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“Ave Musa incandescente

do deserto do Serto!

Forje, no Sol do meu Sangue,
0 Trono do meu clardo:

cante as Pedras encantadas
e a Catedral Soterrada,
Castelo deste meu Chao!”

(Ariano Suassuna)



RESUMO

SANTOS, Virginia CavalcantiUma descricdo sonora contemporanea do imageético
tradicional armorial como subsidio para abordagensnterpretativas do ciclo de can¢des
Visagemde Nelson Almeida.Natal, 2015. Dissertacdo (Mestrado em Musica) colasde
Musica da UFRN, Universidade Federal do Rio Gratwdlorte, Natal, 2015.

Esta dissertacdo sugere ambientes sonoros a @arproposta de imagens configuradas
segundo a descricao do texto “A Visagem da Mocddabaé de Ariano Suassuna, a fim de
gerar possibilidades sonoras individuais que amilos instrumentistas na interpretacdo da
peca. O ciclo composto em 1996 — para canto, viodpncelo e clarone/clarineta — &
constituido por trés cangbes sem titulo. Seu téoiteextraido do “Folheto XLIV”, do
Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sanguesai-e-volta e descreve uma
sentenca de morte ilustrada por simbolos do imegiémorial, usando neologismos e
fonética peculiar do Sertdo nordestino. Além dalismadas dificuldades técnicas de
execucdao, este trabalho informa os intérpretestquatimbres e texturas sonoras utilizadas
por Nelson Almeida para retratar o tradicionahatsada linguagem musical contemporanea.
As metaforas e as transgressdes do racional no textSuassuna foram exploradas para
esbocar trés composicdes de imagens que conduzamégmetes a descricdo sonora dos
objetos inanimados e dos afetos a que se refevessap extrapolando as indica¢des técnico-
interpretativas limitadas pela notacdo musical.e&quisa se valeu da propria partitura, da
literatura existente sobre o tema, de discuss@®sosoinstrumentistas que ja executaram a
obra, de entrevistas com o compositor e de depddweate outros compositores inseridos
nesse contexto. Para ilustrar a teoria, sado dibfd@adas as trés imagens impressas como
xilogravura na literatura de cordel.

PALAVRAS-CHAVE : musica de camara, musica brasileira, Nelson Almepaisagem
sonora, Armorial, imagético, fonética.



ABSTRACT

SANTOS, Virginia CavalcantiA contemporary sound description of the traditional
armorial imagery as support to an interpretative agproach of the song cycle Visagem
by Nelson Almeida.Natal, 2015. Dissertacao (Mestrado em Musica) -elaste MUsica da
UFRN, Universidade Federal do Rio Grande do Ndvsgal, 2015.

This study suggests sonorous ambiences from thmgecof images configured according to
the description in “A Visagem da Moca Caetana’ hhyaAo Suassuna in order to create
individual sonorous possibilities that may help moasms to play the piece. The cycle,
composed in 1996 (for voice, viola, cello, bassic&/clarinet), is formed by three untitled
songs. Its text is an excerpt from the “Folheto XLIfrom the Romance d’A Pedra do
Reino e o principe do sangue do vai-e-vodilad describes a sentence of death illustrated by
symbols of the Armorial imagery, with neologismsldhe peculiar accent from the Sertéo in
northeast Brazil. In addition to the analysis ofht@ical difficulties to play, this study
informs interpreters of the sonorous timbre andutexused by Nelson Almeida to describe
tradition through contemporary musical languagee Thetaphors and transgressions of
reason in Suassuna’s book were explored to crbate image compositions so that they
may lead interpreters to the sonorous descriptidheinanimate objects and the affections
to which the poetry refers, expanding any technit@rpretative indications limited by
musical notation. This research used Wisagemscores, the literature on the theme,
discussions with the musicians that played the epianterviews with Almeida, and
composers’ reports. To illustrate the theory, thee¢ images are available, printed as
woodcut in cordel literature.

KEYWORDS: chamber music, Brazilian art music, Nelson Almagidonorous ambience,
Armorial music, imagery, northeast Brazil's accent.



RESUME

SANTOS, Virginia CavalcantiUne description sonore contemporaine de l'imagerie
traditionnelle armoriale comme soutien a un approck interprétatif du cycle de
chansonsVisagemde Nelson Almeida.Natal, 2015. Dissertacdo (Mestrado em Musica) —
Escola de Musica da UFRN, Universidade Federalidddande do Norte, Natal, 2015.

Cette étude suggere des ambiances sonores a g@estiimages configurées selon la
description du texte « A Visagem da Moca Caetad@siano Suassuna, afin de générer des
possibilités sonores individuelles pour mener lestrumentistes a l'interprétation de la
piece. Le cycle de chansons composé en 1996 (gwnt,calto, violoncelle et clarinette
basse/clarinette) est formé de trois chansonstiemsSon texte est un extrait du « Folheto
XLIV », du Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangu&ade-volta et décris un
arrét de mort illustré par des symboles de 'imag@armorial, en utilisant des néologismes
et de I'accent propre au Sertdo du nord-est duilBiés plus de I'analyse des difficultés
techniques de l'interprétation, cette étude informme interprétes au sujet du timbre et des
textures utilisés par Nelson Almeida pour décreetrhditionnel par la notation musicale
contemporaine. Les métaphores et les transgresdiomational dans le livre de Suassuna
ont été explorées pour produire trois compositidimages qui conduisent les interpretes a
la description sonore des objets inanimés et diestafa laquelle la poésie se réfere, en
extrapolant les indications technico-interprétagienitées par la notation musicale. La
recherche a utilisé la partition du cycle de chamsd@isagem, la littérature concernant le
théme, des discussions avec les musiciens quooétla piece, des entretiens avec Almeida
et des témoignages d’autres compositeurs. Pouwtrédiula théorie, les trois images sont

disponibles, imprimées comme des gravures surdawis la littérature de cordel

MOTS CLEFS: musique de chambre, musique brésilienne, Neldowidla, paysage sonore,
Armorial, imagerie, accent du nor-est du Brésil.
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1. INTRODUCAO

Interessamo-nos pelo estudo dos elementos quetgaran reconhecimento da
Armorialidade na Mduasica Contemporanea brasileireango nos deparamos com a
necessidade de interpretar, em 2013, o ciclo debean'Visagem’ — objeto de analise neste
trabalho — do compositor Nelson Almeida. Apesaesta autora ser nordestina, tendo vivido
no Agreste pernambucano — cujo pai foi um “meniacedgenho” que exaltava a cultura do
cordel e do repente e usava cantigas sobre Langmaw cancdo de ninar — enquanto
performer ndo nos consideramos autossuficientes greeifrar a musica além da notagéo.
Encontramo-nos diante do malquisto estigma de mulefadito que ndo compreende as
possibilidades sonoras e interpretativas do segpdeporque limitou seu repertério e sua
audicdo a musica de tempos antepassados e odttaasgque Nao 0S seus.

Para tentarmos suprir essa limitacdo e facilitaompreensdo de outros intérpretes
sobre esse universo de sons e seus significadesa mesquisa visa oferecer referéncias
sonoras para a interpretacdo da Musica Armoriaté€doporanea e um conjunto de imagens
gue induzam a compreensao do conceito desses somgie- chamamos de ‘Som Armorial
Contemporaneo’. O nosso testemunho do dialogo entcempositor e os intérpretes na
ocasido de preparacdo do repertério nos fornedeumacdes importantes para esclarecer sua
concepcao da obra e ampliar as perspectivas iatatjyas. Através da compreensdo de
Almeida do vocabulario simbélico da notacdo mustcadtemporanea de que ele se utilizou
para a escrita nessa estética musical, bem comgcodsciéncia de sua limitacdo de
significado, podemos alertar o performer sobre aesmdade de contribuir com sua
sensibilidade artistica para dar vida ao imagin&ooro que confere Armorialidade a
composicdes deste tipo.

Para isso buscamos traduzir as metaforas do textovea cole¢cdo de xilogravuras que
inspirem os intérpretes a compreender seus sigddi literario e poético, identificar os
elementos da construgcdo musical que determinemb@éaoia Armorial, e criar paralelos
referenciais através desses elementos musicaigpansar os intérpretes na performance.

O ciclo composto em 1996 para a formacdo camexidiccanto, viola, violoncelo e
clarone/clarineta, € constituido por 3 pecas seutosi enumeradas como ‘Cancédo 1’
‘Cancéao 2’ e ‘Cancao 3'. Seu texto, originalmenteferma de prosa, foi extraido do Folheto

XLIV do Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangu¥aile-Voltae descreve
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uma sentenca de morte num percurso ilustrado por sombel vocabulario da Estética
Literaria Armorial, usando neologismos e fonétieyiar dos Estados de Pernambuco,
Paraiba e Rio Grande do Norte.

No capitulo 2 apresentamos uma breve biografia @opositor, destacando seu
contato com o Movimento Armorial e uma ideia gelalseus interesses composicionais; e do
escritor, pontuando as obras do inicio do Movimento

Em ‘O imagético da Estética Armorial na ‘Visagem Weca Caetana’ e suas
metéforas’ ambientamos o leitor em um limitado ooty de simbolos Armoriais tentando
esclarecer os principais conceitos desta estétieaeamos uma analise literaria sucinta do
texto em questdo. Aqui recorreremos as ideias dpripr Suassuna e Beoria Cognitiva da
Metéafora Literariade Lakoff e Turner para propor esclarecimentoa parmetaforas.

O capitulo seguinte trata da ‘Revelacdo do textdreagens’, e nele — a maneira da
unidade poética verbovisual do cordel — propomosagdo de trés xilogravuras (uma para
cada cancado) que descrevam uma sequéncia de sempdeicompdem a cena em que se da a
narrativa literaria. Aqui idealizamos camadas deati@as musicais de eventos que poderiam
acontecer através do dialogo dos instrumentos,dabdo-nos do pensamento de Michel
Foucault sobre a dissociagdo de significadoseataelhanca similitude presentes na obra
pictorica de René Magritte.

No préximo capitulo tratamos de indagar qual ser@enbiéncia sonora daquela cena,
nao apenas identificando os sons reais e figustistas buscando imaginar os sons dos
objetosinanimadose damdusica interngproveniente mesmo da palavra. Aqui valemo-nos das
ideias de André Breton em s&ianifesto Surrealista na Musiog&ilence d'Oy, de Murray
Schafer sobre a paisagem sonora, de José MiguelR/igbre as possibilidades das relacdes
de significacdo para os sons, e de Anne LeBarome soBurrealismo na musica Pés-moderna.

Em ‘O Som Armorial Contemporaneo’ apontamos as é@ecids atuais para um
processo composicional comprometido com a linguagemical Armorial no contexto da
nossa atualidade e apresentamos a transcricdoickongd poesia como um subsidio
interpretativo, conduzindo o leitor por de facetagpaisagem sonora sertaneja nordestina.

Finda esta etapa de levantamentos e comparagOésfodmacdes, trazemos um
capitulo sobre possiveis abordagens interpretapaas o ciclo de cancdes, precedidas de
analise musical e estética de cada cancéo isolaterridéeste momento procuramos propor
solugdes técnicas para as solicitacdes da partdusmlugcbes draméticas para suprir a

limitacdo da notacdo musical. Com o consentimeatcotnpositor realizamos uma reviséo da
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partitura quanto as indicagbes de carater dramétitofuncdo principalmente do canto, e

elaboramos uma bula explicativa das sonoridadegatizs para todos os instrumentos.
Esperamos que esse conjunto de informacgdes e episdja de utilidade para qualquer

intérprete, inserido em qualquer cultura, no momedd execucdo do repertdrio Armorial

contemporaneo ou de repertdrio com caracterisifoas
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2. RECRIADORES DE POESIA

2.1. O compositor

Nelson Almeida (1953-) é instrumentista e compositor, naturatidade do Cabo de
Santo Agostinho no Estado de Pernambuco, mestreumrdem Composicao pela Keele
University no Reino Unido (UK), cuja obra erudiéamarcada por uma inventividade singular
profundamente comprometida com as estéticas msigioatemporaneas.

Parte do seu processo composicional € baseadeal@atdo de sons que descrevam
imagens e na utilizagdo de sons de suas memoféadisn Apesar de se considerar antes um
Surrealista que um Armorialista, outras composigigmrtantes suas — comdtrais, para
fagote solista, cordas e percussaoXilegravuras para berimbau pernambucano solista,
flauta, oboé, clarineta, piano e cordas — seguemesmo processo composicional e estao
repletas de elementos que nos fazem questionasaendisica ndo poderia ser chamada de
Armorial Contemporanea. Seu interesse em MuUsidadalgisticie Musica Texturdltrazem

para suas composi¢cdes novas solicitacbes para eugéixe que abrangem desde a

! Biografia e discografia disponivel em: <http://mwwacaocultural.com.br/noslendalme/>. Acesso em
20/10/2013.

2 Catalogo de obras disponivel no Anexo A desteathab

% Segundo o Dicionario Grove de Musica, Misica Bhttstica é o termo empregado para designar a anusic
em que a tecnologia eletrénica é utilizada parasaregerar, explorar e configurar materiais s@ae@Em que
autofalantes sdo o meio primordial de transmisS&ws géneros principais sdo Musica Acusmatica,sque
existe na forma gravada, e Musica Eletronica “Livglie usa a tecnologia no ato da performance. (EADI
1994) Traducao nossa do inglés para o portugués.

* Segundo o Dicionario Grove de Musica, Mlsica Teatté o termo empregado para caracterizar o tipo de
composicao que se preocupa com 0s aspectos do esamal estrutura musical. Pode ser aplicado targo ao
aspectos verticais de uma obra ou passagem, comaneira como cada parte individual ou vozes samadhs
juntas, quanto aos atributos como timbre ou ritowoas caracteristicas de performance como artéolaqivel

de dindmica. Discutindo-se textura uma distinc@e@lmente feita entre homofonia, onde todas aegaéo
ritmicamente dependentes umas das outras ou héclama distingdo entre a parte melddica e as paldes
acompanhamento carregando a progressdo harménicao (@ maioria das cancgBes para solista com
acompanhamento de piano), e de tratamento polddfmia contrapontistico), no qual muitas partes egem
independentemente ou por imitacdo uma das outpaso(a fuga ou 0 canone). Entre esses dois extragnam
estilo de partes independes caracteristico de gnaade da escrita para piano do século XIX, ondénoero de
partes pode variar numa Unica frase. O espacandestacordes também pode ser considerado um asj®cto
textura; assim também a “espessura” de uma sowmeridmando determinada pelo niumero de partes, a
qguantidade de dobras em unissono ou oitava, azdévai o “peso” das forgcas de performance envovel®
arranjo das linhas instrumentais numa peca orguegtpesar do controle textural ter sido uma carsidao
principal para os compositores deste a Idade Média,o advento do Dodecafonismo e do Serialismséealo

XX e a consequente ruptura do sistema tonal naddd&iudita Ocidental, a textura se tornou um aspaota
mais importante para composicdo. Esta tendéncia pedvista particularmente nas obras de Webesnolmas
(especialmente em Musica Aleatéria) de Ives, Cowellarése; e nas texturas distintivas de Crumbgeti.i
(SADIE, 1994) Traduc¢édo nossa do inglés para o goés.
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extrapolacdo de significado da escrita musicahatécessidade de cada instrumentista abrir
mao de sua individualidade sonora a fim de fazgemie uma camada de textura sonora.

Sua vasta experiéncia no universo musical Armariadrtir da fase Romanéatlesde
sua participacdo no Trio Romarfgabroporcionou-lhe contato com os mentores do
Movimento e com 0s compositores, arranjadoreséeprates que alimentaram e mantiveram
essa entéo nova Estética Literario-Musical pelamas quatro décadas.

Deste periodo destacamos alguns dos seus trabBHrtisipou em 1994 como musico
e figurante do EspecialuUma Mulher Vestida de Splde Ariano Suassuna, produzido e
levado ao ar pela Rede Globo de Televisdo. Comanjador e regente participou do
espetaculo e do dischtia Cambara (1990); do espetaculdBtasilica— O Romance da Nau
Catarinetd (1992); do disco Opereta do Recifg1993); e dos espetaculoAtto das Portas
do Céu (2000) e ‘As Andancas do Diviriq2008), em parcerias com Anténio Madureira e
Ronaldo BritoFoi regentearranjadoe diretor musical do Auto de NataD“Baile do Menino
Deus, de Ronaldo Brito e Assis Lima, com musica dethm Madureira, de 2004 a 2007.

2.2. O escritor

Ariano Suassurig1927-2014) era escritor, poeta e dramaturgo,jd@sa cidade da
Parahyba do Norte (atual Jodo Pessoa) no Estadtamddba, doutoHonoris Causapela
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (2@00@la Universidade Federal da Paraiba
(2001), fundador do Teatro do Estudante de PernamnflO46) e do Teatro Popular do
Nordeste (1959) — ambos em parceria com Hermilb&6&ilho — e bastante conhecido como
o principal idealizador do Movimento Armorial.

Sua primeira peca fddma Mulher Vestida de S@¢1947) e a que |Ihe rendeu projecdo
nacional foi oAuto da Compadecid41955), considerada um icone do teatro moderno
brasileiro pela critica especializada. Também sdicda a criacdo de prosa de ficcao,

devendo-se destacarRmmance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sanguéaite-Volta

® Terceira fase do Movimento Armorial, a partir &3, segundo a classificacéo de Idelette Muzars€emdos
Santos. SANTOS, 2009.

