocal Staccato/ SE
5L - Regéncia: Cldudio Alexandre

#¥-:  5)Coral Sacra Vox/ RJ

g . Regéncia: Valéria Matos
- Preparadora Vocal: Vera Prodan
~ 6)Coral SER JOVEM/ SE

_Igreja Adventista de Aracaju

' Regenda Ezequiel Oliveira

g vu' NCIR'DESTE CANTAT

e i
: 5 e P :;’
12 de Agosto ne !
la. parte .

1) Coral da Petrobras - UN/SEAL g
Regéncia: Antdnio Sérgio T. Chagas et
2) Coral Masculino da PIBA ;
Primeira Igreja Batista de Sergipe
- Regéncia: Daniel Freire 1
3) Coral do SESI/AL 1 ‘
{¢

o Regéncia: Lvis Fernando G. R. Figueirédo

2a. parte

MISSA - Danilo Guanais

: Madrigal da Escola de MUsica da UFRN

Regéncia: André Oliveira

Compositor: Danilo Cesar Guanais de Oliveira

‘Preparadora Vocal e Solista: Cldudia Roberta de Oliveira Cunha
~$ohsta. Edison Davi Oliveira Ramos

, '.'l Orquestra Sinfénica de Sergipe

Regéncia: Ton Bressan




NORDESTE, COM A MUS |CA CONTEMPORANEA, COM A NOSSA HISTORIA.

Tantos sao os motivos que poderiam justificar a escolha do Coral Luther King em realizar a Missa de
Alcagus de Danilo Guanais neste momento como primeira audicao absoluta na cidade de Sao Paulo.

Todas as razoes acima referidas sao presentes no prazer deste encontro que é prioritariamente
musical e artistico mas que nao deixa de lado a riqueza do encontro humano com a equipe de Natal. Sim,
porque nos trouxemos do Rio Grande do Norte nao somente 0 autor da obra como também o seu intérprete
principal, o violonista Alvaro Barros. Fizemos ainda coincidir a presenca da_jovem e talentosa regente Marilene |
Campos, também de Natal, usando a Missa como esteio do seu trabalho de especializacao em regéncia_junto
a Comunidade Coral Luther King. J

A nossa cidade que acolhe no seu frenesi economico os povos do Nordeste e deles usufrui a forca e \
dedicacao do trabalho € carente de compreender a importancia da musica e da cultura nordestina no nosso |
universo sonoro e emotivo.

O coro esta feliz de dar mais esse passo na conquista de uma identidade coral brasileira, e orgulhoso
de poder colaborar uma vez mais com musicos e cantores da cidade de Sao Paulo neste projeto que abre as
fronteiras internas e externas da nossa musica.

UM FELIZ ENCONTRO COM A MUSICA CORAL , COM A MUS|CA SACRA, COM A MUS ICA DO l

COMUNIDADE CORAL LUTHER KING

CORAL LUTHER KING
MADRIGAL “"Officina Barocca"
Quarteto "Prometeus"
(Sira Milani, Rosana Danin, David Matias e Wagner Dias)

Duo de Violoes: Alvaro - Danilo ";‘

Solistas
soprano: Anna Carolina Moura
alto: Andréia de Abreu w
tenor: Fernando Grecco
baixo: Sebastiao Edson Teixeira

| violino: Mauricio Takeda
I'l'violino: Liu Man Ying
Viola.: Tania Kier \
Cello: Cristina Manescu '
Contrabaixo: Mauro Domenech
Percussao: Guello e Caio Ferragini

Agradecimentos
Oboré - Projetos Especiais em Comunicagoes e Artes
1a. Igreja Presbiteriana Independente de Sao Paulo
SESC - Ipiranga
Sindicato dos Quimicos e Plasticos de Sao Paulo
Parlamento Latino-Americano
Associazione Culturale Cantosospeso
Fundacao José Augusto - Natal/RN
Escola de Musica da Universidade Federal do Estado do Rio Grande do Norte

SESC - Ipiranga 09 de Abril 20:30 hs
Catedral Evangeélica 11 de Abril 20:00 hs

Universidade do Estado do Rio Grande do Norte ‘ . 5 L '
o | ~ Sé&o Paulo - 2006
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ORQUESTRA SINFONICA DO RIO GRANDE DO NORTE

Concerto Especial do II Encontro Cultural Brasil-Italia
Dia 19 de Agosto as 20:30 horas
Teatro Alberto Maranhéo — Natal - RN

Programa

|
Antonio Carlos Gomes
da opera “Se Sa Minga” - Prelidio do Il Ato

Wolfgang Amadeus Mozart
do Concerto n® 21 em D6 maior - /] Andante
Solista: Roberto Mingarini

Wolfgang Amadeus Mozart
das éperas :  Don Giovanni- Madamina, 1l Catalogo é Questo

As Bodas de Figaro - Non Piii Andrai Farfallone Amoroso
Solista: Davide Rocca :

1I

Danilo Guanais
da Missa de Alcacuz Kyrie — Gloria — Credo - Sanctus
Regente: Marilene Campos :

G. F. Haendel
do Oratério “O Messias” - Sinfonia Pastorale Coro - Since By Man
Aria - The Trumpet Shall Sound

Le Rejouissance -* Fireworks ™ Coro - Haleluiah G. Verdi
da Opera “Il Nabucco” - Overture
Coro dos Escravos: ‘“Va Pensiero”

Participacio Especial : Coral Harmus - Regente: Marilene Campos
Coral do CEMAI - Regente: Leandro Rocha
Coral da UERN — Mossoré — Regente: Gidedo Lima

Regente Titular:
André de Oliveira

Regente Convidado:
Martinho Lutero Galati

Solistas:
Roberto Mingarini / Davide Rocca

(0) Reggnte

Martinho Lutero Galati , regente de coro ¢ orquestra italo - brasileiro, nasceu em Minas
Gerais.Depois de concluir os estudos superiores de masica em Buenos Aires-Argentina e Sdo Paulo
onde se formou em regéncia de coro e orquestra , frequentou a Faculdade de Historia da
Universidade de Sao Paulo. Entre 1980 ¢ 1984 completou a sua especializa¢ao na Europa,estudando
na Hungria, Italia, Franga e Suiga. Estudou com Jonas Christensen, H.J.Koelheuter e Peter Erdei.
Freqiientou 0s cursos da Accademia Chigiana di Siena na classe do Maestro Franco Ferrara.
Importante etapa da sua formagdo ¢ o longo perfodo de estudos guiados pelo compositor Luigi Nono.