® O Trio Romancal Brasileiro foi um grupo musicaharial recifense fundado em 1977 e formado por Walm
Chagas (o Véio Mangaba), Antulio Madureira e oismdo Antero Madureira. Eventualmente Nelson Alraeid
era convidado a integrar o grupo como participasiecial.

" Biografia e bibliografia disponiveis em: <httpWw.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/startthtm
sid=305>. Acesso em 26/10/2014.
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(1971) eHistéria d’O rei degolado nas caatingas do Sertdo:sol da on¢ca Caetand976),
classificados por ele mesmo como “romance armpoalilar brasileiro”.

Em reconhecimento a importancia da sua obra fatoelmembro da Academia
Brasileira de Letras em 1990, ocupando a cadeira@?cademia Pernambucana de Letras
em 1993, ocupando a cadeira 18; e da Academiab@aede Letras em 2000, ocupando a
cadeira 35. Nesta breve apresentacdo do escritorseda possivel fornecer todas as
informacdes sobre sua vida e sua obra e, ja queisidgia se confunde com grande parte da

nossa pesquisa, optamos por trazé-la a tona nogmasmapropriados.

3. O IMAGETICO DA ESTETICA ARMORIAL NA "VISAGEM DA MOCA
CAETANA" E SUAS METAFORAS

Lancado na cidade do Recife, em 18 de outubro d@@,1&m a realizacdo de um
concertd da Orquestra Armorial de Camara (intitulaidés séculos de musica nordestina: do
Barroco ao Armoridl e uma exposicado de artes plasticas (gravurasjrage esculturas), o
Movimento Armorial propds-se a realizar uma artashbeira erudita a partir das raizes
populares da cultura do pais. O sertdo de Pernan®da Paraiba e seus personagens sao 0s
nutrientes dessa proficua criacdo artistica calettomo assim o descrev@uaderna
personagem central do romance, cita@ddos Dias Fernandeso Folheto XXXVI:

Amemos a nossa Patria por seu maravilhoso Sertéoalgnta o Génio da Raga,
com o puro sangue dos seus Caboclos! — esses &adltfes, abrasados pelo Sol,
inacessiveis a toda invasao estrangeira, onderaeugea sobria Raca equestre de
infatigaveis Ginetes destemerosos — esses rudé@eSdravios e desolados, que

inspirardo, um dia, a tumultuaria concepcédo damggopeia. (SUASSUNA, 1971:
A Pedra do Reino, p. 238)

Mesmo sem nos atermos a discutir seus interessséfitos ou ideoldgicos, é cabivel
apontar que o Movimento Armorial tem como mais welt&aracteristica a reinterpretacao do
cotidiano sertanejo por um prisma fantastico e asurezes surreal.

O nomeArmorial traduz o desejo de ligacdo com o antepassadaiweral conjunto

de insignias, brasdes, estandartes e bandeirascultdea brasileira. O movimento reuniu

& Tanto o concerto quanto a exposicdo aconteceragraja de Sdo Pedro dos Clérigos, no bairro deJ8éé, e
foram promovidos pelo Departamento de Extensdouflilda Universidade Federal de Pernambucano — de
onde Ariano Suassuna era entéo diretor — e peledllumFederal de Cultura. NEWTON JR, 1999.
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inicialmente a literatura, a xilogravura e a muskesta Ultima restaura a tradicdo do repente,
0 uso da viola “de cantador” e da rabeca, e tenpgarimcipais referenciais de sonoridade as
escalas modais, as melodias melismaticas mourasirdre rustico e estridente. Através das
palavras deJodo Melchiadesoutro personagem do romance, Suassuna expliedagio
dessas artes:
[...] Pela criacéo visivel, fala o Divino invisivelia Linguagem simbdlica. A Poesia,
além de ser vocagao, € a segunda das sete Art&Boesablime quanto suas irmas
gémeas, a Musica e a Pintura! Vem da Divindadeaaesséncia musical. [...] E

finalmente, existe o Poeta de planeta, que escosveomances de visagens,
profecias, e assombracdes. (SUASSUNA, 1971: A RealiReino, p. 239)

O Cordel — conto ou cronica, escrito em versos #&asiwezes também cantado,
consideradd.iteratura Popular —foi a maior referéncia para a producdo literari&dassuna,
ndo somente para a maneira da escrita como tambémappermissividade imaginativa
criadora dos neologismos e as transfiguracfes d&acteristicas de sua obra. Tem forte
ligacdo com a linguagem oral e, segundo o promwiter, pode ser identificado em cinco

ciclos o heroico, o maravilhoso, o religioso ou moraatirico e o histarico.

Figura 1. Exemplo de ilustragcéo de folheto de Clpstsb o tituloO cavaleiro diabolico que apareceu a
Lino Pedra-Verdeque Ariano Suassuna utiliza no Folheto XXX Estranho Caso do Cavaleiro
Diabdlico) doRomance d'A Pedra do Reina pagina 213. Gravura de Ariano Suassuna.



19

Esta peleja que fiz ndo foi por mim inventada,
um velho daquela época a tem ainda gravada
minhas aqui sdo as rimas; exceto elas, mais W@IBRROS, 1899)

Sobre o estilo da sua literatura, Suassuna expdilzavoz deQuaderna

Romance herdico-brasileiro, ibero-aventuresco, inotagico-dialético e tapuio-
enigmatico de galhofa e safadeza, de amor legendale cavalaria épico-sertanejal
[...] Depois de pronto e devidamente versado, o s&a, portanto, no mundo, o
Unico Romance-acastelado, cangaceiro-estradiciavalariano-bandeiroso escrito
por um Poeta ao mesmo tempo de pacto, de memérestd, de sangue, de ciéncia
e de planetd SUASSUNA, 1971: A Pedra do Reino, p. 420-421)

Como poeta de “loas e folhetos”, de “cavalgaca@ireco”, de “romances cangaceiros
e cavalarianos”, de “romances de exemplo”, de “rurea de espertezas e quengadas”, de
“romances jornaleiros e passadistas” e de “romadeessagens, profecias, e assombracdes”
— citando os termos do proprio escritorRemance- Suassuna usa de grande inventividade,
empréstimos metaféricos literarios de carater ogiob e liberdade de imaginacdo surreal
para criar situacdes e personagens.

Assim descreva Moca Caetandransformando-se manca Caetanam setHistoria

d'O Rei Degolado nas Caatingas do Sertdo ao s@uga Caetana

Ela se mantem invisivel [...] exceto aos olhos émbes e cruéis das criancas, dos
Profetas, dos loucos e daqueles que, bebendo o serrado da Pedra do Reino,
ficam possuidos pelo divino dom da Poesia divinmaldaca, escumejante,
alucinatoria, epilética e cegadora.

[...] No mesmo instante comegou a perder a suaafatenmulher e a assumir a de
Onca malhado-vermelha. A cobra-coral cujo nome éméra’, que lhe serve de

colar e nunca larga seu pescoco, enroscava-steraiido o ar de vez em quando

com sua lingua bipartida. Enquanto isso, as trés-de-rapina da Morte pousavam
sobre ela e, cravando-lhe as garras, comecaramedrgeem seu Corpo — na sua
pele, na sua carne, no seu sangue, NOS Seus qISWEHO as garras, depois 0s pés,
as pernas, até que 0s préprios corpos das cinGags#sn a ser um corpo sd, com
seis asas e cinco cabecas, a da Onga, a da cabteés das Aves-de-rapina.

Composta assim a estranha Fera, havia algo deebdl infame, de reluzente e
fascinador, mas repugnante. No flanco direito dgaQficou cravado a ela, pelo

corpo, o gavido-vermelho, ‘Caintura’, o gavido dmé, da sede, da doenga e do
tempo. No flanco esquerdo, o0 gavido-negro ‘Maleomai gavido de nudez, do

sofrimento, do infortdnio, do acaso e da necessid&dtre os dois, no dorso e entre
as espaduas da Onca, o carcara negro, castanaoce lgue se chama ‘Sombrifogo’
— a ave-de-rapina do assassinato, da chacina,edeagudo suicidio. (SUASSUNA,

1977)

® Ultima estrofe do cordel “A peleja de Riachdo corDiabo” de Leandro Gomes de Barros, conhecido como
“O mestre de Pombal”.
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Figura 3. A Mog¢a Caetana (ou A Morte Sertaneja). Gravura de Ariano Suassuna.

O Folheto XLIV do Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-
Volta de Ariano Suassuna, ¢ considerado por ele proprio o capitulo mais importante do
romance e a simula de toda a sua literatura', ja que nele sdo enunciados os principios de
nobreza do Ser-Castanho — o sertanejo — e os elementos essenciais do “divino” no

Catolicismo Sertanejo.

Revela assim, no acaso de uma entrevista, sua ftristeza [...] de ter passado
desapercebido de todos os criticos o capitulo que explica A pedra do reino, “A
visagem da moga Caetana”, esse sonho de morte que se revela a Quaderna sob os
tracos de uma moga com dorso de onga, tragando a fogo palavras na parede.
Palavras ameagadoras e misteriosas transcritas na forma de um poema em prosa,
palavras-chave do universo de Ariano Suassuna, que as declara oriundas de uma
histdria vivida e uma experiéncia pessoal. (SANTOS, 2009, p. 288)

1% Afirmagdo do proprio Ariano Suassuna em seu depoimento no documentério O Sertdo: Mundo de Suassuna.
MACHADO, Douglas. O Sertdo: Mundo de Suassuna. [filme-video]. Direcdo de Douglas Machado. Trinca
Filmes, 2004. DVD, 1h19min. color. son.
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De acordo com Viviane Andrade e Helena Martins em andlise da identidade das
metéaforas literarids no texto doRomance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sadgue
Vai-e-Voltg a liberdade de empréstimo metaforico de Suassurtamanho que, nao
raramente, ele chega a criar novas palavras essqga® que constituem um novo vocabulario.
Neste momento, no entanto, ateremo-nos especifiteras metaforas empregadas no folheto
gue Nelson Almeida toma como libreto.

Apresentamos a seguir os textos das trés canciesala um grifamos as palavras
que carregam significado metaférico e que estdegagias numa construcdo de sentido
surreal, que serdo “decifradas” em um segundo mmnpEra que, a partir delas, possamos

propor as imagens mentais e musicais.

CANCAO 1

Na estrofe que conforma essa cancéo, o compositaiu todas as palavras da poesia
de Suassuna que sdao iniciadas com letra mailusmrieditando que essas palavras grafadas
sao conceitos importantes para Suassuna (ouQuaaderna personagem-narrador). De fato,
estas palavras carregam significado especial éRamance algumas delas (como Anjos,
Divino, Onc¢a, Dama, Gavido, Sol, Rei) contam comagens associadas a elas como
complemento narrativo — como apreciaremos maistdia

Ao longo da obra de Ariano Suassuna, e em particdaRomance d’A pedra do
reino, aparecem palavras privilegiadas, que o darrajualifica de “palavras

sagradas” e que passam a constituir um verdadeisotro”. (SANTOS, 2009, p.
25)

Apesar da relacdo de afinidade de significado esf®es substantivos, ndo ha
nenhuma coeréncia na disposicao deles — que egfanizados conforme suas apari¢cdes no
texto original — nem intenc&o de se compor frases.

Neste folheto, nota-se a alegorizacdo da morteestrda figura ddloca Caetanda
Morte Sertanejg que é também um misto de onca, cobra e aveapiteare que, assim como
Deus, ao decretar os Dez Mandamentos, grava aefogama parede, com o simples apontar

do dedo indicador, a seguinte profecia:

1 Baseada na Teoria Cognitiva da Metaf(ird89), de George Lakoff (1941-) e Mark Jonhs@49%), e nas
hip6teses cognitivistas levantadas por George lfakbfark Turner (1954-).
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SentencaTabuleiro Fogo / Lajedos Jaguar Sucuarana / CRéssaro Tocha de
Macambira._Efémerdderoico Reis Coroa / Cavaleiro Busdaama _Anjos/ Sol
Divino Gavido. Sol Estrela / Inconcebivetonteira. Onca-Malhada Divind/iola
Prisdo Cadeia Patibulo Machado Estig®arpentes. Camf@onhoDias (Seus dias
pra sempre destrocadops

CANCAO 2

Esta cancdo engloba trés estrofes, em que Suasslime muitos dos substantivos
anunciados anteriormente construindo, na primeirg profecia macabra e sanguinaria; na
segunda, uma saudacgdo ao “que vai perecer”; ggarte outra saudacao repleta de alusdes a
nobreza e ao que transcende o humano.

Apesar de agora haver construcdes sintaticas ctampleem sempre elas carregam

sentido objetivo, pois o autor emprega adjetivesmgruentes aos objetos.

A Sentencgja foi proferida. Saia de casa e cruze o TabulpgdregosoSé |he
pertenceo que por vocé for decifrad8eba o Fogma taca de pedmos Lajedos
Registre as malhas e o pelo fuldo Jaguaro pelo_vermelhala_Sucuarana Cacto
com seus frutos estreladosnote o_Passaroom sua_flechaurinegrae a_Tocha
incendiadadas_macambirasor de_sangue

Salve 0 que vai perecen Efémerosagradpas energias desperdicadaduta sem
grandezao Heroicoassassinado em segredo, o que foi marcado déasstrieido
aquilo que, depois de saleocassinalado, sera para senmmexclusivamente seu

Celebre a raca de Redscusos, com a Cor@ingando_sangue Cavaleiroem sua
Buscaerrante, a Damaom as maos ocultas, os Anjosm sua_espada o_Sol
malhadodo Divinocom seu Gavidde ouro

CANCAO 3

A Ultima cancdo € também composta por trés est®fasliza os substantivos das
estrofes anteriores para anunciar o fim inadidveleenediavel. A referéncia final ao sonho
traz de volta a premissa inicial do capitulo quesde a primeira cangdo, é a frase que mais
carrega um sentido objetivo.

Entre 0_Sok os cardgsentre a pedra a_Estrelavocécaminhano InconcebivelPor
isso, mesmo sem decifra-liem que cantar o enignaia_Fronteiraa estranha regiéo
onde o_sanguse queimaos olhos de fogda Onca-Malhaddo Divino.

Faca isso, sob pena de mbitas sabendo, desde ja, que é in@iliebre as cordas
de pratada Viola a Prisdoja foi decretadaColocaram grossas barrascorrentes
ferrujosas na_Cadei&rgueram o Patibuloom madeira nova e afiaram o gume do
Machado
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O EstigmapermaneceO siléncio_queima veneno das Serpentes no_Campale
sono ensanguentadardeem brasa &onho perdidg tentando em véaeeedificar
seus Diaspara sempre destrocados

Para que possamos identificar os elementos signtBs fundamentais da linguagem
Armorial, agrupamos as palavras do texto com semtidsignificado semelhantes.

= Honra: efémero, heroico, busca, estigma, dias, grandehay, errante, maos ocultas,
caminha, reedificar.

= Sangue fogo, sucuaranj tocha, fulvo, vermelho, incendiada, malhado, dras

= Realeza ou nobrezdde carater): macambtfareis, coroa, estrela, ouro, cartfos

= Humano: cavaleiro, dama, seu, Vocé, campo.

= Religiosa sol, gavido, onca-malhada, serpentes, enigma.

= Terreno: tabuleiro, lajedo, cacto, pedra.

= Etéreo: passaro, fronteira, viola, para sempre, incomvetbi

= Morte: vao, sentenca, prisdo, cadeia, patiSujaguar, perecer, desperdicado, pena,
inutil, perdido.

= Batalha: machado, espada, flecha, prata, barras.

Percebemos também os adjetivos ‘efémero’, ‘herpiadivino’ e ‘inconcebivel’
assumindo funcéo de substantivos, sempre ligadegaificado de nobreza.

Uma vez identificados esses termos, e recorrendatipos de metaforas sugeridos
pelaTeoria Cognitiva da Metafora Literari€l989) de Lakoff e Turner, que considera que a
expressdo metaforica literaria ou poética nao easthnguagem e sim na forma de pensar,
reconhecemos no texto 0s seguintes recursos:

= Metaforas Imagéticas: comparacdo por semelhanca formal entre imagens
convencionais especificas, ndo sendo considerada umtafora conceptual
convencional. No trecho “registre mmlhase o peldulvo do Jaguar, o pelo vermelho
da Sucguarana, o Cacto com séusos estreladdsas malhasséo o entremeado da

vegetacado seclylvo é a tonalidade avermelhada da pelagem da oresiredadoé o

formato do fruto espinhento do cacto.

= Metéforas Ontologicas: comparacdo por conceitualizacdo, tratando eventos,
atividades, ideias, acdes e emocdes como entidadbstancias ou objetos, para

2 Oncga-parda carnivora que habita a caatinga.

B Tipo de bromélia que brota nos lajedos da caatinga

 Planta de caule espinhoso e flor de formato estoedjue brota nos lajedos da caatinga.
¥ Estrutura de madeira utilizada para execucéo mforeaamento.
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compreender abstracdes. Personificacdo, alegovizagdisificacdo sdo metaforas

ontolégicas muito recorrentes na literatura Armofiamanho é o emprego deste tipo

de metafora ndRomance que nomes dos movimentos fundados pelos mestres d

QuadernasdoOncismoe Tapirisma No exemplo do trecho “[..9 Sonhaoperdido,

tentando em vao reedificar seldas, para sempre destrogcados”’sonhoé uma

entidade capaz de a¢les al@s sdo um objeto que se quebra.

= Metaforas Estruturais: comparacdo por sistematicidade, permitindo coemuter o
aspecto de um conceito em termos de outro, ousE@Epreender e experienciar uma
coisa como sendo outra. No trecho siEncio queima venenadas Serpentes, e, no

Campo de sono ensanguentadode em brasa o Sonhwerdido [...]” osiléncio é

comparado ao fogo; @ampo ensanguentado de sqasece estar repleto de mortos; e

0 sonhoé capaz de ferir como uma brasa fumegante.

As palavras ‘sonho’, ‘sono’ e ‘decifrado’ tém umanotacdo de transcendéncia da
realidade muito proxima do ideal Surrealista eba#m ao texto — no inicio e no fim — um
“contorno” de fantastico e declaradamente descomigsado com a légica. O proprio Ariano
Suassuna, em sua harrativa mais estimada, usaeifteguente os termos ‘louco’,
‘alucinacdo’, ‘visagem’' e ‘assombracdo’ para amtsiersuas afirmacdes. André Breton
(1896-1966), em sddanifesto Surrelistg§1924), assim argumenta:

Todos sabem, com efeito, que os loucos ndo devarinsernacdo sendo a um
reduzido nimero de atos legalmente repreensivejaeendo houvesse estes atos,
sua liberdade [...] ndo poderia ser ameacadaeles] colnem grande reconforto em

sua imaginacdo e apreciam seu delirio o bastandéespportar que sé para eles seja
valido. E, de fato, alucinacgdes, ilusbes, etc.fedte de gozo nada desprezivel.

Se um cacho de uvas nao tem duas sementes iguais,quierem que lhes descreva
este bago pelo outro, por todos os outros, quefdeteum bagdom para comer?
Esta intratavel mania de reduzir o desconhecidaathecido, ao classificavel,
embala os cérebros.

Talvez esteja a imaginagdo a ponto de retomar dieeitos. [...] Com justa razéo
Freud dirigiu sua critica para o sonho. E inadmé@sicom efeito, que esta parte
consideravel da atividade psiquica pois que, ndbateecebido a atencdo devida.
[...]. Este singular estado de coisas parece-méuzima algumas reflexdes:

1.° nos limites onde exerce sua ac¢éo [...] o soaba@ue tudo indica, é continuo, e
possui tracos de organizacéo. [...]

6 André Breton foi um escritor francés, poeta e tedrico do Slimea. Em 1919, funda com Louis Aragon e
Philippe Soupault a revista ittérature’ e entra também em contato com Tristan Tzara,ddoddo Dadaismo.

No texto ‘Les Champs magnétiquiggscrito em colaboragdo com Soupault), colocapedtica o principio da
escrita automatica. PublicaRsimeiro Manifesto Surrealistam 1924. Viveu sobretudo da venda de quadros em
sua galeria de arte. Sob seu impulso, o Surrealtem@-se um movimento europeu que abrange todos os
dominios da arte e coloca em questao o entendirh@miano e o olhar dirigido as coisas ou acontedivseDe
1946 até sua morte viveu em Paris incentivandoagurglo grupo Surrealista, sob a forma de exposmdeie
revistas, a exemplo d&d Bréché (1961-1965).



25

2.° retomo o estado de vigilia. Sou obrigado a iderd-lo um fenbmeno de
interferéncia. [...]

3.° 0 espirito do homem que sonha se satisfaz plema com o que lhe acontece.

[.]

4.° do momento em que seja submetido a um exan@ioet quando, por meios a
serem determinados, se chegar a nos dar contantio ®mn sua integridade [...],
quando sua curva se desenvolve com regularidadgpkddo sem iguais, entdo se
pode esperar que 0s seus mistérios, ndo mais ®,sdddm lugar ao grande
Mistério. Acredito na resolucédo futura destes dmtados, tdo contraditérios na
aparéncia, o sonho e a realidade, numa espécicea@ade absoluta, de
surrealidade, se assim se pode dizer.

4. REVELACAO DO TEXTO EM IMAGENS

Em herdldica antiga os elementos ilustrativos (@ts figuras de escudo) que
compdem a ornamentacdo de escudos e brasdes sEmpgam um significado que anuncia
os feitos e as qualidades de uma determinada #arRidircebemos que muitas das “palavras
sagradas” que Ariano Suassuna utiliza Viisagem da Moca Caetacarrespondem a figuras
de escudo e identificamos aqui as que sao empregagacificamente neste texto. Sao elas:

» Aguia (Gavido, Passaro)generosidade, magnanimidade, coragem e vitoria.

» Arvore (Cacto): antiga e esclarecida nobreza.

= Cadeia: cativeiro sofrido a servigo da nag&o ou do rei.

= Cavaleiro: nobreza.

= Estrela: constancia em servico de seu soberano como ceirseglajudando-o a tomar
atitudes que se mostram boas e acertadas. O naigual tenha cinco pontas.

= Fogo (Tocha):magnanimidade e a prontiddo em desempenhos int@iec

= Leopardo (Onga, Suguarana, Jaguar):cavaleiro valoroso e esforcado que tenha
executado alguma ousada tarefa, tendo sucess@anasa asticia que por sua forca.

Ao contrario do que possa se pensar, em heraldicpardo ndo € o nome de uma

espécie de felino, mas de uma posicéo do ledo. [Eddoque se apresergaardante

(com a cabeca virada para o observador), é chadetimpardo. A posicdo principal

do leopardo gassantemas pode estar em outras. Se est@epante(em combate,

geralmente com as patas dianteiras levantadasgnéacio de leopardo aleonado, pois
essa é a posigao natural do leéo.
= Lua crescente: quando tem as pontas para cima, vitéria contraustokdes ou

callnias e adaptacao contra inconstancias.
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= Pomba (Divino): saude, amor e pureza.

= Serpente:prudéncia e astlcia. Essa figura muitas vezest& som desconfianca.

= Sol: simbolo proprio de soberanos, reis e daquelegguernam o estado. Também
representa grandeza, poder, providéncia, vigilaeciae outros.

Na Estética Armorial, assimilado da poética dadiira de Cordel, percebe-se uma
constante necessidade verbo-visual de narrativap @ sem a imagem o texto ndo fosse
autossuficiente. Essa busca da unidade poéticgéima palavra, imagem e musica, palavra
e musica) pode ser entendida como a caracterisitamarcante dessa proposta artistica.

No folheto de cordel [...] imagem e palavra estdo estreita correlacdo e

participam de um mesmo conjunto, perfazendo umamaesnidade poética.
(SANTOS, 2009, p. 202)

[...] qualquer que seja a distancia da imagem amteth é preenchida e, de certo
modo, anulada pela imaginagéo do leitor que reeelfelheto como um todo:
imagem + texto. E a esse conjunto inseparavel gueeferem os escritores
armoriais. (SANTOS, 2009, p. 206)

Dentre as 26 gravuras que ilustrarmA ®edra do Reinoselecionamos as 7 referentes
as “palavras sagradas” que pertencem ao nossooestuch mapa do tesouro que coincide
com 0 percurso que Suassuna perfez do seu naseciaténad radiacdo no ReciteSegundo
Quaderna a autoria da maioria destas ilustragbes a madeirglogravura € de seu irmao
bastardo, Taparica- Pajel-Quadernaque “é cortador-de-madeira e ‘riscador’ de [...]
gravuras”. Sobre a maneira de dispor dos elemel@gmeética popular para contextualizar e

conferir significado as palavras sagradas, Idefdt®os destaca o seguinte:

A iconografia doRomance d'A pedra do reineagrupa elementos diversos: o
popular, em primeiro lugar, através das bandeiaasfestas e procissdes religiosas,
com suas cores brilhantes, cuidadosamente despatasnharrador, e reproduzidas
em preto e branco, e através da prépria xilogravyue é considerada aqui nao
como simples técnica ilustrativa ou modelo poétitas como objeto em si. A

dimenséo heraldica, tradicional nas descricdesregndgem codificada dos escudos
e bandeiras, aparece “nordestinada” no caso dasamae animais. O elemento
astrologico e finalmente o tar6 unem a simbdlicatée mesmo o hermetismo da
heraldica e da astrologia a imagem popular e famiios naipes do baralho.

(SANTOS, 2009, p. 206-207)

7 E interessante saber que mapa geografico reatapsta no Capitulo 6 deste trabalho, concebidonper
baseado na biografia de Ariano Suassuna, foi eddibaantes de tomarmos conhecimento do mafon@ance



Figura 4:Segunda gravura feita por Taparica sobre as Pedia&eino e com meu bhisavd
aproximado, tudo a partir do desenho do padre. &&erfeitamente, com absoluto rigor
historico, a coroa de prata dos Quadernas, montsalare um chapéu de couro

Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 159.
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Figura 5.Insignia astrol6gica de Dom Pedro Dinis Quadernapé&xifrador.
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 242.
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Figuras 6Bandeira da Onca
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 362.

Figura 7:Escudo do manto do Rapaz-do-Cavalo-Bralico
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 61.

8 O elemento que recobre o véu da Dama e o laditadite escudo é urponto de arminho. Em heréldica,
arminhoé um dos dois tipos de peles usadas para revestiids. Os mantos de muitos reis séo feitos dalpele
cauda desse animal, que é salpicada de preto. [ws@s pretos, no escudo, sdo desenhos estilizhdosados

de mosquetas. Representa a pele do arminho (tamiémecido por doninha ou marta). No Inverno o ahnmin
possui uma pelagem branca com a cauda negra. @harrheraldico é composto por um conjunto de peles
costuradas, formando assim um padrédo de marcas @agscuras. Suas variantes saondra-arminhg onde o
ponto é branco num campo negro, @minoisonde o ponto é preto num campo dourado. Os poetasminho
faziam parte de bras@es e bandeiras.



Figura 8:Bandeira do Gaviéo
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 332.

Figura 9:Bandeira do Anjo que vinha na cavalgada do RapaZdealo-Branco
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 387.
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Figura 10Bandeira do Divino Espirito Santo do Sertdo, qdeade conduzia
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 49.

Figura 11:Mapa do tesouro
Gravura de Ariano Suassuna que ilustRomance d'A Pedra do Reina pagina 688.
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Como continuidade ao pensamento do antropdlog@snglancis Galtdh (1822—
1911) sobre imagens mentais meramente visuaiseiOback® (1933-2015) e Murray
Schafet' (1933-) concordam e difundem a ideia das imageestais musicais. Da
perspectiva da neurologia sobre o assunto da @mn&acks afirma no capituldisica no
cérebro: imagens mentais e imaginagimseu livroAlucinagdes Musicaigue se o individuo
€ capaz de reproduzir mentalmente uma situacaalwnsarcada por contornos, contraste, cor
e luz, ele também é capaz de inferir a ela outrdsugos sinestésicos como movimento, odor,
temperatura, gosto e — por que ndo? — som.

Musicos profissionais geralmente possuem o queiariaae nds consideraria um
talento excepcional para as imagens musicais. (SAQRO7: p. 43)

A expectativa e a sugestao podem intensificar etitaante a imaginacdo musical e
até produzir uma experiéncia quase perceptual As.iinagens mentais propositais,
conscientes, voluntarias, envolvem nao so6 os edraeiditivo e motor, mas também
regibes do cortex frontal ligadas a escolha e amggmento. Essas imagens
mentais deliberadas séo claramente fundamentaisogamusicos profissionais. [...]

“Cada recordacao de minha infancia tem uma trithesa associada”, escreveu-me
uma correspondente — e ela fala por muitos de(B8<KS, 2007: p. 45)

Uma vez apropriados dos significados e das assmsade ideias a que nos remetem

os termos destacados pelo proprio autor, € possiopbr uma descricdo pictorica do texto

¥ Francis Galton foi um antropélogo, meteorologista, matematico satéstico inglés. Criou o conceito
estatistico de correlacdo conhecido comgressdo em direcdo a médiaoi o primeiro a aplicar métodos
estatisticos para o estudo das diferencas e hetanpanas de inteligéncia. Como pesquisador da mente
humana, fundou a Psicometria (a ciéncia da medagiddades mentais) e a Psicologia Diferencial. (Ena@o

de Charles Darwin e, baseado em sua obra, crioonoeito deeugenia.Seuprimeiro livro importante foi
Hereditary Geniug1869), onde afirmava que um homem notével telfiedi notaveis. Foi Galton quem deu
origem ao conceito de testes mentais (de inteliggriestando as habilidade motora e a capacidatmsal de
individuos. Estudou a diversidade e o tempo nedessdra a producdo de associacfes de ideias.

20 Oliver Wolf Sacks foi um neurologista, escritor e quimico anglo-ao@o. Foi um renomado professor de
neurologia e psiquiatria na Universidade de Colambnde recebeu o titu@olumbia University Artispor seu
trabalho associando artes e ciéncias. Em 1966 @amactrabalhar como neurologista no Hospital Berth
Abraham, em Nova lorque, onde conheceu um grup@atgentes que estavam ha décadas num estado
catatbnico, incapazes de fazer qualquer tipo démento. Constatou que esses pacientes eram soemeasvde
uma grande epidemia da doenca do sono que assaluundo entre 1916 e 1927. Tratou-os entdo com um
medicamento novo, &-dopg que permitiu que eles regressassem a uma vidaaho®© caso inspirou-o a
escrever em 1973 o livrAwakeningsque em 1990 foi adaptado para o cinema (no Brasébeu o titulo
Tempo de DespertaiSeu trabalho ajudou a fornecer a base sobre laogestituto de Musica e Funcdes
Neuroldgicas(IMFN) foi construido. Ele foi agraciado duas v@oem o prémidvusic Has Power Awargor
suas contribuicdes em apoio a musicoterapia eedto efa musica sobre o cérebro e a mente humana.

# Raymond Murray Schafer é compositor canadense, escritor, educador musicambientalista mais
conhecido por seWorld Soundscape Project (Projeto de Paisagem $ommdial) sobre ecologia acustica, e
seu livroA afinagdo do mund§l977). Foi o primeiro agraciado com o prémides Légerem 1978. Iniciou os
estudos sobre Paisagem Sonora em 1960 e suas tdereducacdo musical sdo adotadas por todo o mundo
Além de introduzir o conceito de Paisagem Sondeataenbém cunhou o ternesquisofonigschizophonipem
1969, considerando que a separa¢do de um som dansei@du a condicdo causada por essa separagdehdre

os prémioslenn Gould(1987),Walter Carsen(2005) eGovernor General's Performing Arts Awa(d009) por
suas relevantes contribuicées nos estudos sonoros.
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para a construgao de imagens mentais. Essas impgdes) ser um direcionador de grande
valia para que os instrumentistas busquem son@$deapazes de descrever o contexto arido
e inéspito deste sertdo de Suassuna, cenario doteaitnentos.

Buscando uma maneira pratica de perceber as imagdesr a elas significado
independentemente das referéncias individuais, ®edeapaz de reinterpreta-las de maneira
poética, recorremos ao fildsofo francés Michel Foltf® (1926-1984) sobre o uso da
dissociacao de significados demelhanca similitude presentes na obra pictorica de René
Magritte”® (1898-1967). No capitul®s sete selos da afirmacé@o seu livrolsso ndo é um
cachimbg quando Foucault analisa as obras “Représenta(ip®62) e “Décalcomanie”
(1966), ele demonstra como o pintor “rompeu conostyado da representacédo, inaugurando
uma pintura que pde em questdo 0 espaco comunuygartomum” entre a imagem e a
linguagem” (MACHADO, 2014).

Parece-me que Magritte dissociou a semelhancandiitisiie e joga esta contra
aquela. A semelhanca tem um “padrao”: elementanaligilue ordena e hierarquiza
a partir de si todas as copias, cada vez mais sfragae podem ser tiradas.
Assemelhar significa uma referéncia primeira guesqneve e classifica. O similar
se desenvolve em séries que ndo tém nem comegbmeque € possivel percorrer
num sentido ou em outro, que ndo obedecem a neninenarquia, mas se
propagam de pequenas diferengas em pequenas disreh semelhanga serve a
representacao, que reina sobre ela; a similitudes serepeticdo, que corre através
dela. A semelhanca se ordena segundo o modelo sife emcarregada de

acompanhar e de fazer reconhecer; a similitudecfialar o simulacro como
relacao indefinida e reversivel do similar ao sami(FOUCAULT, 2014: p. 58)

Seguindo o seu pensamento, entendemos que noviselgemé possivel estabelecer
uma narrativa em trés camadas superpostas e sweadt@lispostas da seguinte maneira:
= Camada 1:A cantora representaMoca Caetana
= Camada 2:A Moca Caetanainterpretada pela cantora, observa os eventoeage
com as personagens do calvario, interpretados pelsamentistas.

= Camada 3:A cantora e o0s instrumentistas descrevem o cea&@socenas.

22 Michel Foucault foi um filésofo, historiador das ideias, teériaxil, filblogo e critico literario. Suas teorias
abordam a relacdo entre poder e conhecimento e etdasao usados como uma forma de controle qumial
meio de instituicdes sociais. Embora muitas vers citado como um poés-estruturalista e pos-mosianni
Foucault acabou rejeitando esses rétulos, preferatassificar seu pensamento como uma histériecarida
modernidade. Seu pensamento foi muito influentetpara grupos académicos, quanto para ativistas.