Fundou em 1970 o Coral Luther King - Sao Paulo - Brasil. do qual ¢ ainda hoje Diretor Artistico.De
1978 a 1984 trabalhou na Africa como musicologo pesquisador da musica tradicional do continente
negro. Em Mogambique dirigiu o Coro e Orquestra da Escola Nacional de Musica,onde lecionou
regéncia e composigdo.

Em 1988 vence o prémio André Segovia de regéncia em Santiago de Compostela -Espanha. Recebe a
Comenda Vaticana da Ordem de S.LuizIX . Em Mildo recebe o titulo de cidadao
honorario por servigos prestados a cultura, titulo antes concedido a Carlos Gomes.

Atualmente ¢ docente do Instituto Superior di Musicologia de Mildo,e alternaa atividade de regente
de Coro ¢ Orquestra com a de compositor junto a importantes teatros e instituicdes musicais na
[talia,Alemanha. Suiga ¢ Estados Unidos da América.

E' também diretor do Coro “Bat Kol” da Comunidade Hebraica Italiana. E diretor artistico da
Associagio Cultural CANTOSOSPESO porele fundadaem 1987.

Os Solistas

Roberto Mingarini pianista italiano conceituado como solista e co-repetidor para os principais teatros de
opera da Italia, formou-se no Conservatorio N.Paganini de Genova sob orientagdo do Maestro Franco
Trabucco. Especializou-se depois na interpretagdo de Mozart em Viena com Elisabeth Leonskaja e em
Genebra com MathaArgerich.

Vencedor de prémios nacionais e internacionais, realiza concertos em numerosas cidades italianas e em
vérios outros paises como Iranga, Austria, Alemanha, Holanda, Bélgica, Grécia, Egito, Inglaterra, €
Turquia. Realizou turnés artisticas no Japio e nos Estados Unidos ( Nova York, Los Angeles. San Francisco
e Phoenix ).

Do seu repertorio constam programas solistas e de camara: com cantores liricos seja em
acompanhamento de lieders como de operas . Trabalhou com cantores famosos como Gabriella Ravazzi ¢
Katia Ricciarelli. E convidado constantemente para Stages ¢ Masterclasses em diversas montagens de Opera
e como “Maestro Sostituto e Ripassatore™.

Davide Rocca, Baritono Italiano, formou-se no Conservatério de Roma em piano e canto. Em 1991 se
especializa em canto com os professores V. Puecher . A. Leone e S.Piacenti no Laboratorio Lirico del Teatro
Grande di Brescia. Em 1993 vence o “Concorso Musica Vocale da Camera Cittadi Conegliano Veneto e no
ano seguinte o “Concorso Internazionale Spazio Musica” con l'opera "Le Nozze di Figaro".

Em 1995 trabalha estilo ¢ agilidade barroca com Emma Kirby e E. Tubb a Dartington (U.K) . Em 1993
trabalha o estilo Monteverdiano na Scuola di Musica di Fiesole com o M. Claudio Desderi no papel de
Ottone na 6pera "L'incoronazione di Poppea” di C. Monteverdi comegando um extraordinério percurso
artistico que o leva aos teatros e salas de concerto mais prestigiosas: Teatro Municipale di Losanna (Fiorello
no Barbiere di Siviglia di G.Rossini.1997), Festival de Lubiana (Tobia na Cambiale di matrimonio di
G.Rossini, 2001). Teatro de Nimes ¢ Carcassonne (Don Magnifico na Cenerentola di G.Rossini,em
1997-Taddeo nellTtaliana in Algeri di G.Rossini, 1998),Teatro La Fenice di Venezia ( Alessio na
Sonnambula de V. Bellini, 1994; Sciarrone na Tosca di G. Puccini, 1995), Teatro Mancinelli di Orvieto ( Don
Alfonso in Cosi fan tutte di W. A. Mozart , 1995; No caimpo concertistico se distinguiu como interprete de
Haendel (Messias), Mozarl Missa da Coroagdo , G. Fauré Requiem, G. Rossini Petite Mese Solemnell, em
2003 um concerto com K.Ricciarelli e a orquestra de Lecce, ¢ em 2004 a “G rande Missa em Si menor” di
J.8.Bach coma orquestra UECA de Mildo.

Atualmente prepara uma Opera contemporéanea para a proxima temporada no Teatro Scala de Miléo,
com estréiamarcada para o més de Setembro.






GIOVEDI' 13 DICEMBRE - ore 21:00

AUDITORTUM ASTERIA - Milano

PROGRAMMA

Tradizionale del Natale Adeste Fidelis
Tradizionale Peruviano El Ahuasca
Pixinguingha Lamento duo chitarre
Marlos Nobre - dalla Suite Nordestina - A muié de Lampido
Tradizionale dell’Amazzonia Suite Caiapd
Rinascimentale Inglese Gagliarda duo chitarre
Matteo Flecha el Viejo Ensalada :" El Fuego "
Benjamin Britten da Ceremony of Charols Hodie Christus Natus Est

There is no Rose

solo arpa

Nightingale

Hodie Christus Natus Est

Waldir Azevedo Brasileirinho duo chitarre
Edu Lobo e Vinicius de Morais Canto Triste
Tradizionale del Giappone Akatombo
Danilo Guanais dalla Missa de Alcagus - Kyrie
- Gloria
- Sanctus
Tom Jobim e Vinicius de Morais Insensatez
Luis Antonio e Jota Jr. Lata d'agua na cabega
Vinicius de Morais e Baden Powell Berimbau
Assis Valente Boas Festas

CORO CANTOSOSPESO

Duo pi CHITARRE : DANILO GUANAIS E ALVARO BARROS

ARPA : SILVIA MUSSO
Percussioni : Gilson e Marcos Baboo

pDirezione: MARTINHO LUTERO GALATI DE OLIVEIRA



VENERDI' 14 DICEMBRE - ore 21:00
AUDITORIUM DELLA BANCA POPOLARE DI LODI

PROGRAMMA
Tf'adizionale del Natale Adeste Fidelis
Tradizionale Africano Nkosi Sikelele Africa
Tradizionale Ebraico Eli Eli
Tradizionale Peruviano El Ahuasca

Pixinguingha

Marlos Nobre -

Tradizionale del Burkina Faso
Tradizionale Africano
Tradizionale dell'Amazzonia

Rinascimentale Inglese
Matteo Flecha el Viejo

Waldir Azevedo

Edu Lobo e Vinicius de Morais
Tradizionale del Giappone
Dalla Missa Luba - Africa

Danilo Guanais

Tom Jobim e Vinicius de Morais

Luis Antonio e Jota Jr.