% René Francois Ghislain Magritte foi um dos principais artistas surrealistas bel§aa 1926 produziu sua
primeira pintura surrealistd € jockey perdu Praticava o Surrealismo Realista, ou “realismégicn”, e foi
influenciado pela pintura metafisica de GiorgioGlérico. Em 1927, ingressa no grupo SurrealistaPams e
conhece André Breton, Paul Eluard e Marcel Duch&a®ep. trabalho foi exposto em Nova York em 19365196
e 1992. Pintor de imagens insélitas, as quais gdantento rigorosamente realista, utilizou-se dEgssos
ilusionistas buscando o contraste entre o tratanreafista dos objetos e a atmosfera irreal dogiotos.
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Assim como em uma pintura, essa disposicdo de @smesta organizada numa
hierarquia de profundidades, sendo a terceira & psatica e a primeira a mais dinamica.
Ainda que o compositor sugira alguns didlogos ensgumentos ou instrumento e canto, a
segunda camada € a mais sutil e menos compronoetida realidade das outras narrativas.
Ela depende da liberdade imaginativa de cada musi@osua capacidade individual de
compreender e de se apropriar das imagens propestda sua vontade de participar da
narrativa extrapolando sua funcdo meramente musicalaremos dessas possibilidades de
relacdes interpretativas nos capitulos subsequentes

No Romancetodo o imagético do “sonho-realidade” @uadernaesta focado na
figura da “mulher-onca” — com todos os seus desa(bevestido vermelho, os pelos “de seus
maravilhosos sovacd¥; o colar de cobra-coral, os gavies em seus omasosnhas longas
gue escreviam com fogo) — e no texto desconexo quemava na parede branca da
biblioteca. No ciclo de cangdes, ao utilizar apemascorte do texto da sentenga de morte
proferido pelaMoca CaetanaNelson Almeida exclui a personag€nadernada narrativa e
suas observacdes do cenario desaparecem. E furtahmpes os musicos saibam que é para
Quaderna — ou para alguém em sua posicdo — quetm éeproclamado, levando em
consideracdo que ele estd em outro plano da rdalidajue ndo precisa fazer parte da cena
nem dos cenarios.

Entendemos que o folheto conta com personagengeapgerrem um calvario pelos
trés cenérios, rezando e sempre ouvindo a procBordg um arauto. Chamaremos de ‘cena’
essa movimentagdo que interliga as trés imagen®m@mos neste momento uma breve
interpretacdo dela.

As imagens estaticas, propostas para cada cangamatemos de ‘cenario’. Elas
permitirdo que, apesar da probabilidade de cadaimentista imaginar a cena de acordo com
suas referéncias pessoais anteriores, seja pofaiéelos assimilar um mesmo conjunto de
informacgdes que uniformize preocupacdes estéticpge-podem variar em funcéo do tipo de
instrumento e das exigéncias técnicas de execucéme timbre, microafinacdo, dinamica,
acentuacédo e articulacdo. As trés imagens querdisjimamos nesta ocasido sao rascunhos
das imagens definitivas que podem constar numagaghb futura do ciclo de cancoes.

* SUASSUNA, 1971. A Pedra do Reino, p. 305.
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= CENARIO PARA A CANCAO 1: pedras, calor, ongas escondidas entre os cactos,
um carcarg& macambiras vermelhas floridas. Todas as corexdcibege, laranja
vermelho e amarelo) se confundindo sob o sol. O &gpero de um pensamento de
irritacdo. O som delicado e duradouro da complaaédo Divino. O chamado
cantado de uma mae sertaneja ou uma lembrancaolda @ desespero da priséo:
tilintares metalicos constantes. Um sonho serenaimiga se estar vivo despertado

bruscamente aos gritos.

Figura 12Cenério para a ‘Cancéo 1Criacao da imagem: Beatriz Freitas, Recife/PE520

» CENARIO PARA A CANCAO 2: um caminho onde se vé uma casa sobre o lajedo,
sangue que escorre pelos veios de encontro daaspedemaranhado da vegetacéo
seca, a pelagem avermelhada de uma onga, cactosex@rirutos espinhosos, um
carcara que passa voando rapido e as flores veamdlis macambiras. Gritos graves
e estridentes de desespero em vao. Ruidos dos emeisnda serpente. Uma voz que

grita e em seguida perde o tonus. Marcacéo degmssaufos de tambores.

* Tipo de ave de rapina amarela e preta, que haloig@atinga.
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Figura 13Cenario para a ‘Canc¢éo 2Criagcao da imagem: Beatriz Freitas, Recife/PE520

CENARIO PARA A CANCAO 3: o local de priséo, cercado por grossas barras de
ferro e trancado com correntes enferrujadas; exdeuedo, onde se encontra um
patibulo novo e um machado afiado. Em torno dextal ha um descampado com
muitos corpos ensanguentados. Um aboio. Uma teatedinsada de oracdo. Ondas de
refragdo translicidas do calor no solo. Ondasnitéiveis. Os passos da onga e 0
ruido do afiar do machado. Respiracédo. Gritos.

Figura 14 Cenério para a ‘Cancéo 3Criacao da imagem: Beatriz Freitas, Recife/PE520
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Figura 15:Montagem do percurso dos condenados para
a 'Cena: Criacdo da imagem: Beatriz Freitas,
Recife/PE, 2015.
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= CENA: “nobres” homens e mulheres que carregam a maosa cdndenados
caminham sob o sol, da prisdo para o local da e&ec(por enforcamento ou
decapitacao), rezando para Deus. Enquanto estée tén esperanca.

A xilogravura de J. Migudl (1961-) que apresentamos a seguir (Figura 17) é um
exemplo de imagem muito proximo ao que conceberoo® aeferéncia para as cangdes e
esta repleta de representacdes da ambiéncia do seque se refere a Estética Armorial.

A sensacao das camadas de eventos pode ser parpelmdnovimento centrifugo da
irradiagdo do sol no terceiro plano (Figura 15)Japestaticidade da vegetacdo e a
movimentagao dos animais que se confundem conoedagundo plano, e pelo deslocamento
das pessoas e do cdo no sentido da esquerda ghee#taa(Figura 16). Ainda que em preto e
branco, valendo-se apenas das diferencas de texhease quadro é possivel identificar a
clariddo e o queimor do sol, o aspecto ferino @dilmga e da sua fauna com cores terrosas e
mescladas, e a intencéo dos transeuntes de dasbrasecurso apesar dos obstaculos.

Figura 16.Terceiro plano da Xilogravura de J. Migudlratamento da imagem: Beatriz Freitas.

% José Miguel da Silva conhecido como J. Miguel, nasceu na cidade derBes, no Estado de Pernambuco.
Filho de J. Borges — xilogravurista que alcangaoméecimento internacional a partir de 1972 ap6sntato
com o Movimento Armorial — comegou a trabalhar 80sanos de idade na grafica do pai, onde se pramiuzi
grandes quantidades de folhetos de cordel. Inieiale; trabalhou em composicéo tipografica, ativedgde o
manteve proximo aos trabalhos do pai e a qualrmnessivamente incorporado, em face do grandettateda
capacidade técnica que logo desenvolveu. Iniciaodo pequenas gravuras, Miguel despertou desde prdim

o interesse denarchandse colecionadores. Embora tenha vendido muitasuds matrizes, ele formou um
acervo que hoje conta com mais de 100 obras. Hogs gravuras podem ser encontradas na Casa deaCult
Serra Negra em Bezerros, oficina que divide conpséuna feira de artesanato de Caruaru e em Recife
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Figura 18 Xilogravura de José Miguel da Silva, 2004: BezéeRa&s Nesta imagem estéo representados o sol

pungente e que domina todo o plano de fundo; umieapea vegetacéo espinhosa e densa, habitadagmor d

aves de rapina, uma serpente e um lagarto; e emeipoi plano Lampido, Maria Bonita e um céo.
Tratamento da imagem: Beatriz Freitas.
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Com o consentimento do compositopodemos afirmar que esse mecanismo de
materializacdo do conjunto imagético do texto efatob pictdricos reais € um complemento
do processo composicional utilizado por ele no ocide canc¢desVisagem Outras
composicdes suas — cofilogravurase Vitrais — sdo também “imaginacdes sonofasie
uma imagem, porém sao pecas instrumentais e ndmnca@om qualquer texto que lhe tenha
servido de inspiracdo ou de suporte. O compos#iatau que no momento da tentativa da
primeira execucdo do ciclo completo por um grupcc@imara na Keele University (Reino
Unido, 1996), o resultado sonoro em termos técrdoogue estava registrado na partitura era
irrepreensivel mas a musica que ele havia compwdtoera aquela que se apresentava.
Apesar do emprego de um vocabulario de técnicandisias para todos os instrumentos —
inclusive para a voz — entdo ja conhecido era sacesque os musicos tivessem algum
conhecimento do contexto a que se remetiam agsetagidades. Segundo Nelson Almeida
o ciclo de cancde¥isagemfoi estreado sob sua regéncia no dia 24 de ouildr2013 em
recital da Semana da Mdusica da UFPHEo Mini-Auditério 1l do Centro de Artes e
Comunicacdo da Universidade Federal de Pernambotarpretado por mim (Virginia
Cavalcanti) como cantora mezzo-soprano, CriséstSaros como clarinetista e claronista,

Savio Santoro como violista e Nilson Galvao Jr camtoncelista.

> Anexo B. Transcrigdo completa da primeira enttavé®m o compositor Nelson Almeida sobre seu contat
com a mausica Armorial, suas referéncias sonoras, gecesso composicional e sua concepgdo para a
interpretacdo do ciclo ‘Visagem'.

¢ Expressao utilizada pelo compositor Nelson Almesiolare seu processo compaosicional.

* Video disponivel em: <https://www.youtube.com/vii@e=5kY 3gqil6xs>. Acesso em 05/12/2014.
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5. DO QUADRO A AMBIENCIA SONORA

Procurando nos manter fiéis a concepcéo surrealastadsica de Nelson Almeida,
trazemos novamente para esta tentativa de des&uigéwa as ideias de André Breton sobre
Surrealismo em Mdusica. Em seu artigitence d’Or— escrito em 1944 e publicado na revista
americanaModern Musicem 1946 sob o titul@ilence is Goldef — o escritor critica os
poemas musicados e diz preferir o siléncio ao $amacordo com a perspectiva Surrealista,
as palavras deveriam cantar e Musica e Poesiaidevestar fundidas em uma so arte.

O primeiro diamante audivel a ser obtido, é eviglepie a fusdo dos dois elementos
— masica e poesia — em um Unico, s6 poderia sézada em uma temperatura
emocional muito alta. E parece para mim que é peaesgao da paixdo do amor que

ambas, musica e poesia, estdo mais préximas decalcasse ponto supremo de
incandescéncia.

Nunca, para a mesma extensdo que a escrita sstaeals poeta tém contado tanto
com o valortonal das palavras. (...) ‘As palavras pararam de toear'poderia
dizer. ‘As palavras estdo fazendo amor.’ (...) A §wah interna’ é absolutamente
inseparavel da ‘musica interna’ pela qual, muitovarvelmente, é embalada e
condicionada. Como poderia ser o contrario a pdatifpalavra interna’, como esta
registrado por ‘escrita automatica’, esta sujegar@esmas condicdes acusticas de
ritmo, altura, intensidade e timbre que a palawtarea, pelo menos em um menor
grau? (...) Mas acima de tudo, sendo independentdidgacdes sociais ou morais
gue limitam a linguagem oral ou escrita, 0 ‘pensamenterno’ é livre para
melodiar a si mesmo com a ‘musica intergaé nunca o abandonaEu ja protestei
contra a designacao de ‘visionario’ sendo suavesnaplicada a poetas. Os grandes
poetas tém sido ‘auditivos’, ndo visionarios.

Como ja dissemos anteriormente, o compositor négcet®eu palavra e musica num
processo simultdneo e, contrariando o ideal deoByetuviu também o som das “palavras
externas”. No entanto, mais que o som das palaialson Almeida ouviu 0 som do
ambiente ainda que nao existisse uma imagem premignwinculada a poesia.

Os sons oObvios e figurativos — como o cantar doatcarou o tilintar de metais — ndo
s80 necessariamente importantes para a compos&dambiéncia sonora da poesia em
guestao. Esses sons figurativos sdo meras imitalgiiesessa-nos fazer imaginar (primeiro o
intérprete e depois o0 espectador) os sons dosttsbjmanimados, da flora, da topografia,
dos pensamentos das personagens. Qual seria oesom ghatibulo, do solo rachado pelo
calor, de um lajedo imovel, de uma macambira flgrab terror de um condenado a morte?

Uma descricdo meramente textual explicativa deseas seria demasiado longa e

%0 O texto publicado na revista norteamericana esténtegra no livioVhat is Surrealism? Selectec Writings
BRETON, 1978.
*! Grifos do préprio autor. Tradugéo nossa do ingls o portugués.
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técnica, e poderia inibir o envolvimento emociodal leitor. Por isso arquitetamos uma
descricdo conjunta — dos sons, dos diadlogos ddeumentos, das texturas criadas pela
interacdo dos sons, dos afetos, e até de uma pbggivimentacdo cénica — na forma de uma
tabela e de um “conto-analise”. Acreditamos quabela pode viabilizar a apreciagcdo dos
didlogos, através de uma leitura vertical dos egedb conjunto, e dos discursos individuais,
pela leitura horizontal de linha de cada instrumestmultaneamente; enquanto o conto-
analise pode se encarregar de sugerir aos inespresendo eles de qualquer procedéncia
cultural — descri¢cdes de sonoridades menos figaai 0 mais emocionalmente (de carater
dramatico) significativas possivel. Nossa metaiahiera de abranger todo o ciclo com esta
maneira de apreciacdo, no entanto, até o presemento, sé foi possivel concretizar um

trecho do conto da ‘Cancéo 3’ que apresentamoguLarse

CONTO-ANALISE

A rabecadado violoncelo (c.1-3, nota-ped&eé solta com vibratoPo6#{Si-Ré-Mi-
[Sih-Fa# | Mi-Ré-RgSi-D06) que € imitada pela viola (c.2-3, nota-pe@®# solta com
vibrato, D6#{Sib-Ré-Mi{Si]-Fa-So) € o momento mistico do folguedo, em que a Moca ja
esta transformada na Onca-Caetana. Tempo largoee dlucinado/em transe, sem indicacao
de tempo, porém com métrica, devendo-se respaitaroporcdes das figuras. O violoncelo é
mais solene, conhece o ritual; a viola € um pondolénte, atrasado (porque é masculino),
talvez um aprendiz.

O mundo esta parado, ndo se s&eaflernaou todos os condenados) se é real, se ela
esta dentro (sonho, invencédo) ou fora (real, sesitjicse € o agora ou uma lembranca ou um
pressagio. O violoncelo faz uma reveréncia, camta lba para a Onca; a viola faz um
pantomima desta saudacéo pra nao perder a op@tienite se fazer perceber como sudito.

A altivez da Onca inibe os dois jaguares (o viodo®@ a viola) que se escondem nos
cardos. O violoncelo observa a distancia e comgaten que a Onca diz nos c¢.3-4, quando
repete notas do canto. A viola faz o mesmo, ateagad-5). Eles pisam bem de mansinho e
param para ouvir (c.6-7). Quando a Onca é interidenpelo tambor, a viola anseia para se
mover e o0 violoncelo ordena que pare (c.8-10). Elesseguem se deslocar rapida e

bruscamente (c.11-12), e voltam a espreitar decrente (c.13-14).
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A frase do canto do c.3-20 comecga parecendo gastabelecer uma tonalidade, mas
o carater é modal, cantando uniguéta asc. a partir do bordao/nota-pedal das sadhiias
(R como se fosse V-I. Ela é muito lirica, parecdiscantd® de umarabecadaentoando
arpejos diminutos. E possivel imaginar auditivamerjue existe uma nota-pedal
acompanhando. Muito vibrato, que lembra o feminifiécnica estendida: ondulagdo em
tempo livre no c.15 (que o clarone continua). yalcom clarone nos c.5-6 (um tambor, uma
marcha funebre).

“Entre o sol e” é ascendente, brilhante, efusiaatéstico; “os cardos” & descendente,
ondulatorio, rasteiro, real. Pausa dramatica paxé @ tambor. “Entre a...” € o comec¢o de
uma afirmacéo interrompida novamente pela percepgapresenca do tambor. Segunda
pausa dramatica para ouvir o tambor, e pausa dbeeatalpara respirar com entusiasmo para a
repeticdo “entre a pedra”’, com ornamentacdo (quarsefermata, suspense para o que vai ser
dito). “Pedra” é solido, consistente, final (chegmutro tom); imitacdo da “pedra” do canto
pelo clarone (tambor funebre) concordando com aaylotas oD6# lembra que ainda tem
mais o que ser dito.