Vinicius de Morais e Baden Powell

Tradizionale del Kenya

Lamento duo chitarre

dalla Suite Nordestina - A muié de Lampido

Csu war da Nye
Congo
Suite Caiapo

Gagliarda  duo chitarre
Ensalada :" El Fuego "

Brasileirinho duo chitarre
Canto Triste

Akatombo

Sanctus

dalla Missa de Alcagus - Gloria e Sanctus

Insensatez CON CHITARRE
Lata d'agua na cabega - CON CHITARRE
Berimbau - CON CHITARRE

Boas Festas - CON CHITARRE

Mganga Karima M'ganga

CORO CANTOSOSPESO

CORO DIDONE
Duo pI CHITARRE : DANILO GUANAIS E ALVARO BARROS

Percussioni : Daniel Kole e Marcos Baboo

|
Assis Valente
pirezione: MARTINHO LUTERO GALATI DE OLIVEIRA
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'Domenica 2 dicembre

PuntoPero - ore 11

Aperitivo letterario “Non e mai troppo

»

tardi per iniziare a scrivere (e pubblicare)
Parrocchia Cerchiate - ore 17
Spettacolo Giovani ﬁ

da Sabato 1 a Domenica 9

Sala via Turati
Terza Biennale d’Arte a cura di Arte e Creativita

Domenica 9 dicembre i

Oratorio Cerchiate - ore 16
 Rappresentazione Teatrale
presenti” Compagnia Teatrale “Lietofine”

Venerdi 14 dicembre

Teatro Parrocchia Visitazione - ore 21
Spettacolo di Danza “Christmas Show
realizzato da Palestra Sport Center Club

Sabato 15 dicembre X

Palestra Giovanni XXIII - ore 21
Saggio Full Dance e Astra

‘Domenica 16 dicembre |

Palestra Giovanni XXIII - ore 18
Festa Fansport *

Chiesa Visitazione - ore 21
Concerto di Natale

»

“Dsclusi 1 |

Sabato 15 dicembre

Chiesa di Cerchiate - ore 21 ,, *

“MUSICA DEI CIELI”

“Fermarono 1 cieli” — Le canzoncine spiri-
tuali di S.Alfonso de’ Liguori

Canti religiosi popolari di Ambrogio
Sparagna con Peppe Servillo

| ®
Venerdi 21 dicembre
Chiesa della Visitazione in Pero - ores21
“MUSICA DEI CIELI”
Missa de Alacacuz (Messa della Siccita) di
Danilo Guanais ( Brasile )
Prima rappresentazione in Europa *

| da-Venerdi 21 a
| Domenica 23

| In piazza Mercato a Pero

| ein Piazza Roma a Cerchiate

| dalle ore 9 alle 22

MERCATINI DI NATALE

| a cura dell’Assessorato al Commercio
| Comune di Pero

Corpo Musicale della Visitazione e Cort

Venerdi 21 dicembre

Pranzo di Natale - ore 12 - organizzato*
da Assessorato Servizi alla Persona
Palestra Giovanni XXIII - ore 18

Saggio GinniKa 2001

Piazza Mercato a Pero - ore 16.30
Animazione per bambini e ragazzi
Piazza Roma a Cerchiate - ore 16.30

Gli Zampognari

Sabato 22 dicembre ®

a Cerchiate ore 15 e, a seguire, a Pero
presentazione del Calendario “Gocce d’in-
finito” del poeta Giovanni Formaggio

- accompagnato dal suono delle Pive

Domenica 23 dicembre

a Pero e Cerchiate - ore 15
Animazione per bambini e coro CAI

. Milano

Animazione per ragazzi con Capitan
Riciclo

Palestra di Piazza Marconi Ballo AuserPero
(come tutte le domeniche dell’anno)
Palestra Giovanni XXIII Festa Volley Pero

¥ ¥}
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Arte-Cultura-Solidaricta @

presenta

Coro Luther King

di San Paolo del Brasile

DIRETTO DAL MAESTRO MARTINHO LUTERO

DI DANIiLoO GuUANAIS
Capolavoro Musicale della Regione Nordest Brasiliana. Canti tradizionali per coro, solisti, chitarra, percussioni ed archi

23 Dicembre 2007 / ore 21 / Milano

C&M/ é Sunta /Waria M Carmine

Piazza del Carmine,

.. acquabenccomune@consumietici.it



antosospeso

' Arte.Cultura.Solidarietael

| presenta

Coro Luther King

di San Paolo del Brasile

DIRETTO DAL MAESTRO.MARTINHO LUTERO

DI DaANiLo GuUANAIS
Capolavoro Musicale della Regione Nordest Brasiliana. Canti tradizionali per coro, solisti, chitarra, percussioni ed archi
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26 Dicembre 2007 / ore 21 / Milano

Busilica db San L orense- /W%Wa

Colonne di S. Lorenzo

acciss
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Danilo Guanais e Alvaro Barres - chitarre

Danilo Guanais (Danilo César Guanais de Oliveira ) inizia la sua carriera artistica come com-
positore ricevendo sin da giovanissimo riconoscimenti e premi (V Festival de Teatro de
Pelotas dello Stato del Ric Grande do Sul e nel Festival Internacional de Artes Cénicas de
Resende a Rio de Janeiro). Nel 1996 compone la Missa de Alcaguz, che combina elementi di
musica colta ed elementi di musica della cultura popolare del nord est del Brasife. E profes-
sore alla Scuola di Musica dell'Universita federale dello stato di Rio Grande do Norte
(UFRNY), in Brasite. Danilo Guanais affianca alla carriera di compositore la carriera di chitarri-
sta nel duo “de violdes” con Alvaro Barros.. | due artisti collaborano dal 1984 eseguendo
brani di un repertorio molto vasto: dalla musica colta, con composizioni classiche e contem-
poranee per chitarra, a brani della tradizione e della cultura popolare brasiliana. Hanno al loro

attivo numerose registrazioni e concerti giudicati positivamente dalla critica e dal pubblico.