No canto, pausa dramatica para ouvir e aceitargassiio do clarone; pausa de
colcheia para outra respiracdo de entusiasmo [gerveom prazer de contar a tragédia que
vai acontecer; um passo atras para tomar o gramgigdso D6 natural-Mibque vai anunciar
o tom do desfecho em DO menor); “Entre o Sol..."vima@nto ondulatério médio e que
aumenta para estacionar numa onda da miragem olonmakolo (3m asc.—3dim desc.—%
aum. asc. (carater nordestino/elemento de reggma)i-3 m desc. (conappogg.a maneira
de ummordente que inicia a ondulagcdo pequena), o sol € amplotamne presentef)(
antecipa o arpejo final da voz, o tambor esta pnoxiaudivel, concreto, no chdo (assumindo
a ondulacéo pequena do canto, do calor no solo).

Pausa para sentir o calor do claromm#do) que se dissipa sob/diante da chegada da
noite/morte com a presenca da estrela. “Entre eel&sttem o inicio agudo (a notisli
funciona como um ornamento, uma moldura para aésetpRé-Do#-Sique ja foi entoada e

agora é repetida dentro de uma frase inteira),j@néo é reluzente (requer muita cobertura

¥ Discanto € o termo italiano (odiscantusdo latim) que, na MUsica Medieval ocidental, irdien género de
musica vocal e sacra, e um procedimento polifémjue, a partir do século Xl, distingue-se di@anum
paralelo, e que consiste na adogdo de um contrgcaéid mais abaixo do fragmento gregorianovda
principalis, mas agora acima. A palawléscantusderiva da expressatiscantus supra librugnque era um tipo
de canto gregoriano onde a Unica parte de qualse tiotacdo era a melodia, enquanto o acompanhahest
vozes estava implicito, ja que podia ser improwssehundo uma regra bem codificada e ndo era pragisa-
lo. A voz graveyox principalis era chamada dmntus firmusou detenor. A parte agudajox organalis veio a
se chamadiscantugou cantug propriamente dito, e podia ser improvisada ouitasc
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de palato e pouco volume). O sol vai se apagar@iode, descendo num percurso certo
(arpejo de B com 2 notas de passageBol e Mib no c.16); nos ¢.17-18 ha uma ultima

tentativa de aparecer, € o crepusculo vespertiamdpu o céu no Sertdo fica com aspecto
sanguineo e ondulado (apocaliptico, avermelhadoyio®ncelo sustenta um harmonico

agudo e longo (c.16-18), é a linha do horizonte gaiese apagando com a aparicdo de
estrelas menores salpicadas pela viola; no c.Kirela prevalece e se confirmad menor

IV-I). O clarone (tambor) encerra seu servico fomesse ajoelha diante da Onca.

6. O SOM ARMORIAL CONTEMPORANEO

A ideia primordial da nossa pesquisa se fundamentaalgumas afirmacfes do
compositor Nelson Almeida sobre o seu interesssopé$0 texto dé Visagem da Moca
Caetana sobre a busca de uma sonoridade Armorial, por@enente com o tempo atual,
sobre sua “imaginacdo sonora” de cenas do cotidigm@sentadas ou vivenciadas, e sobre
suas expectativas nos intérpretes de suas pecagsad®aem nossas conversas e entrevistas,
expomos nesse capitulo as principais questdesantaicpor Almeida sobre seu ciclo de
cancoes e sobre sua concepc¢ao musical.

Apesar de ainda ndo aceitar classificacdes quaesiética da sua obra, ele proprio
admite que hesitou bastante em exibir sua compmaiggagempara o escritor Ariano
Suassuna temendo uma néo aceitacdo pelo mentoodmbhto Armorial.

Se eu mostrar essa partitura pra uma pessoa n@stuaada com a cultura da
minha regido, ele vai dizer assim “ah! isso é Aialirsem dar muito valor. E

outros vao dizer, se eu assumir que isso é Armdigdo € Armorial?! vocé ta
doido!”. Vai ter um extremo ou outro. E pra mimoisgio faz a menor diferenca.

Prefiro, quando eu e ele (Ariano Suassuna) moalgyém descobre; ai alguém
acabou descobrindo antes. Mas ele nem viu voc@i(Nar Cavalcanti) fazendo; ndo
chegou a ver ndo. (Nelson Almeida, 2014)

Sobre a possibilidade de uma Nova Estética Armariabmpositor se mostra bastante
consciente de que o conjunto de sua obra perteagsg@momento Armorial. Seus interesses
musicais profundamente comprometidos com a contempmade ndo deixam espaco para o
processo composicional defendido por Suassuna € osdelementos caracterizantes da
musica nordestina e da poética popular deverianag®sentados em primeiro plano, e os

instrumentos eruditos deveriam fazer as vezesuwteespiivalentes populares.
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Descobri que 0 nome “armorial” servia, ainda, pqualificar os “cantares” do
Romanceiro, os toques de viola e rabeca dos Cartdaoques asperos, arcaicos,
acerados como gumes de faca-de-ponta, lembrantiviodedio e a viola-de-arco
da nossa Musica Barroca do século XVIII. (SUASSUM#e Armorial, texto do
programa do concerto “Trés séculos de musica nimdeslo Barroco ao Armorial”,
1970)

Para Almeida, a MUsica Armorial nasceu num momeniajue as paisagens sonoras,
sejam rurais ou urbanas, e o conceito de musicaigénestavam transformados demais e
distantes demais das sonoridades Barrocas. Seaangweréncia atribuir a essa musica atual
uma sonoridade ultrapassada e reconstruir um ceparitomimico através de imitacdes de
timbres e ritmos. O emprego dos recursos sonoastéticos da atualidade promoveria uma
gama mais diversificada de expressividade musiahlamatica, e, portanto, o universo de
possibilidades de descricbes do imagético Armdoaproposto pela Literatura de Cordel)
estaria bastante ampliado.
Ai fiquei pensando: “poxa! ja estamos [...] quaseano 2000, a musica esta com 30
ou 40 anos, e ainda continua sendo Barroca” ouocAmano (Suassuna) fazia
questao, mais préxima mesmo do tradicional. [0.Jg8e quando ela chegou nesse
Barroco — e ponho aspas nisso — ja estavamos nalosecX, na musica
eletroacustica, e tinha passado despercebido Bspolitonalidade, a musica
textural, a musica eletrbnica, a musica eletroamajsa atonalidade, o serialismo,

tudo isso ja tinha passado, ja era coisa velhanta tpassado despercebido pela
Estética Armorial. (Nelson Almeida, 2014)

A ideia de se permitir uma idealizacdo Surrealigtea sua musica parte da literatura
de Cordel e de Ariano Suassuna. Almeida enxerdatestura Armorial algo mais que um
carater fantasioso e, assim como Suassuna na etta,esle entende que na musica as
possibilidades de transgresséo dos valores est@ifmrmais musicais ou mesmo de negacao
da logica e da coeréncia contribuem para o ennopgeto da experiéncia artistica. A
expansédo da ideia de melodia e 0 emprego de texdareras incrementam a composi¢cao em
dramaticidade e compelem o intérprete a se reposicidiante da sua relacdo com a partitura
e com seu fazer artistico. Por conta disso, néslhe de canc¢des praticamente ndo ha lugar
para o individuo solista na acepc¢ao tradicionaim nmaomento de solo, a sensacao para o
intérprete € de desamparo, e para o ouvinte, tenéstza.

S6 que vocé pegando o texto, por exemplo, das g¢iss, a leitura que eu fiz, eu
disse: “isso é ultra moderno! Isso é mais do quetpdal”. Ndo é simplesmente um
pos-tonal; é mais do que isso! — ndo é? — IssaréalPode ver que as imagens

estdo cheias de Surrealismo. [...] Ai eu dissenfaica que eu vou fazer pra isso é
Surreal”.
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Mas o que eu concebo, por exemplo, é: o Surrealismoamente rejeitou a
tonalidade. Mas nao foi o primeiro. Ndo foi mério Surrealismo rejeitar a
tonalidade. [...] A harmonia surgiu depois para glementar a linha melddica. O
Surrealismo, obviamente, de cara ele negaria dlhsotunte tudo sobre isso. [...] Se
vocé tira a melodia, vai ter o que? — Ah! Vai nsaleatorios. E porque isso nédo é
uma melodia? O que é uma melodia? Qual a defini¢gaMa organizagio no
tempo e no espago de sons musicais — eu nem esdmald notas musicais. Estou
falando sons musicais. Porque vocé pode ter umadiaedie timbre, que, alias, pode
nao, tem. Existe melodia s6 de timbres. [...] Nadepnegar tudo.

A palavra que me veio na mente foi “textura”. En¢@oser uma harmonia textural.
Eu ndo vou pensar em acordes, notas, escalasp@rpepi ser em textura. Entdo
pra isso aqui eu preciso de uma textura tensajadpmrEntao vou fazer... a viola vai
me dar essa sonoridade... ou o violoncelo vai meska sonoridade.

“N&o associei ndo (a viola a rabeca). Embora pamd& comum que fosse, né?
Tanto € que nao tem flauta que associaria comam@ifEla ndo tem uma relacéo
direta ndo com essa instrumentacéo tipicamente da@o. Foi mais pensando no
que eles eram capazes de fazer texturalmente, @ga@ququeria uma harmonia
textural. (Nelson Almeida, 2014)

A observacao e a memoéria dos sons do cotidianentraisivelmente para a musica de

Nelson Almeida a ideia de Paisagem Sonora. O mahterusical que ele utiliza em suas

7

composicfes ndo € necessariamente aquele da ppéfcgar, e sim a sonoridade dos
ambientes rurais e Armoriais. A ele interessa gggmade uma procissao, por exemplo, € hao

a ladainha que se cantava durante seu percurso.

O estilo é recitativo (da ‘Cancéo 2'). Tanto é gpe tocar, vocé tem que reger
esperando a cantora. A cantora pode roubar o tguedor ali [...]. Entdo: aquela
ameaca cantada da mulher fatal ela tem um panende,fndo é?, que é exatamente
0 que os multifénicos fazem. Que ndo seria uma dielcomum tocada pela
clarineta — que, alias, qualquer melodia na claifiea bonita — e a questdo ali ndo
era nem ficar bonita: era encaixar no contexto s imagem e a imagem sonora
elas se intercalam, como se fosse uma coisa (Barao se fosse ndo: € uma coisa
Gnica. E uma coisa uUnica! E eu achei que os muoitié®, a microtonalidade, os
efeitos... elas fariam o trabalho perfeito do quéigha entendido como sonoridade
tanto do multifénico quanto dos outros instrumen@socar por trds do cavalete, na
parte que fica entre o cavalete e o estandarte, tgue uma sonoridade bem
indefinida, ndo tem uma altura definida, e € um gapuro — impuro no sentido de
chiado, aspero; aspero! Que eu achei que tambémsess comporia bem aquele
quadro Armorial naquele momento ali. Era um som dpméa certo ali. Entdo néo
teve outro motivo da escolha daquela sonoridadefdicealmente ouvindo. Ouvir
e tentar encontrar no instrumento o que seria@quil

A parte falada € ameagador e, acima de tudo, @bfic] Acho que é na prépria
partitura que tem assim: “Ironicamente”. Uma ind@a pra voz. [...] Mas
ironicamente com que sonoridade? Qual sonoridaden mEExpressar esse
“ironicamente”? [...] Eu ndo sei que palavra exatamarsar. (Nelson Almeida,
2014)

Nesse sentido, a concepcéo de sonoridades quedmscsensacdes — como o calor
do sol — ou que possam atribuir sons a objetosnreios — como o fio da lamina de um
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machado — se torna um exercicio de abstracdo &vickd@e do compositor que ainda é

limitado pela notacdo musical. Apesar da utilizag@otécnica estendida, que por si sO
consegue nortear o instrumentista no sentido decaspaparéncia) sonoro, essa musica
descritiva de Almeida requer do intérprete algudiaidade com o contexto descrito. Essa
seria a peculiaridade mais marcante da sua condpogigie serve tanto para a garantia da

Armorialidade quanto para sua situacdo na Contenpatade.

6.1. Sobre “Armorialidade” na Musica Contemporanea

Para desenvolver esse capitulo, junto as concem@esompositor, baseamo-nos
ainda nas ideias de Neéstor Canclini sobre as retagdeoldgicas e estéticas da cultura
tradicional com a pos-modernidade na América LatiAdravés dessas observacdes
acreditamos podermos apontar caracteristicas dancrela estética Armorial na
contemporaneidade e justifica-la, oferecendo untqode partida para futuras discussdes
sobre esse tema.

Apesar das reticéncias de Suassuna em conceitualizgraticas artisticas do
movimento, a busca da “armorialidade” apédia-seestiéis elementos fundamentais,
pontos de convergéncia e preocupacao constangtikias e das obras armoriais: a
literatura popular do Nordeste como modelo poétista privilegiada de criagdo de

uma arte nacional e universal; os modos de rearidedliteratura oral; as rela¢des
estreitas entre as artes. (SANTOS, 2009: p.37)

A fim de alimentarmos a discusséo sobre o recontertd do carater Armorial (que a
literatura sobre o assunto tem apelidado de “Aratidade”) na Musica Contemporanea a fim
de tentar descrever 0s sons que O caracterizaroarbos identificar o que poderia nortear
essa ideia nas opinides de alguns compositorasdaseiesse contexto regionalista.

Como a literatura sobre Regionalismona Musica brasileira e sobre a Mdusica
Armorial ja nos fornece muitos dados e opinidesatwspositores da primeira geracao — para
citar apenas os mais notaveis: Capiba (19997), Guerra-Peixe (191#993), Cldvis Pereira
(1932), Jarbas Maciel (1933 Cussy de Almeida (1938010), Egildo Vieira (1942015),
Antdnio Madureira (1949 e Antonio Nébrega (1951 — mesmo tendo acesso aos que ainda
estdo vivos, preferimos discutir com compositorassdgunda e da terceira geracao que
conhecem e ja tiveram contato direto com o compobi¢élson Almeida, seja como colega ou

como aluno, e que estdo atuando neste momentaideism-se a compartilhar conosco suas
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consideracdé$ os compositores Eli-Eri Mouta (1963-) e Danilo Guanais (1965-),
compositores ja consagrados e que sao radicadositens Estados (Paraiba e Rio Grande do
Norte, respectivamente), e Ivanubis Hollalid4981-) e Mateus Alvés(1982-), nascidos
no Recife/PE, influenciados pela muasica de ClowselPa, e mais identificados com a
ambiéncia sonora urbana.

Nosso intuito era conhecer o panorama criativol am@ixo Pernambuco-Paraiba-Rio
Grande do Norte e identificar até que ponto o legad Movimento Armorial tem
influenciado a concepcdo musical e o fazer artistispesar do numero reduzido de

elementos para uma amostragem que se propde dgavesdinamica composicional em trés

*Todos os contatos foram realizados via correior@i@o durante essa pesquisa e ndo compdem um texto
sistematizado que possa ser anexado a este trabalho

3% Eli-Eri Luiz de Moura é compositor, instrumentista e arranjador, naseiddCampina Grande/PB e radicado
em Jodo Pessoa/PB. Ingressou no curso de Baclmesta&iano da UFPB em 1981. Cursou especializagdo e
‘MUsica do Século XX’ na UFPB, com orientacdo deaINogueira; mestrado em ‘Composicdo’ (1989) na
McGill University, em Montreal/Canada, sob orieidagdo compositor argentino-canadense Alcides Lamza;
doutorado em ‘Composicao’, na mesma instituicdm odentacédo de John Rea e Brian Cherney. Possueju
trechos de trilhas sonoras no Chilhas” (1996). Sua pec¢&Réquiem Contestadq”com texto de W. J. Solha,
para solistas, declamador, coro e orquestra deraamsta no CD de titulo homénimo (1996). Gravoon @
‘Sonantis, grupo de Mdusica Contemporanea da UFPB, o“EIBEri Moura: Misica de Camara com cinco
pecas suas (2006). Em 2008 gravou o“EBEri Moura: Mdsica Instrumental’, que inclui seis masicas, com o
‘Grupo Sonantis o ‘Quinteto Brassilde metais, e oQuarteto JP-SdxOutras musicas suas estdo gravadas em
CDs e discos de outros intérpretes coguinteto Villa-Lobos(“Sopro Novo”, Selo Radio MEC, CD/2006),
Marcus Ferrer eTrio de Camera da UFPB'Comp0s a primeira Opera Armorial, entitulatzulcineia e
Trancoso”, em parceria com o libretista W. J. Solha (2008mbém compde trilhas para cinema, teatro e video.
% Danilo César Guanais de Oliveiraé compositor e violonista, nascido em Sdo Paul@S&dicado em
Natal/RN. Iniciou carreira artistica participande testivais como compositor, tendo sido premiadoVho
Festival de Teatro de Pelotaso Rio Grande do Sul e tioFestival Internacional de Artes Cénicas de Relsen

no Rio de Janeiro. Em 1989 gravou como corista o‘CBrais dos empregados da PetrobraEm 1996
compds as musicas para o CMi&sd, no qual combinou elementos do latim tradiciooain elementos da
cultura popular, gravado pela Universidade Fed#wmaRio Grande do Norte (UFRN). Em 1999 participau d
CD “Nacéo Potiguat, gravado em homenagem aos 400 anos da cidadatdé No mesmo ano, participou do
Projeto Seis e Mejada Fundacéo José Augusto, no Teatro Maranhdop#iaz do duo de violdes Alvaro e
Danilo. E professor da Escola de Musica da UFRN.

% lvanubis Hollanda (lvan Cordeiro de Souza)é compositor e violista natural de Recife/PE.cérciado em
Musica pela Universidade Federal de Pernambuco E)JFBomo violista, participou da Orquestra Sinfanic
Jovem do Conservatorio Pernambucano de Musica8{2003) e da Orquestra de Camara da UFPE (2012).
Como bandolinista foi integrante da Orquestra ded&o Dedilhadas “Retratos do Nordeste” do CPM (2012
2015) e do Bloco de Frevo Lirico “Eu Quero Mais012-2013). Como compositor, destaca as obras “Suite
Norjazztina” (para orquestra de cordas) — estremad@012 pela Orquestra Sinfénica Jovem do CPM/Rexif
pelo Quinteto “Ulrapuru /PB” em 2013 — e “Quimiopkesia’ (para quarteto de cordas) estreada em pelst,
quarteto “Encore/PE”. Como escritor lancou em 204du primeiro livro de poesias intitulado
“PsicoPOEISISgrafia do Inconsciente Ciente” (Edit@arcia Edizioni) e participou da coletanea “Ura da
Cidade — Contos Colaborativos” (Editora All Priogm o conto “Mais um dia de orquestra”.

% Mateus Alvesé natural de Recife/PE e iniciou sua carreira calisios 17 anos, tocando baixo elétrico em
bandas de pop e rock instrumental recifenses. H¥ifi Rciou o curso de Licenciatura em Mdasica na BFEP
desde entdo, comecgou a estudar o contrabaixo @iBarticipou de diversos festivais — tanto deicalsrudita
como de popular — sendo selecionado em 2008 ptrgram o naipe de contrabaixos da Orquestra Sicdbni
Jovem do Conservatério Pernambucano de Mdasica. B8&® Dassou a integrar a Orquestra Jovem de
Pernambuco (de camara), participando de festimtasnacionais como o Virtuosi. Atualmente cursaesfvhdo

em ‘Composicdo’ no Royal College of Music, em Laxr
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Estados do pais, é sabido que, de fato, essa muegd® artistica especifica esta muito
relacionada com a intelectualidade e com os pdlogetsitarios. Também devemos levar em
conta que o universo de musicos profissionais nodéste do Brasil que se dediquem
prioritariamente & composi¢cdo nos parametros dadsli&udita Contemporanea é diminuto
e, enquanto compositores, ainda é mais restritmputo dos que se ocupem de pesquisar e
utilizar o material da poética popular. Portanteriss suficiente para a nossa pesquisa 0
didlogo com um dos representantes dessa vertet#tgca@sreconhecidos pela comunidade
académica das cidades de Recife/PE, Jodo Pessma/P&npina Grande/PB e Natal/RN.
Quando chegamos a esses compositores acreditaestansagregando Armorialistas
contemporaneos, mas nenhum deles aceitou a de&gmagn se considerou parte de um
grupo ou de uma corrente artistica — seja por prioeide geografica ou cultural — que
comungasse dos seus mesmos ideais musicais. & aitndluéncia e o interesse na tematica
Armorial em suas composicbes, apesar da poéticallgromdo ser uma influéncia

conscientemente.

Nao me considero um armorialista. [...] Grosso madeultura devera formar o
ambiente, e rotinas sistémicas devem emergir egafudela. Nessa abordagem, as
referéncias culturais corporificam o todo, e eateser operacionalizado, se mantém
consistente, perene, enquanto o sistema compaaictoma-se aberto, flexivel,
passivel de transformacdes. Associada a esse fimpds a ideia de que uma
profunda interacdo com elementos de uma culturdcalucal ocorra de forma
estrutural, envolvendo ndo apenas alturas e ritmas,também outros parametros, a
exemplo de timbre, textura, densidade e registmocelementos constitutivos do
cosmos composicional. [...] Nos anos recentesotemtado varias abordagens no
mesmo sentido do meu, incluindo as de composijorens. No que diz respeito a
influéncias recebidas, devo dizer que, tendo naseid Campina Grande — PB e
vivido |4 até a adolescéncia, a bagagem culturgional esteve comigo desde
sempre. (Eli-Eri Moura)

Eu me considero um compositor armorial, na medidagele crio uma madsica
erudita (de concerto) cuja sonoridade tem comadraso a cultura popular. [...] No
meu trabalho, técnicas tradicionais, como a fugas eéransformagfes tematicas
associam-se a outras técnicas posteriores, comerialisno dodecafbnico, o
minimalismo, a polirritmia e a politonalidade, pagm@duzir o que eu considero um
novo momento da mdsica armorial. [...] A motivagomovimento e do manifesto,
entretanto, é algo que compartilho, ndo por saguat doutrina ou escola, mas por
uma necessidade pessoal de expressao artisticagneditar que minha arte hoje s6
tem sentido se se pretender a um contexto quedemassobretudo esse lugar, esse
tempo e essa cultura préxima na qual vivo. (DaBilanais)

Acho que todo compositor de mausica erudita, naseido nordeste, carrega
inevitavelmente uma influéncia Armorial. Meu tradimlcom composi¢cdo sempre
gera imagens, tanto antes ou durante o processpos@ional, sendo armorial ou
ndo. [...] Hoje eu conheco nove jovens compositemasatividade, alguns deles
passaram pela disciplina (de composicdo) na UFRRsine eu. Seis desses
compositores formaram um grupo chamado “REformaatsdn um movimento
musical, que tem feito estreias de suas obrastagdlvanubis Hollanda)

Nao me considero Armorialista, no entanto, elen®rmta Musica Nordestina e
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consequentemente da Mdusica Armorial surgem nas aminkkomposicdes
naturalmente. [...] Na minha mdsica frequentemesge encontram presentes
materiais da Musica Nordestina mas ndo necessariaraedifundida na década de
1970 pelo Movimento Armorial, € sim uma mausica dlesta com a Mdsica
Nordestina de forma mais ampla, principalmente som base harménico-modal.
[...] N&o me vejo como parte de um movimento ow ag tipo, apesar de achar que
poderia ser interessante uma maior unido e trocaelas entre os compositores
brasileiros mais jovens. (Mateus Alves)

Percebemos também que o interesse na descric@obiEnaias sonoras ou “traducao”
de imagens em sons ndo €& marcante o suficiente qamacterizar seus processos
composicionais e que em suas composi¢cdes camasistaveria pouco (ou nenhum) espaco
para a interferéncia do performer (quanto a impmvuso de técnicas estendidas ou outras

possibilidades de co-autoria).

Propus escrever ‘uma obra armorial do século Xeth, varios sentidos, que intitulei
de “Armoriatika”. Novamente, nela, as referéncias a propria musica, o tema da
peca € a propria masica. Utilizo certos elemengraateristicos do Armorial, tais
como pedais, ostinatos, desenhos ritmicos e cadommelédicos emblematicos,
referéncias a materiais pré-existentes, etc., maak®rdagens e constru¢des muito
diferentes do armorial tradicional, trabalhando caliversas mudancas de
perspectivas e hierarquias dos agentes do disairdos materiais em si, num
caleidoscopio musicadjue tem estado presente em minhas pecas maise®cEn
possivel que associagBes visuais (inclusive aguelaxadoras, culturalmente e
associativamente, de ‘paisagens armoriais’) sejarferilas pelos ouvintes
contextualmente informados. No entanto, ndo ha preacupagcdo minha neste
sentido. [...] Sim, tem existido em minhas pecg®es para aplicacdo das diversas
ampliacdes dos recursos vocal-instrumentais, exte@ste implementadas por
compositores a partir da segunda metade do séc¥lob¥m como criacdo de
sonoridades inspiradas nos sons da musica elestaac(Eli-Eri Moura)

Na atualidade, penso que as revisfes do conceitoidiza Armorial permitiram a
incorporacdo de diversas técnicas contemporaneasatamento dos materiais
oriundos da cultura popular. No entanto, o resaltaeim sempre soa como musica
Armorial, tanto por o ambiente sonoro resultante 88 aproximar da atmosfera
caracteristica da musica nordestina quanto pedodiaibs exemplares serem tratados
de maneira fragmentada, impossibilitando totalmeete reconhecimento. [...] Me
sinto como um compositor que constrdi, sob a &ticatemporanea, uma obra
erudita calcada em elementos oriundos da tradigfolar, mas ndo para reconstruir
essa tradigdo, da qual me considero um observgaraa. Outros compositores
criam parcerias com musicos e artistas populanesqguear suas obras. Ndo € o meu
caso. [...] Meu discurso é tradicional. Mesmo @iporacéo de elementos e técnicas
de estruturagdo musical do século XX, como minisnadi, serialismo, pontilhismo,
politextura, polirritmia, etc. visam a constru¢cé® wm discurso claro, que namora
com idiomas e sotaques sonoros da contemporaneicedeque ndo abandona as
preceitos tipicos da escrita tonal-modal. (Danil@ais)

E impossivel para mim a mulsica sem imagens merjtaisNem toda técnica
estendida me apetece, mas sempre gostei de agregimentos sdo bem vindos.
(Ivanubis Hollanda)

Possuo sim uma preocupacdo com a contemporanaiddaera de compor mesmo
uma peca em moldes tradicionais. [...] Busco serapmpliar e diversificar meus
processos e métodos composicionais, logo ndo nmh@at@ uma Unica forma de
escrever. Dependendo do contexto, busco sim tma@uzisons imagens que me
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venham a mente (abstratas ou ndo) ou até mesmat@egeexternas, como

paisagens e coisas do tipo. [...] Em algumas obrastudos busco dar espaco ao
intérprete. Por ser bastante influenciado pelo &agelo improviso, considero este
um elemento importante na hora de se fazer m{(ditateus Alves)

Para nossa surpresa, a Armorialidade que se remmnige producdo artistica desse
grupo de compositores ndo esta absolutamente déntam as questdes que ldelette Santos
reconhece nas ideias de Suassuna como sendo peaougo artista Armorial. No entanto a
referéncia histérica e estética que o Movimentosegaoiu impregnar na coletividade
intelectual e artistica desses centros urbanos cecomhecimento de uma identidade cultural
€ inegavel.

Nelson Almeida parece ser o Unico compositor cugegsso criativo se enquadra na
caracterizacdo da Armorialidade, utilizando a ditera popular como modelo poético para a
criacao artistica, utilizando a musica como modoedeiacéo da literatura oral, e interessado
nas relacdes entre os diversos campos de atudtdiwal(som, imagem e gestual).

Parece dificil estabelecer um balanco dessa fassodmento (Romancal) porque
obrigaria a fixar a data, ou 0 momento, em que wiivlento Armorial deixou de
existir enquanto movimento cultural, para se tramsér numaeferéncia histérica
ou estética Se os movimentos tém data e hora para nascer,6b#os raramente
sdo registrados em cartério. Podemos, no entarfscar a data de 1981 como o
fim do movimento, quando Ariano Suassuna, numaacaerta publicada no DP
(Jornal Diario de Pernambuco), declara abandoiigratura, deixar de publicar, de
dar entrevistas, em suma, retira-se do palco alltpara realizar um balanco

pessoal. Nao virou eremita, continuou sendo professas manteve, por quase dez
anos, um siléncio “ensurdecedor”. (SANTOS, 200®81)*

No ambito da Musica Popular, segundo Canclini, dad®s apontar essa referéncia
historica e estética como um fator sécio-culturdbano vivido e contundente para a
populacdo re-criadora e consumidora desse nichéticestnusical. Especialmente no
Recife/PE, ela tem sido capaz de promover um n@lo criativo entre as artes (musica,
cinema, moda, artes plasticas, danca e teatro) @idlogo efervescente de materiais poéticos
populares de carater rural e urbano. A publicagimanifesto do Movimentbanguebeat
(1992) marcou o ressurgimento de uma ebulicdo ralltnesse sentido, e desde entéo
podemos destacar as criagbesztapo Grial de Dancadas banda€hico Science & Nacao

Zumbie Mestre Ambrdsipentre outros.

#Grifo nosso.
*Escrito por Fred Zero Quatro, vocalista da bandaritib Livre S/A”, e entitulado “Caranguejos com &éod.
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6.2. Transcri¢do fonética

Neste capitulo nos propomos a realizar um invent@mético — estrutura fisica da
materializacdo dos sons da fala ou valores soneras fonoldgico — diferenciacdo de
significados e sentidos para a comunicabilidadendedioma — do Portugués Brasileiro (PT-
BR*) caracteristico do Estado de Pernambuco e o niglispbssivel ao dialeto das
microrregides vizinhas do Sertdo do Pajel (froatsudoeste da Paraiba com Pernambuco,
proxima a cidade de Taperoa) e do Sertdo Centrahtéira triplice entre Paraiba,
Pernambuco e Ceara, onde esta a cidade de SadalBs#monte, cenario dBomance d’A

Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-ea)/olt

CEARA

Figura 19. Mapa do Estado da Paraiba com suas magié@s. O percurso em vermelho indica a direcao
da movimentacado de Ariano Suassuna entre as cidadesele viveu. O percurso em azul indica a
direcdo entre a cidade de Taperoa e o povoadoalédSa do Belmonte.
Fonte: Baseado no mapa de mesorregides da Sexgdfistado da Ciéncia e Tecnologia e do Meio
Ambiente (SECTMA) do Governo da Paraiba.

Para fundamentarmos nossa escolha € preciso carsae percepcdes sonoras e a
heranca fonética da infancia de Ariano Suassuregbumesmo admitia ser sua grande fonte
de inspiracéo literaria. E sabido que apesar desBna ser natural do Estado da Paraiba, ele

40 Abreviatura indicada pela norma técnica 1ISO 638 ipstitui codigos para os nomes dos diversos idgom
Usaremos essa homenclatura para nos referirmabosoa em questao.
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s6 viveu la até os 15 anos de idade quando se npataua cidade do Recife, no Estado de
Pernambuco. Durante esse periodo da sua vidauesidiParayba do Norte (na regido do
litoral denominada Zona da Mata, extremo Leste),Ssmmasa (na regido do Sertdo, extremo
Oeste) e em Taperoa (na regido da Borborema deadani@ariri Ocidental, no centro do
Estado). Foi nesta ultima cidade que Suassunasaaleus primeiros estudos e, devido a sua
proximidade geografica com a fronteira do Estadd®’dmambuco (cidade de Sao José do
Eqito, a leste do vilarejo de Sdo José do Belmontie se encontra “A” Pedra do Reino),
apresenta um sotaque bastante semelhante ao daquéteorregibes do Sertdo de
Pernambuco.

N&o menos importante, consideraremos também aspgéies sonoras do compositor
Nelson Almeida e sua propria maneira de entendmnentprondncia do idioma, que
influenciou sua abordagem de leitura do texto desSuna e norteou seu processo
composicional quanto a sonoridade das palavras.

BREVE ESCLARECIMENTO METODOLOGICO E ANALISE FONETIC A

Apresentaremos aqui a transcricdo fonétide cada um dos textos conforme suas
disposicbes em cada uma das cancdes, agrupandajostos de palavras pertencentes a um
mesmo impulso expiratério, ndo omitindo repeticoeds palavras e considerando
fundamentalmente a prosodia e o ritmo de articolagds palavras conforme a escrita
musical. A escolha da indicacéo dos valores sortmssia-se no N0sSso préprio convivio com
0 sotaque pernambucano e na nossa propria exparéecutando o ciclo de cancoes.

Discutir a fonologia ou instruir sobre a simbolodaética ndo € objetivo deste
trabalho e, portanto, ndo nos concentraremos emt@bessas questdes apesar de estarmos
nos propondo a apresentar um texto cujo conteudsapoteressar a leitores de outras areas
do conhecimento que n&do exclusivamente musicalirguiktico. Entretanto, para que a
leitura dos simbolos fonéticos seja compreensseeltimos a necessidade de oferecer a seguir
algumas explicagbes fundamentais direcionadas sxalmente para a pronuncia do

Portugués Brasileiro e do dialeto nordestino sejtanNossa abordagem nao abrangera

“1 Embasamo-nos para a apresentacdo das justifieadiwaescolha dos fonemas no contelddGcamatica
Pedagdgica do Portugués Brasileime Marcos Bagno (BAGNO, 2011) e toda a transcrifghgtica foi
revisada — do ponto de vista fonético e de estéitmica — por Philipe Aradjo. Curriculo disponiverh
http://lattes.cnpq.br/5282569505112153. Acesso Bi0002015.
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substancialmente a gramatica da Lingua Portugussaoeupara de fornecer informacdes de
maneira simplificada e direta.

Para compreensdo deste nosso estudo, informamos guieneira ou unica linha
fonética indica a pronuncia como em uma leituranfdre pausada no dialeto; quando nao
repetida, ela mesma valera para o canto. A linlesegentualmente repita uma anterior traz a
prondncia alterada para o canto ou para a falané&pea, considerando elisdes e omissdes de
ditongos e digrafos muito comumente realizadospaavras grifadas em negrito sdoga®e
distinguem o sotaque regional e diferem da promidoi PT-BR oficial (como apresentado
nos dicionarios do idion3, sem alterarem o significado ou a funcéo lingeAstAlgumas
palavras podem apresentar mais de uma forma dérmmi@ncaracterizando o mesmo sotaque

e nossa sugestéo estara conforme 0 nosso contato dialeto.