Maestro Martinho Lutero Galati De Oliveira

Direttore di cori e orchestra italo brasiliano, & nato a Minas Gerais. Ha compiuto gli studi

superiori di musica a Buenos Aires, Argentina, dove ha conseguito la laurea in Direzione di

coro e orchestra. Studia direzione di coro e orchestra con Jonas Christensen, Pablo Sosa,

Franco Ferrara, Hans Joachin Koetheutter e Peter Erdei. Importantissima tappa della sua
formazione & un fungo periodo di studi compiuti sotto la guida del compositore Luigi
Nono. Fonda nel 1970 il Coro Luther King a Sio Paclo del Brasile, del quale & tuttora
Direttore Artistico, Dal 1978 al 1984 lavora in Africa nella ricerca sulla musica tradiziona-
le. Nel 1988 vince il premio Andre Segovia di direzione a Santiago de Compostela, Spagna.
Nel 1990 riceve la Commenda del Vaticano e nel 2002 la Benemerenza Civica dal Comune
di Milano. Attualmente svolge la sta attivita di Direttore e di compositore presso impor-
tanti teatri ed istituzioni musicali in ltalia, Germania e Svizzera. £ inoltre docente presso
Plstituto di Musicologia di Milano, E Membro del Coordinamento Internazionale del Forum
Corale Mondiale. E Direttore del Coro Cantosospeso di Milano, da lui fondato nel 1987.

Evento realizzato grazie al contributo di:

PROGETTI
SONTA BRIANDA

Si ringrazia per la collaborazione:

= o
Aced y " .. Coordinamento Lombardo Acquz
access: Comitalo Mianese Acqua

Apenzia oi C ver i Consumi Elcl, Socall e Sofidali - NS4 ~ Comitalo Acqua Monza e Briznza
o ) %, £

Deafal acoop.it

con il patrocinio di:

&

Cansiglio Regionale
della lombardia

Provincia
Y di Milano

MESSA |
DELLA SICCITA

Missa de Alcacuz

di Danilo Guanais
Diretto dal Maestro Martinho Lutero

Un appuntamento con la musica corale, sacra e contemporanea, un incontro con
la musica del nord-est del Brasile. La musica sacra del medioevo iberico miscelata al
panteismo degli autoctoni americani e arricchita dalla ritmica degli schiavi africani.




arrocchia di San Marco

Piazza San Marco, Milano — tel. 02.29002598

1° brano
2° brano
3° brano
4° brano
5° brano
6° brano
8° brano
9° brano

10° brano

Santa Messa per la
Festa dell’Epifania 2008

DOMENICA 06 gennaio 2008 - ore 12.00

Programma per la partecipazione alla Messa

“MESSA DELLA SICCITA’ “

Canti sacri e tradizionali del Brasile
prima della messa: Natal, canto popolare brasiliano
prima della messa : A muié de Lampido, canto popolare brasiliano
Kyrie Eleison: dalla Messa della Siccita di Danilo Guanais
El Fuego: ensalada di Mateo Flecha
Gloria: dalla Messa della Siccita di Danilo Guanais
Offertorio : Were you there ? canto tradizionale afro-americano
Sanctus: dalla Messa della Siccita di Danilo Guanais
Comunione: Cunhataipora, canto popolare brasiliano

Brano Finale: Anoiteceu, canto popolare brasiliano

CORO LUTHER KING di Sio Paulo del Brasile

Chitarre : Danilo Guanais e Alvaro Barros

Dirige : Martinho Lutero Galati De Oliveira




AFAEL DUARTE
)porter

w violonista, instrumentis-
| ta e arranjador potiguar
" Danilo Guanais ¢ prota-
hnista, hoje, de um dos mo-
entos mais importantes da
lisica sacra do Rio Grande do
orte. Na Italia desde novem-

0 do ano passado, ele vem
presentando, em igrejas e ca-
& lotadas, a Missa de Alca-
% - pega composta hd 12 anos
ira a celebragdo dos 30 anos
h Madrigal da UFRN. A Mis-
tle Alcaguz traz de forma o1/ -
inl a mistura da musica eru-
14 com a musica nordestina,
iina missa latina cantada por
tadeiros e emb:lada pelo rit-
b [ipico nordestino.

) convite surgiu através do re-
e do coral italiano Canto Sos-
40, Martinho Luthero, que ou-
i 8 pega no CD comemorativo

giupo, A Missa ja foi apre-
itadi em cinco igrejas diferen-

il Itdlla,

Srepe s d s GLVIIPATTIGUD GO VIOIORISTa AlVaro Barros e de grupo coral Canto Sospesos, sob a regéncia de Martinho Luthero

Missa |
Armorial |

“Missa de
Alcacuz’obra
composta pelo

_violonistae

compositor
Danilo Guanais,
vem lotando
casas, espacos
culturais e
igrejas na Italia

Acompanhado do musico po-
tiguar Alvaro Barros, Guanais es-
td emocionado com o carinho
quetem recebido do publico e das
pessoas ligadas & musica erudi-
tanaltdlia. O VIVER néo conse-
guiu contato com o violonista
potiguar ontem pela manha, mas
conversou com o musico e alu-

no dele, Janio Basilio, que desde
o inicio da viagem vem atuando
como um relagdes publicas de
Guanais no Brasil. “Danilo esta
encantado com a receptividade
do publico. Numa das vezes que
nos falamos, ele disse que acre-
dita que este ¢ 0 momento mais
importante da musica sacra do
RN. Danilo vem se apresentan-

. doemsalas onde jé tocaram ico-

nes da cultura renascentista e
barroca, sempre lotadas. No re-
pertdrio, além da missa, Danilo
e Alvaro tocam musica brasilei-
1a, bossa nova e o choro “Brasi-
leirinho” (de Waldir Azevedo),
que o povo adora. O publico che-

ga a aplaudi-los durante cinco

minutos”, conta.

MISSA ARMORIAL

A peca apresentada por Gua-.
nais e Barros na Europa sé foiba-

tizada de Missa de Alcaguz al-

gum tempo depois de criada. Em

Miléo, adotada pela Contratto ;

Mondiale dell’Acqua - organi-

zagdo italiana ligada a questéo

.