CONSOANTES (emisséao pelo mecanismo de ar pulmonar)

Bilabial I(_jaezit(;-l Dental | Alveolar alsgsl_ar Palatal | Velar | Uvular| Glotal

Oclusiva | p b t d k g

Nasal m n n

Africada

Fricativa f v s z|[ 3 h h
Vibrante T R
Tepe (ou flepe r
Aproximante 1
Aprox. lateral 1 A

Obs: Onde os simbolos aparecem em pares, o dad#presenta uma consoante vozeada. As areas|pidsesn
em cinza denotam articulacbes consideradas impssiv

Figura 20. Tabela dos valores sonoros para as aotesodo PT-BR.
Fonte: Quadro fonético intertacional da Associdédética Internacional (IPA-2005).

“2 Por questdes de reimpresséo dos dicionarios dmaiRortuguesa em virtude das alteracées provopadtas
Acordo Ortogréfico de 1990 (que entrou em vigor2809) na atualizac@o de ortografia e fonética ddgima,
utilizaremos a referéncia fonética simplificada dza no conteldo do repositério do Portal da Lingua
Portuguesa do Instituto de Linguistica Tedrica em@atacional (ILTEC). Entre os sotaques das divergtsles
apresentadas pelo portal, tomaremos os do Riondérdgpadrao) e de S&o Paulo (padréo) — confonmepssa
percepcao do idioma, soe-nos mais formal — comorstade para comparacado para nos mantermos alistdado
referéncia fonética dos dicionarios impresdosponivel em <http://www.portaldalinguaportugaesg/vop.
html>. Acesso em 23/09/2015.
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VOGAIS
Frontal Central Posterior
Fechada | «y . Wel
Semi-fechada e- = * O
Semi-aberta & '—'—‘ J

e

Aberta a .—.

Figura 21. Diagrama dos valores sonoros para as vogais.
Fonte: Associagdo Fonética Internacional (IPA-2005).

Utilizaremos uma forma reduzida do Alfabeto Fonético Internacional®, indicando 34
fonemas para o PT-BR — sendo 11 vogais (das quais 7 passiveis de nasalizacdo), 21
consoantes (considerando os fonemas [£] e [n] equivalente a /lh/ e /nh/, respectivamente,
como valores consonantais) e 2 semivogais — ¢ os simbolos de prolongamento da duracdo da
vogal [ :], acentuagdo silabica [ '] e nasalizacdo vocalica [ ~]. Nao indicaremos divisdo sildbica,
entonac¢do, nivel de tons, nem contorno de tons, ja que esta andlise ndo ¢ direcionada para a
fala espontanea. Simplificadamente podemos dizer que as diferengas de sonoridades entre os
fonemas [t] e [tf], [d] e [d3], bem como [e] e [e] e a substitui¢do dos [r], [h] e [A] por [r]
quando precedidos por vogal aberta sdo as mais fortes caracteristicas do dialeto sertanejo
nordestino. Outra peculiaridade deste dialeto € a substituicdo de [e] por [i] e de [o] por [u] em
silabas atonas, forte heranca da maneira de se pronunciar o Portugués de Portugal.
Enumeraremos todos os casos que se apresentarem e teceremos as considera¢des pertinentes a

medida que formos nos deparando com essas especificidades fonéticas.

# Conforme a ultima atualizagdo do alfabeto fonético e das convengdes fonéticas e fonologicas regulamentadas
pela Associacdo Fonética Internacional (IPA) datada de 2005. Disponivel em
<https://www.internationalphoneticassociation.org/>. Acesso em: 03/09/2015.
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VISAGEM [vizas&j]

CANCAO 1 [ka'saw ii]

s€'tésa] [tabu'leiru] ['fogu]

lazedu 3a'gwa: susua'rana 'kakitu]

[

[

['pasaru 'tofa di maka'bira]
[e'f€meru €'rojku rej[ ko'roa]
[kava'leiru] ['bufka 'ddma[ 'a3uf sow]
[di'Vinu gavi'aw] [sow i['trela]
[ikGse'bivew ikose'bivew] [fro'teira]
[0sa ma'Kada]

[di'Vinu di'Vinu di'Vinu]

[vi'ola viola viola] [prizaw]
[ka'deja ka'deja pa'tibulu]

[ma'fa ma'fa ma'[adu]

[i['tigime ser'péti]

[kapu kapu] ['sGju 'sdju] ['diaJ 'diaf]
[sew] 'diaf 'para 's€pri diftro'saduf]

i. Supressao do ditongo /ei/ nas palavras <tabuieioavaleiro> e <fronteira>. Do PT-
BR [tabulejru], [kava'llejru] € [fro'tejre], respectivamente.
Dificilmente encontraremos a pronuncia completaliiongo Ej] no dialeto sertanejo
nordestino, exceto na circunstancia de uma lerigaosamente formal. Esse fonema ficara

reduzido a¢:] mesmo que a nota musical (NM) sobre ele tenhagdiorlonga.
ii. Omisséo do /r/ em coda silabica na palavra gaguDo PT-BR {a'gwar].
E possivel escutar as pronincigsgjah] ou [zagwar] numa leitura formal, mas
normalmente oh] ou [r] se perdem quando em palavras soltas ou em fagéles. Se houver

vogal no inicio da palavra subsequente a ela, ®@@tuma elisdo e o /r/ soarf [
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iii. Inclusdo do fonemai], como se houvesse a vogal /i/, em silabas queirtem com
consoante oclusiva com epéntese, como na palasciozc Do PT-BR'kaktu].

iv. Contato linguodental da consoante /d/, provooancha sonoridade dura, como nas
palavras <de>, <divino> e <dias>. Do PT-BRi]| [dsi'vinu] e [dzie], respectivamente.

v. Substituicdo da vogal fechada médipdela vogal aberta média][ provocando uma
sonoridade clara e estridente, como nas palavrd&meeo>, <herdico> e
<inconcebivel>. Do PT-BReffemeru], [e'rojku] € [ikdse'bivew], respectivamente.

vi. A consoante /s/ em coda silabica geralmente[goa ndo §], como nas palavras
<reis>, <busca>, <damas>, <anjos> e <seus>. Do RTrBjs], ['buske], ['damas],
['a3us] e [sews], respectivamente.

Se a palavra subsequente iniciar com vogal ou gfma Elisdo se dara substituindo o
[I] por [z]. Se a palavra subsequente iniciar com /s/, gubsg o [] por [s]. Via de regra toda

finalizacdo de palavra em <es> ou <0s>, sendo égssemas de vogais fechadas médias, €
pronunciada substituindo os fonemas dessas vogags mlas vogais vizinhas fechadas
(frontal para o /e/ e posterior para o /af} ¢ [uf], respectivamente. Também € possivel se
ouvir a finalizagcdo <os> comaj[]. As escolhas das indicagcbes desses valores sopara
os textos cantados baseiam-se na nossa propriaémnqi@ executando o ciclo de cangfes e
visando as melhores articulagbes para a dicgéo.
vii. Contato linguodental da consoante /t/, provatamma sonoridade dura, como na
palavra <patibulo>. Do PT-BR{'t[ibulu].
viii. A juncdo da consoante /s/ em coda silabicazguleda da vogal /e/ quando em posicao
fechada média] ndo raramente € pronunciada corji fomo na palavra <estrela>.
Do PT-BR [ 'trele].
iXx. Nasalizacdo da vogal que precede o encontroooamsal /nh/ e substituicdo do
contato palatal pela semivoggl Do PT-BR [sonu].

E extremamente raro escutar o fonepjaste dialeto e € muito comum que em coda
silabica (especialmente em finalizacdo de palamasculinas no diminutivo) se substitua
toda a silaba onde se apresentar o digrafo /nhirpg@rolongamento da nasalizacdo da vogal

gue a precede. Temos como exemplo a palavra <pgimlwoPT-BR pa’ ipu], que é falada

[pa'ii].
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Ocorrem multiplas alteragBes fonéticas nas palavessigma> (casos “viii”, vii” e
“iii"), <serpente> (casos “v’ e “vii") e <destrocad> (casos “vii” e “vi’). Do PT-BR
[i]'t[igdme], [seh'pét[i] € [deftro'sadus], respectivamente.

Nesta cancdo néo ocorrem juncdes de palavras ¢ahatséncia de pausa.

CANCAO 2 [ka'saw doj[]

[a s€'tése 3a foj profe'rida]

['saja di kaze i 'kruzi u tabu'leiru pedre'gozu]
['saja di 'kaze i 'kruzju tabu'lerru pedre'gozu]

so Ki per'tési] [u ki pur vo'se] [for desi'fradu]
beba u 'fogu na 'tasa di 'pedra duf lazedu/]

rRe'ziftri aj] 'makaf] [i u 'pelu ‘furvu du za'gwa:]
rRe'ziftri ajf 'makas] [ju 'pelu ‘furvu du za'gwa]

'kakitu ko sew] 'frutuf iftre'laduf]
'kakitu ko sew| 'frutujziftre'laduf]

[
['
[
[
[u 'pelu ver'meAu da susua'rana]
[u
[u
[amoti u 'pasaru ko 'sua flefa auri'negra]
[

a'notju 'pasaru ko 'sua ‘'flefa auri'negra]

[1a 'tofaisédi'ada daj| maka'bira] kor di 'sdjgi]
[1 a 'tofisédi'ada dajf maka'bira kor di 'sdjgi]

sawvi u ki vaj pere'ce]

{ sawvju ki vaj pere'ce:]

[u e'fémeru sa'gradu]

[aj] ener'zia[ difperdi'sada]]
[ajzener'3je[ difperdi'sadaf]

[a luta s&j gra'deza]

[u €'rojku asasi'nadu €] se'gredu]
[u ki foj mar'kadu di if'trela[]

['tudu akilu ki de'pojJ di 'sawvu i asina'ladu]
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[se'ra 'para 's€pri i ifkluziva'méti sew |

se'lebri a 'Rasa di rej[ if'’kuzuf]

se'lebrja 'Rasa di rej if'kuzus]

kava'lerru & 'sua 'bufka &'réti]

[
[
[ko a ko'roa pi'gadu 'sajgi]
[
[

u
a 'dama ko ajf maw] o'’kwtaf]

[ujf 'azuf uif 'azuf wvif 'azuf]
[ujf ‘azuf vif 'azuf uj'zazuf]

[ko 'sua if'pada]

[ujf 'a3uf uif ‘a3u uj'zazuf]

1 u sow ma'fadu du di'vVinu]

[
[ujf 'azuf ko sew gavi'aw di 'ouru]
[

uif 'azuf ko sew gavi'aw di 'oiru]

[ujf 'azu/]

Xi.

Substituicdo da vogal fechada médipdela vogal aberta média][ provocando uma
sonoridade clara e estridente, como nas palavnadgerjola> e <ocultas>. Do PT-BR
[profe'rida] e [oOkuwtas]. No dialeto nordestino essa substituicho nao é&areg
generalizada e é preciso se ter bastante contamoed® para saber precisamente
quando empregéa-la. Essa generalizacdo se da etodiaiano, que é frequentemente
confundido com o nordestino.

O digrafo /Ih/ na palavra <lhe> pode ser promath@ como £] ou [1], sendo o segundo

extremamente usado na fala cotidiana. Como estatirec requer um carater sério e

solene, optamos por sugerir a pronuncia culta.

xii. Substituicdo da vogal fechada médid pela vogal aberta posterioii][na palavra

<por>. Do PT-BRor].

xiii. Inclusdo do fonemaj], como se houvesse a semivogal /i/ nas palavras, <alas>,

Xiv.

<0s> e <sangue>. Do PT-BR], [das], [us] e [sagi], respectivamente.
Substituicdo do ditongouy], como pronunciado no PT-BR o encontro <ul>, pelo

prolongamento da vogal /u/, nas palavras <fulvozoeultas>. Do PT-BR'fuwvu] e
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[okuwtas], respectivamente.
xv. Transformacgdo da vogal fechada médjanp vogal fechada posteriaf] [na palavra
<com>. Do PT-BR {o], vem a soarii]. Essa alteracdo € muito frequente na fala

cotidiana e, eventualmente, também na pronuncia quiando o ritmo do discurso for
acelerado.

xvi. Pronuncia da consoante /x/ conjp §eguindo as mesmas especificidades das vogais
gue a acompanham que no caso “viii”. Do PT-BRI[es/a'mé&t/i].

xvii. Transformacdo da vogal fechada médipra vogal fechada frontal][na palavra
<em> desfazendo-se o ditongo. Do PT-BR, fggm a soari]. Essa alteracdo é muito

frequente na fala cotidiana e, eventualmente, tamb& pronuncia culta quando o
ritmo do discurso for acelerado.
xviii. Substituicdo do ditongo /ou/ na palavra <ctrgelo prolongamento da vogal /o/,

assim como nos casos “i” e “xiv”. Do PT-BRvru].
Ocorrem diversas outras alteracdes fonéticas canexplanadas nas palavras:
= <dois>, <dos>, <lajedos>, <malhas>, <frutos>, <t&pe <maos> (caso “vi’). Do
PT-BR [dojs], [dus], [la'sedus], ['makas], ['frutus], [de'pojs] € [maws], respectivamente.
= <for>, <cor> e <perecer> (caso “ii"). Do PT-BR], [kor] e [pere'cer].
= <estrelados> (casos “vi” e “viii"). Do PT-BR/{re'ladus].
= <anote> (caso “vii"). Do PT-BRajnot/i].
= <incendiada> (caso “iv"). Do PT-BRs§dsi'ada].
= <pertence>, <energias> e <celebre> (caso “v”). OBBR [peh't&si], [ener3ias] e
[se'lebri].
» <desperdicadas> (casos “iv’, “v’ e “vi”). Do PT-BRe[pehdsi'sadas].
= <escusos> e <espada> (caso “Vviii"). Do PT-BRyzus] e [is'pade].
= <errante> (casos “v” e “vii”"). Do PT-BR:hat/i].

= <ocultas> (casos “vi”, “x” e “xiv"). Do PT-BRdkuwtas].
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JUNCOES DE PALAVRAS

Durante a ‘Cancdo 2’ indicamos seis momentos emagpeonuncia se altera em
funcdo de encontros vocalicos e trés por contandenéros da consoante /s/ com vogal.
Sugeriremos essas elisdes conforme a ordem encquem no texto.

Para o encontro de /e/ comip §tono em coda silabica com /o/ soandptpnico,
indicamos a jun¢agd]. A unido de kruzi] e [u] geraré o dissilabokfuzju] com cada uma de

suas silabas correspondentes a uma semicolcheia.

1 1T T 1 ]
1 1 1 1 1 1 1 18T 1 1

EiN

Smiea e casa e enme’dlabudzione pedne FIEE

Figura 22. Exemplo 1. Compassos 8 e €dagéo 2

Semelhante ao caso anterior, para 0 encontro dernes ] tonico com /o/ comou]
também tonico, indicamos a juncdo] [apesar do impulso de fonacdo da frase recairesobr

o /el. Isso se deve a maior importancia que atribgsiao artigo em relagdo a conjuncao — ja
gue o ditongo deve durar apenas uma colcheia prefaréncia em manter no canto uma

articulagéo predominantemente vertical durantecht.

Figura 23. Exemplo 2. Compassos 14 e 1Edacédo 2

Valendo-nos do caso “xiii”, onde cabe a semivogae/do caso “vi’, onde a elisdo de
[/] €& pronunciada como z]j sugerimos a juncdo de'frfituf] [iftre'laduf] como
['frutujziftreladuf]. A ja correta prosodia do texto é reforcada pubkrcatosobre as silabas
tbnicas, ja que estas contam com figuras de serhigials e podem — se ndo devidamente
enfatizadas — confundir o momento de tonicidadepddavras por apresentarem as silabas

finais atonas sobre notas longas.
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Figura 24. Exemplo 3. Compassos 16 a 2Caacédo 2

Assim como observado anteriormente, para a jungda'obti] [u] propomos o
trissilabo f'notju] estando também cada silaba sobre uma figura me&aeheia. Aqui o

desenho ascendente da melodia ja sugere o acdntalrda palavra e a énfase do artigo na
tltima semicolcheia do°4empo (vide exemplo 3).

Recaindo sobre uma figura de semicolcheia, a jund&o [tofa] [isédi'ada]
normalmente seriardfvisédi'ada]. No entanto € muito comum no dialeto sertanejal@stino
a supressao doe][ na elisdo, pronunciando-senfisédi'ada]. Provavelmente essa é a
sonoridade que o compositor guarda em sua memeéreniéncia sonora, jA que ele nao
oferece tempo suficiente para a execucdo de ursdoelnais articulada, e é assim que
sugerimos a pronuncia para o canto (vide exemplo 3)

A juncéo de 'fawvi] [u] se d& sobre & 2olcheia do 1de dois conjuntos de tercinas e,
portanto, ndo deve interferir na prosédia acentonaegta NM. Propomos a elisdo natural
['sawvju] e a intencdo da fala bem explicada — uma vezegsa frase € diferenciada de todas
as demais desse trecho quando a duracdo das figuea@ compbe — com carater de

reveréncia e sarcasmo.
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Figura 25. Exemplo 4. Compassos 26 a 28aacdo 2

Essa é, de longe, a juncdo mais dificil de secwdaiila e que melhor caracteriza o
dialeto do sertdo nordestino. A juncéo dpdlavra <as> com & &ilaba da 2palavra <e> é
naturalmente pronunciada no PT-BR comjxd], entretanto a contracdo das duas ultimas
silabas da palavra <energias> contraria a posklddi de hiato e, menos ainda, de ditongo

[jas]. A solucéo fonética mais drastica do dialeto & fihcomo semivogalj] e /a/ como se
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também pudesse assumir a funcdo de semivogal.gnBbmais proximo para esse /a/ seria a
vogal médio-aberta centrat][mas, na pratica, tamanha demanda muscular paramiar
[3je/] no curto tempo de uma figura de semicolcheisaég@amente impossivel. Por isso nédo é
raro ouvirmos essa contragao corgig] [ou até mesmosfe] ou simplesmentes{]. Propomos
entdo o polissilabajzener'3je] que tem a auséncia df fompensada pelo impulso explosivo
do [d] da palavra seguinte.