O musico Danilo Guan

dos direitos humanos pela pre-
servacdo da dgua no mundo, os
italianos passaram a divulgar as
apresentac6es como “Messa Del-
la Siccita” (em portugués, “Missa
da Seca”, numa referéncia as ca-
racteristica do Nordeste apresen-
tado na peca). Criada dentro da
estética do Armorial —~movimen-
to langado oficialmente em 1970
por Ariano Suassuna como uma
espécie de fusfo entre as culturas
popular e erudita — a Missa mis-
tura elementos sacros, como os da

época da Renascenga, com nor- °

destinos dentro dalinha Armorial.
Na composigéo, porsinal, Guanais

ails compds Missa de Alcaguz h& 12 anos

ALEX REGIS/2004

S

Y

se inspirou no livro Ferros do Ca-
riri: uma ‘erdudica brasileira
(1974), de Ariano Suassuna.

Composta para os 30 anos do
Madrigal da UFRN, a musica en-
trou no repertdrio do CD do gru-
po, na época regido pelo atual co-
mandante da Orquestra Sinfoni-
ca do RN, André de Oliveira. “Es-
se CD comemorativo é, hoje, o dis-
co erudito mais vendido no Bra-
sil. A gente ndo percebe isso por-
que é da UFRN, nédo tem objetivos
econdmicos, mas foi através des-
te CD que a missa chegou ao re-
gente Martinho Luthero e levou
Danilo a Mildo”, conta.

PARCERIA PODERA

RENDER FRUTOS EM 2008
Radicado ha mais de 20 anos em
Mildo, na Italia,o mineiro Martinho
Luthero é responsavel pelo
famoso coral Luther King,em Sao
Paulo,e 0 conhecido coral Canto
Sospeso,em Mildo.O grupo
italiano, por sinal, vem
acompanhando Danilo Guanais e
Alvaro Barros nas aprgsentacéés
pela Europa.Ligado a arte
contemparanea,o regente
costuma usar o trabalho com
corais no mundo para inclusao
soclal.“Ele faz o intercambio da
musica da Africa paraa Europa,
por exemplo.Numa das viagens
que fazpelo mundo, ouviu a Missa
de Danilo,gostou & fez o convite

' parauma apresentagéo em
\_novembrode 2006,em Séo Paulo,

junto ao coral Luther King,que
ocorreu no Teatro Municipal e na
Igreja Presbiteriana.O pessoal

~ficou encantado.Tanto que

Martinho veio a Natal algumas
vezes quando fez um semindrio
sobre regéncia na escola de
musica da UFRN e desse
intercdmbio, que ja trouxe,
inclusive, o coral Canto Sospeso
para Natal, houve o convite,coma
ajuda de um senador italiano, para

que a missa fosse apresentadaem

Mildo7explica.Segundo ele, o
projeto na Europa vai render
frutos,em breve, no Brasil."Danilo
disse que esta temporada é
ponto de partida para outros
projetos futuros, inclusive com a
criagdo de parcerias para
formagho de orquaestra am
cldlades como Mouord:corgv.

L4
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CULT

La storia

Nato nel 1970, il coro & diventato
una delle maggiori realta brasiliane

Il progetto
ll gruppo si occupa di aiutare i giovani
disagiati delle perifierie di San Paclo

3 gennaio 2008

o

Vimercate - Tradizione,
musica e sociale. Questii tre
ingredienti che rendono speciale
lo spettacolo che sabato 5 gennaio
andra in scena tra Je mura dello
Spazio Capitol di via Garibaldi.
Di scena il Coro Luther King di

San Paolo del Brasile con la Messa }

della siccita, titolo originale Missa
s Alcacuz |

Non un “semplice” concerto ma
un‘esperienza culturale a tutto
tondo che collega la tradizione
gssiliana con la cultura cattolica
e il tema della poverta legata alla
mancanza di risorse primarie
come Y'acqua. Una piaga questa

Il coro Luther King
e composto da 35
giovani cantanti
Questo é il primo

tour in ftalia

ol colpisce pesantemente il
nordest brasiliano, una regione
grande cinque volte I'Italia e dove
la carenza d'acqua é tra le cause
principali della diffusa poverta. Il
coro & composto da 35 giovani
cantanti al loro primo tour
italiano, organizzato

dall’ Associazione culturale
Cantosospeso di Milano con il
patrocinio di Regione Lombardia
e Progetto Monza e Brianza della -
provincia di Milano.

Tra i supporter ci sono numerose
alse realtd impegnate sul tema
Acqua bene comune tra cui il
comitato italiano Contratto
mondiale sull’Acqua, Acea Onlus,
Deafal ong, Fma - Puntorosso e
aziende brianzole come Cap spa,
Idra e Brianzacque.

La storia del coro Luther King &
lunga. Nato 37 anni fa, &
diventato nel corso del tempo
una delle pili importanti reaita
musicali brasiliane. Ha tenuto
pit di mille concerti sul
continente latino americano,
ceglaborando con i principali
musicisti sudamericani. La

caraltteristica del gruppo & la

Ne per [a rassegna cultura

Messa della siccita

| a voce del Brasile

ricerca. Uno studio che parte
dalla musica brasiliana,
sviluppandosi di pari passo con
le radici europee ed africane. Il
repertorio che sara presentato

* venerdi, accanto alla Messa della

siccita, comprende un saggio

spaziando dal popolare
all’erudito, dal barocco fino alla

i bossanova. La direzione &

i affidata al fondatore del coro,

i Martinho Lutero De Oliveira,

i direttore di cori e orchestra di

i origine italo brasiljana, gia

i benemerito nel 2002 del comune
i di Milano, oltre che docente
della tradizione vocale brasiliana, :
i direttore del coro Cantosospeso.
i Tra i numerosi riconoscimenti

dellIstituto di musicologia e

{ alla carriera figura anche la

i Commenda del Vaticano nel 1990
i oltre che, nell’88, il premio André
i Segovia di direzione a Santiago

i di Compostela. La Missa de

] mmmf"e opera di Danilo

| [SfTERYad giovanissimo

i compositore e chitarrista oltre

i che professore della Scuola di

i musica dell'Universita federale

———

! dello stato di Rio Grande do

Norte, in Brasile. L’opera,
composta nel 1996, fonde
elementi di musica colta ed
elementi popolari seguendo
I'ordinarium latino della messa
cattolica. Le parti liturgiche che
compogono la messa sono divise
in vari movimenti, tranne che per
il Kyrie e I’Agnus Dei. Due le
metodologie scelte per la sua
composizione che prevede infatti

i lanon osservanza della sequenza
| testuale e la sovrapposizione di

diverse teniche come il
contrappunto modale delle voci e
Faccompagnamento orchestrale
basato sulla ritmica popolare del
nordest brasiliano. Legando tutto
questo ai canti oriundi della
tradizione iberica portati in
Brasile dai contadini portoghesi
dal ‘600 in poi. Sul palco, insieme
al coro Luther King, ci saranno
anche il Coro Cantosospeso di
Milano, il quartetto vocale
Prometeo e il quintetto d’archi
Milano Oggi. Alle chitarre Danilo
e Alvaro Barros, due
artisti che collaborano con il coro

! | dal 1984 Ma c'2 di piti. Accanto

alla passione per la musica, il
coro Luther King rappresenta
anche un momento di solidarieta
e aiuto all’interno di un tessuio
sociale sconnesso qual‘¢ quello
brasiliano. Il gruppo si dedica
infatti anche alla formazione dei
giovani disagiati che abitano
nelle periferie di San Paolo. Una
realta disperante, fatta di
baraccopoli e di degrado dove
sono proprio i piti giovani a non
avere alcuna prospettiva per un
futuro decoroso. Il coro offre ai
ragazzi, invece, la possibilita di
studiare e di formarsi oltre che di
viaggiare attraverso il continente.
Un aspetto sociale che ¢ parte
integrante del progetto culturale
e musicale.

Simona Calvi
Messa della siccita
Coro Luther King di S.Paclo
Sabato 5 gennaio, ore 21

i Spazio Capitol, via Garibaldi 22
i Info: www.cantosospeso. it

3 al poeti italiani. In programma incontri e fezioni con i maggiori autori

PoesiaPresente 2008: un’ode per la nuova Provincia

proprie lezioni - incontro nelle scuole per diffondere la

-1 pit regalati

Antica Roma
Alberto Angela

Come vivevano

i romani sotto
i'impero? Angela jr.
lo spiega con -
parole semplici.
Mondadori

17 euro

Il giorno in pia

Fabio Volo

_La vita di Giacoma
& sempre uguale.
Fino ad un fatidico
incontro awenuto
|- sul tram.
Mondadori
15,50

Seconda edizione per PoesiaPresente, la rassegna
poetica che coinvolge i comuni della Brianza. Si parte
mercoledi prossimo, 9 gennaio, da Monza con la
presentazione della proposta che anche quest'anno
punta sulla qualita. Insieme a musica ed arte, anche la
Ppoesia diventa protagonista grazie all'associazione
culturale Mille Gru con il supporto di Progetto Monza
e Brianza. Un progetto in rete che collega il territorio
con i festival gemelli di MezzagoArte, Poestate di
Lugano, Torino Poesia, Bastian Contrari Festival di
Milana e il nascente Poesia Textura Festival di
Vimercate. Il calendario prevede tappe a Monza,
Ornago, Villasanta, Limbiate, Cesano Maderno,
Lissone e Mezzago. Per ogni incontro uno o piti poeti.
alle prese con le proprie opere oppure con vere e

Mille splendidi soli
Khaled Hosseini

Un messaggio di
pace e di frateilanza
nella storia di due
giovani donne
Mariam e Laila.
Piemme

18,50

" Mt il s

cultura poetica. Gli istituti coinvolti questa volta sono

il Mapelli e I'lsa di Monza e le scuole medie ed
elementari di Ornago, Villasanta e Limbiate. Tra i

protagonisti dell’edizione 2008 ci saanno alcuni dei

principali poeti italiani: Franco Loi, Vivian Lamarque,

pPatrizia Valduga, Milo de Angelis, Davide Rondoni,
Lello Voce, Gianni D’Elia e Umberto Fiori, oltre a molt

giovani talenti del territorio. All'inaugurazione che si
svolgera alle 21 negli spazi di Binario 7, in piazza
Castello a Monza, sara presente la poetessa Ida Travi e
i giovani autori brianzoli, Adriano D"Aloia e Paolo
Ornaghi. Gli incontri si snoderanno fino al prossimo

maggio, tre ogni mese.

Info: www.poesiapresente.it

La musica-sveglia...

Daniel Barenboim

B La musica svegfia il

-tempo: Un libro per

. scoprire le:

.-Corrispondenze tra

' ‘musica e.vita.
Feltrinelli

.15 euro

Mani sporche
Gomez/Barbacetto

Con Marco
Travaglio quindici
anni dopo Mani
Pulite. Cosa &
cambiato? Niente.
Chiarelettere
19,60




Suite de Dancas para Violdao e Orquestra

A Suite de Dangas para Violdo e Orquestra foi originalmente escrita para violdo
solo em 1993, para as festividades de inauguragdo do Teatro Arthur Azevedo, em
Sio Luis do Maranho, a pedido do seu diretor, Fernando Bicudo. Foi neste Teatro
que Turibio Santos fez sua estréia, em 20 de junho de 1962. Os movimentos desta
sufte evocam locais e personalidades as quais o compositor sentia-se muito ligado,
como a Rua das Hortas e Gongalves Dias. Esta suite é dedicada a meméria do pai

de Turibio, seresteiro das madrugadas de Sao Luis.

Suite Senhores

A Suite Senhores foi feita para homenagear grandes violonistas brasileiros,
comegando por Satiro Bilhar, que se tornou lendario por tocar sempre a mesma
miisica nas reunides dos chordes, no Rio de Janeiro. Em seguida, o grande Rafael
Rabelo é homenageado com um lamento pelo seu desaparecimento precoce. Seu
Nicanor é uma parédia Bachiana-Bahiana, pois o grande violonista e compositor
buiano adora compor no estilo de Bach. O quarto ‘Senhor’ é Mauricio Oliveira e
yeus alunos do Espirito Santo, lembrado aqui com um empolgante batuque. A suite
sncerra com uma marcha-rancho em homenagem a um dos fundadores do ‘violao
brasileiro’, o pernambucano Quincas Laranjeiras, amigo de Jodo Pernambuco e

Heitor Villa-Lobos.

MARcO

28, 29 e 30 (sexta, sabado e domingo), 20 horas
Sesc Arsenal

Bela Bartéok (1881-1945)
Dancas Romenas

I -Jocul cu bata (Danca do Bastao)

II - Braul (Danca de Cintura)

III - Pe loc (Sapateado)

IV - Buciumeana (Danca Réapida)

V - Poarga roméneasca (Polca Romena)

VI - Maruntel (Danca Rapida)

Luis Gonzaga (1912-1989) e

Humberto Teixeira (1915-1979)

Fantasia sobre o tema de Assum Preto e Asa Branca
(Axranjo: Liduino Pitombeira)

Danilo Guanais (1965)
Missa de Alcacuz (selecio de partes)

- Kyrie

- Giloria

- Credo/Deum de Deo

- Lt in Spiritum Sanctus

Sanctus
- Agnus dei

¢ Miiniz, regfncia
Ciuanals, violao



PROGRAMA

MISSA DE ALCACUS (1996) - Danilo Guanais (1965)

Kyrie

Gloria

Laudamus te
Gratias Agimus
Domine Deus

Qui Tollis

Quoniam

Cum Sancto Spiritu
Credo

Deum De Deo

Qui Propter

Et Incarnatus
Crucifixus

Et Ressurexit

Et In Spiritu Sanctum
Confiteor

Et Vitam Venturi

. Sanctus

9. Hosana
. Benedictus

27. Hosana

Agnus Dei

GLORIA RV 589 - Antonio Vivaldi (1678-1741)

Gloria in Excelsis Deo
Etin terra pax

Laudamus Te

Gratias agimus Tibi
Propter magnam Gloriam
Domine Deus

Domine Fili Unigenite

|.Domine Deus, Agnus Dei

Qui tollis peccata mundi
Qui sedes ad dexteram
Quoniam Tu solus Sanctus

. Cum Sancto Spiritu

PRCEU
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CORAL UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

O CoralUSP fol fundaclo em 1967 por Benito Juarez e José Lulz Viseont|,
reunindo estudantes da Escola Politécnica e da Escola de Enfermagem.

Em 1989 passou a Integrar a Pro-Reitoria de Cultura e Extensio
Unlversitiria da Universiclade de Sao Paulo. Sua trajetéria Inelui guatre
turnés pelo exterlor (EUA, Europa; Africa e Argentina), cince premlacoes da
APCA - Assacincio Paulista de Criticos de Arte como Melhor Caral do Estado
de Sdo Paulo, participacdes e apresentacoes em festivals, teatras, igrejas,
parques, universidades, colégios e programas de radio e TV, Aclamado
pelo publico e a crifica especializada, o CoralUSP desenvolveu, ao longo
de sua existéncia, um estllo proprio sintonizado com sua époea, em gue
as linguagens do erudite e do popular convergem e apontaim Uim nevo

caminhe para a muslca coral brasileira.

UNIVERSIDADE DE §AO PAULO
Reltor
Prof, Dr. oo Grandine Rodas

Vice-Reltor
Prof, Dr, Hélio Nogueira da €ruz

Prov-Reltor e Coltura & Extersao Universitdra
Profa, Dra, Maria Arminda do Naselmento Arruda

Coral Universidade de Sio Paulo - CoralUSP

Diretora
Profa, Dra, Fablola Zon|

Vice-Diretor
Prof. Dr, Alberto Olavo Advineula Rels

Diretor Artistico & Reqente Titular
Mto, Alherta Cunha

Regente Adjurto
Mto, Eduardo Fernandes

Assistente Ticnico de Diregan
Lolde Her Cardaso Siantos Sanson

Regentes

André Juarez

Helena Marla Starzinsky
Marcla Hentschel

Mauro Aullcing

Paula Christina Montelro
Sandra Esplresz

Selma Boraglan

Tiago Pinhelro

Orlentacores de Téenlca Voca)
Antonleta Bastos

Both Amin

Carmina Juarez

Fernando Coutinho Ramos
Silvia Cueva

Planista
Sdrglo de Carvalho Olivelra

Copista e Arquivista Muslcal
Adriano de Castro Meyer (05U5F)
Chistiane Pereira de Souza (CorallsF’)

Analista para Assuntos Administrativos
Marlana Shinohara

Analista de Comunicagdo
Cristina Amaral

Técnicos para Assuntos Administrativos
Adail Fernandes

Ana (lara Fonseca

Renata Martins Sayegh

Roberto Nascimento

Técnico em Comunicacdo
Lucieni Gallo

Inspetor
Fabio Barbosa

Montadores
Jorge Luiz Milano Macedo
Marcela fernandes de Castro

Secretaria
Rosa Pinheiro

Augiliarem Comunicagdo
Aparecida Bernardo

Estagidrios

Ana Maria Pereira Machado
GabrielaMiranda de Frias
Leandro Bonizi

Marcelo Cid Tadeu Garcla

Coral Universidade de S&o Paulo

Tels.: 3091.3930/3091.5071 | www.usp.br/coralusp | email: coraluspwusp.br
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Regentes
Marcia Hentschel ¢ Paula Christina Monteiro

) 7 de abril de 2013,
domingo, 12b30

Parégula Sao Luis Gonzaga

Av, Paullsta, 2378 - Cerqueira Cesar

14 de abril de 2013,
dominga, 20h30

y Igreja do Calvario

Rua Cardeal Arcoverde, 950 - Pinheiros
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 4/Set - 16h30 | Igreja da S¢, Olinda




Fotografia retirada ap0s a execucdo da Sinfonia n°1 na Mostra Internacional de Musica de
Olinda (MIMO). 4 de Setembro de 2010. Imagem cedida pelo compositor, em 20 de
setembro de 2014.

Da esquerda para a direita: Prof. Dr. Zilmar Rodrigues, atual diretor da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte. No centro, Ariano Suassuna idealizador e
fundador do Movimento Armorial. Na direita, o0 compositor prof. Dr. Danilo Guanais.



I:h'i PETROBRAS apresenta:

VOZES

| Madrigal e
Orguestra da EMUJFRN em

Sinfoniaem 4 movimentos

De Danilo Guanais




A Sinfonia...

Ao terceiro dia, Deus plantou o jardim a leste da Terra...

A Sinfonia em 4 movimentos,
para coro, orquestra e gquatro atores,
obra de Danilo Guanais, foi pela primeira vez
encenada em dezembro de 2003, por ocasido das
comemoracoes dos 40 anos da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte.

A obra e o resultado de um trabalho de investigacao
e de um processo criativo que incorpora a composicao
original, materiais da cultura popular do RN
(cabocolinhos de Bom Jardim e das incelencas
de Tibau do Sul) sobre um texto com enfoque mistico e
religioso, construido com base no
“Livro de Adaoc e Eva”, e em poemas de
Ariano Suassuna, tudo numa perspectiva
contemporanea e erudita, gue combina e
superpoe estruturas modais, tonais, seriais e
de referéncia populan
A Sinfonia, com o aval do poeta
Ariano Suassuna, tem servido de fonte discussao e
tambeém tema de estudo para bacharelandos
e estudantes de musica da UFRN.

Depois de sua estréia, movimentos da
sinfonia tem sido performados em diversos
eventos Oratorio de Santa Luzia e Presente de Natal,
Vvisto por mais de vinte mil pessoas.

Anova montagem marca o encerramento do
Projeto Vozes interiores em Quatro Movimentos,
patrocinado pelo Petrobras Cultural 2004,

e que percorreu o Estado formando
NoOVOos coros e reciclando musicos de bandas
nas cidades de Assu, Caica, Macau, Mossors e Natal.

ANDRE MUNIZ OLIVEIRA
direcao artistica

JOAO MARCELINO
narrador
MARCOS LECNARDO
Deus
NMARCOS MARTINS
Adao
CRISTINA NAGAHAMA
Eva

RONALDO COSTA
fluminacao
EDUARDO FERNANDES
sonorizacao

Arte da Capa com imagem de Gilvan Samico:

“Criagdo: Hornern Mulher” (1993)




V FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUSICA DE CAMPINA GRANDE

Teatro Municipal Severino Cabral
Segunda, 21 de julho de 2014, 20 h — Monday, July 21, 2014, 8 pm

Danilo Guanais (n. 1965) Paixdo Segundo Alcagus*
I — Introdugao

IT — A ceia do Senhor

IIT — Pedro ¢ avisado

IV — Jesus no Getsemani

V — Jesus ¢ traido e preso

VI — Jesus perante o sinédrio

VII — Pedro nega a Jesus

VIII — Jesus perante Pilatos

IX — Dialogo

X — Os soldados zombam de Jesus
XI — A crucificagao

XII — Final

*Estreia mundial — World premiere

Chico Oliveira, ator
Alzeny Nelo, soprano
Malu Mestrinho, mezzo-soprano
Vladimir Silva, tenor
Luiz Kleber Queiroz, baixo
André Muniz, regente

Sobre a obra

A Paixdo segundo Alcagus fecha, juntamente com a Missa de Alcagus e a Sinfonia no 1, um ciclo de trés obras armoriais
que versam sobre a fé e a relacdo entre o homem e suas crengas. O nome “segundo Alcagus” vem do fato de a quase totalidade
dos textos do Evangelho de Marcos ser tratado musicalmente com fragmentos extraidos dos romances recolhidos pelo pesquisador
Deifilo Gurgel na comunidade de Alcagus, litoral sul de Natal. Esses romances foram harmonizados por um método original que
denominei Discante Dual, e que foi criado na composicao desta obra. A composi¢ao foi pensada para um grupo relativamente
pequeno, um conjunto de dezesseis instrumentistas, mais um 6rgao, cinco solistas vocais, um deles um ator, e um coro misto a quatro
vozes. Os instrumentos sdo divididos em quatro quartetos, cordas, madeiras, metais e percussdo. O texto da obra ¢ uma combinagio
livre do Evangelho de Marcos, cinco poemas que fiz para a obra, chamados Membra Jesu Nostri, na forma usada pelos repentistas
nordestinos, ¢ alguns fragmentos de textos retirados do Evangelho Segundo Jesus Cristo, de Jos¢ Saramago. Esses textos foram
organizados de maneira a estabelecer um roteiro diferente para a exposi¢do deste momento da histéria de Cristo. Eles enfocam
sobretudo a dimensdo humana, colocando em um plano importante a definicdo de quem somos e 0 nosso papel como protagonistas
de uma paixao cujo sentido tem sempre que ser relembrado e recriado.

Danilo Guanais, compositor

About the work

The Passion According to Alcagus closes, along with the Mass of Alcagus and the Symphony No. 1, a three armorial works
that deal with the faith and the relationship between man and his beliefs. The name “according to Alcagus” comes from the fact
that almost all the texts of the Gospel of Mark is treated musically with fragments taken from the novels collected by the researcher
Deffilo Gurgel in Alcagus, a small coast community around Natal. These novels were harmonized by an original method that I called
Dual Descant, which was created in the composition of this work. The composition was designed for a relatively small group, a
set of sixteen instrumentalists plus a body of five vocal soloists (one is an actor) and a mixed four-voice choir. The instruments are
divided into four quartets, string, woodwind, brass and percussion. The text of the work is a free combination of Mark's Gospel, five
poems that I made for the work, called Membra Jesu Nostri, as used by northeastern repentistas, and fragments of texts taken from
the Gospel According to Jesus Christ by José Saramago. These texts were organized in order to establish a different exposure to this
moment of Christ’s story script. They mainly focus on the human dimension, putting on a major plan to define who we are and our
role as protagonists of a passion whose meaning must always be remembered and recreated.

Danilo Guanais, composer




Um rei ndo Prcnde outro rei. Um deus ndo mata outro deus.
Para que houvesse quem Prendesse e matasse é que foram feitos

os }Womcns comuns.
(José Saramago: O Evangclho segunclo Jesus Cristo)

CHICO OLIVEIRA,

ALZENY NELO, MALU MESTRINHO, VLADIMIR SILVA, LUIZ KLEBER QUEIROZ
CORO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE CAMPINA GRANDE
ORQUESTRA SINFONICA DA UFRN
ANDRE MUNIZ, regente

Danilo Guanais

A Paixao segundo ICa(;US

13 de setembro de 2013 20:00h Auditorio da Escola de Misica da UFRN
ESCOLA DE MUSICA DA UFRN apresenta “A PAIXAO SEGUNDO ALCAGUS’ de
DANILO GUANAIS, com CHICO OLIVEIRA, ALZENY NELO, MALU MESTRINHO,
VLADIMIR SILVA, LUIZ KLEBER QUEIROZ ORQUESTRA SINFONICA DA UFRN
CORO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE CAMPINA GRANDE. Textos:
EVANGELHO DE MARCOS, JOSE SARAMAGO, DANILO GUANAIS. Regéncia:
ANDRE MUNIZ Assistentes de regéncia: FLAVIA SEABRA e ERICKINSON
BEZERRA Preparagdo do coro: VLADIMIR SILVA Sonorizagdo: MEGAFONE
Design de som: EDUARDO PINHEIRO operagdo de som: RICARDO FELIX
lluminago: FOCUS LUZ E ARTE operagéo de luz JOSE RICARDO VIEIRA.
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