Da mesma maneira como optamos por acentuar 0 artigonos casos anteriores,
agora destacaremos 0 artigo <a> na juncaosglebfi] [a]. Propomos a elisdo natural
[se'lebrja] levando em conta que o ditongo que recai sobB8 eolcheia do 1 de dois

conjuntos de tercinas nao deve interferir na presadentuando esta NM. O movimento
descendente da melodia contribui para articulagiqudcdo e para a garantia da prosodia

correta, que traz a tdnica nacblcheia da tercinas seguinte.

e [ '

o |-.;-'
1

Cir = le-bre'a mio-ga e Beis en - cn - L,

Figura 26. Exemplo 5. Compassos 38 e 3€aacdo 2

Finalmente, por duas vezes no final desta cancdmohNélmeida altera a ordem do
texto original fazendo repetir por trés vezes davpas <0s anjos> como que para enfatizar a
chegada dos anjos no plano terreno para assegutasfecho da sentenca de morte. Em
ambas as vezes temos duas sequéncias iniciaiccanonde a palavra monossilabica <os>
recai sobre uma colcheia, na ultima metade do dltiempo do compasso, ligada a uma
minima pontuada do compasso seguinte, e cada usnsildbhas do dissilabo <anjos> recai
sobre uma colcheia precedida por pausa de semétalcle uma semicolcheia,
respectivamente. Assim temos uma célula ritmicactaristica da aparicdo dos anjos e nela a

pausa inibe a juncdo das palavras, permanecen@io @pronunciauff ‘azuf].

A escrita musical solicita a cantora que mantenhdinamicapp durante toda a
duracdo da®lpalavra para que, apés a pausa de semicolch@ajmaataque subito e brusco,
com indicagdo de dindmidg sobre a silaba <an>. A rispidez deste ataqueahtida pela
indicacdo da escrita vocal eBprechgesang pelo intervalo ascendente entre essas silabas.

Em contraste com essas células, dgepeticOes dessas palavras apresentam indicacdo de
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dindmica mais serena, movimento melodico desceadentarticulacdo ligada até seu

desfecho, e para elas sugerimos a jungfauf]. Trataremos detalhadamente mais adiante

sobre a ambiéncia sonora e a textura musical desséss.
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Figura 27. Exemplo 6.

CANCAO 3 [ka'saw trej]]

[‘€tri u sow i ujf 'karduf]

[‘&tri a] ['&tri a pe'dra]

[‘€tri u sow ‘@tri a if'trela]

[vo'se kd'miiia nu] [vo'se ka'mi:a nu]
[ ikose'bivew] [ 1kose'bivew]

POR 'isu 'mezmu s&j desi'fralu]
pu'risu ‘'mezmu s€j desi'fralu]

pu'risu ‘'mezmu s&j desi'fralu]
t&j ki katar u €'nigima da]
froteira] [froteira] [froteira]
a if'traja] [if'traja]

rRezi'aw '0di u 'sdjgi si 'kejma]
rRe3i'aw '6dju 'sajgi si 'kejma]

[
[
[
[
[
[
[
[
[
[

Compassos 50 a 5€dacdo 2

aw| '2£u] di 'fogu da '0sa ma'dada du di'vinu]
aw'zoAuf di 'fogu da '6sa ma'dada du di'vinu]
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['fasa 'isu sobi 'péna di 'morti]

[majf sa'b&du 'dezdi 3a]
[majsa'b&du 'dezdi 3a]

[
[
[
[
[i
[
[i
[

ki € T'nutiw] [i'nutiw] [i'nutiw] [i'nutiw] [i'nutiw]
'kebri ajf 'kordaf di ‘prata da vi'ola]

a pri'zaw 3a foj dekce'tada)

kolo'kardw 'grosaf 'baraf]

i ko'rétif feru'zoza na ka'de:a]

er'geraw] [u pa'tibulu] [kd ma'deira nova]

i afi'araw u 'gimi du ma'fadu]

u if'tigima perma'nesi|

u si'lésju 'kejma u v&nénu dajf ser'pétif]

u si'lésju kejma u vé'nénu dajser'pétif]

1n

u 'kapu di 'sonu isdgwé'tadu]

té'tadu &j vaw reedifika sew| 'diaf]

[
[
[in
['ardi &j 'braza u 'sdju per'didu]
[
[

para 's€pri diftro'sadu]]

xix. Uma peculiaridade do Portugués brasileiro cédlta substituicdo da][por [z] em

XX.

certas encontros de silabas onde a primeira éztia por uma vogal acompanhada
por /s/ e a segunda é iniciada por /d/, /g/, Imi/ el /v, como nas palavras a seguir.
Alguns dialetos, como o nordestino e 0 do Rio deeida (padrdo), substituem
generalizadamente essgor [3], e € assim que sugerimos a pronuncia para o.canto
<mesmo>, do PT-BR'nhezmu]. Também é possivel ouvir no dialeto do Recife as
variagdes ejzmu] € [mehmu], € no do Sertdojnjehm].

<desde>, do PT-BRdEzdzi]. No Recife ouvimos as variacOes{3di], ['dehdi], € no

do Sertéo,'dehd].

Recomendamos como pronuncia para o canto dasrpal<sem> e <tem> 0 mesmo
gue preconiza a norma culta do PT-BRj][e [t&j], respectivamente, jA que esses

monossilabos aparecem nas construgbes melddicag sabas acentuadas ou
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alteradas poBprechgesang
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Figura 28. Exemplo 7. Compassos 45 a 4Taacdo 3

E frequente no dialeto nordestino sertanejo a edigéo de ditongos, de forma
semelhante aos casos “i”, “xvii” e “xviii”, e, mesmmo discurso formal, podemos ouvir as
pronuncias ] e [t&], respectivamente, que nasalizam demasiadamefigshe endurecem a
finalizacdo do som. Por si mesmas as solicitac@segstrita musical para o canto ja
evidenciam as consoantes e provocam essa sensagiied.

Encontramos diversas outras alteracGes fonéticas es ja enunciadas nas palavras:

= <trés>, <cardos>, <aos>, <olhos>, <mas>, <cordegrgssas> e <barras> (caso

“vi”). Do PT-BR [tres], [’kahdus], [aws], ['0Aus], [Ma[], [ kohdas], ['grosas] € [bahas],

respectivamente.

= <caminha> (caso “ix"). Do PT-BR{'niina].

= <enigma> (casos “iii” e “v"). Do PT-BRe&igdme].

= <estranha> (casos “ix” e “viii"). Do PT-BR/[irene]

» <sob> (caso “iii"). Do PT-BRspb].

= <morte> e <inutil> (casos “vii"). Do PT-BRnoht[1] € [inutfiw].
» <decretada> e <permanece> (caso “v"). Do PT-&Rrf'tada] € [pehméa'nesi].
= <colocaram> (caso “x"). Do PT-BRdlo'karaw].

= <correntes> (casos “X”, “vii" e “viii"). Do PT-BRKo'hé&t[is].

= <ferrujosas> (casos “v” e “vi”). Do PT-BRehu'zozas].

» <cadeia> e <madeira> (caso “i"). Do PT-BR'{eje] € [ma'dejre].
=  <arde> e <perdido> (caso “iv"). Do PT-BRHdzi] e [peh'dzidu].

= <reedificar> (casos “v”, “iv” e “ii"). Do PT-BRHeedsifikar].



66

JUNCOES DE PALAVRAS

Na ‘Cancdo 3’ apontamos cinco momentos de elisio alberacdo da prondncia,
sendo dois em funcdo do encontro de consoante ogal,wm por encontro vocalico, e dois
por encontro consonantal. Sugeriremos as elisddercoe sucederem no texto.

Conforme o explanado no caso “xii” sobre a subigéitu de [0] ou [u], para a juncdo
das palavras <por> e <isso> indicamos a pronurgparganea do PT-BRyrisu] que € a
mesma do dialeto nordestino — ainda que, como falavlada, <por> tenha ¢ pnulado ou
substituido pord]. A acentuacdo das notas indicada pela escritacaiusduzem a uma
intencdo de separacado de todas as silabas, masskdetr em mente o sentido da frase e a sua
conotagdo sarcéstica.
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Figura 29. Exemplo 8. Compassos 41 a 4€adacdo 3

Idéntico aos exemplos anteriores de jun¢cbes ondeeoo encontro de /e/ comqg [
atono (ou também tbénico) em coda silabica com dahdo {i] ténico, indicaremos aqui a
juncéo ju]. Aqui também procuramos acentuar o artigo <ougesmos que a unido dedi]
e [u] seja pronunciadadfju]. O aspecto diferente para o canto nessa jungfie @s silabas

estdo sobre notas longas e 0 repouso sobre o kastante evidente.
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Figura 30. Exemplo 9. Compassos 62 a 6€adacdo 3

Respeitando o que recomenda o caso “vi” em relaggoncdes de palavra finalizadas
em /s/ — independente de qual seja sua pronurwdademente nos diferentes dialetos — com
palavras iniciadas por vogal, sugerimos para acdigadas palavras <aos> e <olhos> a

pronuncia natural do PT-BRw}'zo4uf]. A silaba tbnicaz] coincide com o ataque dd 2

tempo do compasso e contribui corretamente parasagia.
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Figura 31. Exemplo 10. Compasso 683#mcao 3

A despeito do dialeto em questao, no PT-BR todedarde palavra terminada por /s/
— independente de qual seja sua pronuncia isoladamee palavra iniciada por /s/ se da
suprimindo o primeiro e pronunciando o segundoaksdicacdo se aplica para ambas as
situagdes a seguir:

= A juncdo deihaj[] [sab&du] ocorrerd comorhajsa’bédu].
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Figura 32. Exemplo 11. Compassos 74 a 7€aacéo 3

= A juncdo de {aj[] [ser'pétif] ocorrera comodajser'pétif].
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Figura 33. Exemplo 12. Compassos 113 a 116ai&;&0 3
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7. ABORDAGENS INTERPRETATIVAS DO CICLO DE CANCOES

Apresentaremos aqui a concepc¢ao musical do coropd&ison Almeida conforme o
explanado em sua teBertfolio of musical compositioffs conformado por sete pecas de sua
autoria — incluindo o ciclo “Visagem”, objeto deweto desse trabalho — seguindo sua mesma
I6gica de abordagem.

Ele diz que decidiu se focar num pequamsemblepara explorar novos tipos de
discurso e de técnicas instrumentais e que busasisuls raizes e na Estética Armorial a
inspiracdo para a sua criagao utilizando o teéxtdisagem da Moca Caetar(do Folheto
XLIV do Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangu¥ai-e-Voltade Ariano
Suassuna) como libreto. Para o compositor o poareceu ideal, pois nele havia a mistura
de surrealismo e ‘armorialisnfétjue ele procurava.

Nesta peca Almeida quis chamar atencdo para ordscousical e para a fonética —
que é recriada sem nenhuma relacdo direta condigdoapara formar neologismos. Essas
caracteristicas também estdo presentes em outnggosigdes suas do mesmo portifélio,
Como no sétimo ato deresépio(1995), na peca patapeSert6eg1996), e enA Nau(1997).

E valido ressaltar a intenc&o do compositor enr ariaa musica reconhecida como de

sua autoria, quando diz:

Pessoalmente, identifico-me com ambos, ‘armorildiddco e académico’. Meu

intuito é de fato compor numa determinada maneivg fprma, textura e

instrumentacdo, devam livremente alcancar desdémpliG@dade das melodias

folcléricas até as complexas sonoridades e gesiow aqueles encontrados na
musica eletroacustica. Meu trabalho é uma tentatveonstruir um idioma musical

pessoal, que possa ser identificado como musiddalddeste brasileiro, apesar de
imersa na concepcgao geral de muasica do mundo.

Segundo o seu entendimento, 0 Movimento Armoriggigudo interesse em reaver a
heranca cultural moura e judaica presentes nooseet&ernambuco. Além disso, ele tem sido
descrito como a arte na qual simbolismo e abordagstilisticas séo relacionados ao adorno
de brasdes de armas durante o Periodo Colonia. dasater bélico da espaco a um mote
criativo sobre a “nobreza de carater” prevalecesdore a Realeza (que é ironicamente

depreciada), repleto de um vocabulario mistico éamto surreal.

“ALMEIDA, Nelson C.Portfolio of musical compositions: (‘Presépio’, I¥gravuras’, ‘Palmares’, ‘Visagem’,
‘A Nau’, ‘Sertbes’, “Quadro Quaderna’) Keele University: 1999. Disponivel em
<http://ethos.bl.uk/OrderDetails.do?uin=uk.bl.et884223>. Acesso: 18/10/2013.

* Expressdo utilizada pelo compositor Nelson Almeiolare o carater Armorial do texto.
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Nosso estudo nao pretende fazer um levantamentelel@entos musicais (melodias,
células ritmicas, inflexdes do canto e da declapjagdm tampouco da técnica interpretativa
dos instrumentos (eruditos ou populares) que iigmeim um carater d®egionalismona
obra. O cerne deste trabalho é apreciar como oegyoptesses elementos enquanto material
composicional pode conferkrmorialidade a muasica. Sendo assim, ndo nos ateremos em
explicacbes, exemplos, nem em discussdes sobnetesstins.

O texto foi arranjado em seis estrofes, sem alieradp contetdo ou da ordem,
distribuidas entre @anc¢éo 2e aCancao 3 O compositor reuniu todas as palavras do poema
grafadas com iniciais mailsculas para formar umeofesde palavras soltas que veio a
constituir aCancao 1 Essas palavras tém um grande significado simb@ésa a literatura
Armorial e foram devidamente apreciadas anteriotemelRara finalizar essa estrofe extra,
Almeida reescreveu o Ultimo verso do poema (“séas phra sempre destrogados”).

Apresentamos, conforme as explicagbes do propnopositor, a distribuicdo das
estrofes, a forma e a descricdo das sessdes saparatd, em cada tdpico subsequente
relativo a uma das can¢gbes. Também fazemos umtéwmanto das solicitacdes técnicas —
tradicionais e estendidas — que nos forneceu urtoimpartida para a pesquisa do carater
Surreal da obra e d8om Armorial Contemporangama vez que a utilizacdo da técnica
estendida por si s6 nao identifica necessarianmarteum nem o outro.

Segundo nosso entendimento do conteiddo metamdsicainjunto das trés cancoes, e
da identificacdo das mudancas de aspectos dramé&tiodas caracterizacdes de periodos
musicais por certas texturas e timbres, enquatémirete observamos que o carater cénico da
peca poderia bem Ihe confedtatusde “mondlogo lirico em 3 cenas”. A teatralidades qu
Nelson Almeida imp8e ao canto e a maneira como geropm constante dialogo dos
instrumentos fazendo com que eles participem da oc@s remete ao conceito de Teatro
Instrumental, apesar de néo ter havido a intenééa relacionada aos instrumentos anterior
a composicado musical.

O teatro instrumental, género teorizado na décaelal®70 pelo compositor
argentino (radicado na Alemanha) Mauricio KageB(t2008), nasceu como fruto
da crescente diluicdo pos-moderna das fronteirsdeetes entre os dominios em
meados do século XX, trazendo a tona questfes aamportancia da performance
para a musica instrumental, tendo como principahataristica a presenca de

aspectos cénicos na composicdo musical (DESI e SKN, 2008:05 apud
PICKLER, 2014).

Sua origem esta ligada ao fendbmeno estético ocomighartir de 1960 em que
artistas ligados a criacdo musical, as artes p#sste ao teatro, fundiram seus
processos criativos originando obras de carateidoilue muitas vezes estdo “a
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margem” de definicdes, como por exemplo as oWater Walk(1952, John Cage)
e Einstein on the bead1976, Philip Glass e Robert Wilson). (PICKLER 12D

Essas caracteristicas multidimensionais (OLIVEIRB02:13) de uma composi¢do
de teatro instrumental implicam diretamente na cespsdo do material sonoro
como algo que vai além do fendmeno acustico; nEstero, a performance deixa de
ser entendida unicamente como meio para realizemdara da partitura (SERALE,

2011:14) e passa a ter importancia para a estitiodra. (PICKLER, 2014)

Desenvolvemos nesse capitulo uma observacdo apdesdeelacbes sonoras e das

possibilidades de narrativas dramaticas e de digsunusicais.

7.1. A primeira cancao

Nesta can¢d® com duracéo aproximada de 5’15”, um solo de okuem tempo livre
(ritmo ndo-métrico) € o arauto da sentenca a quefeee o texto. Do segundo compasso em
diante, o tempo se alterna entre 3/4, 4/4, 5/4e6i# e a métrica € garantida pela seminima

como unidade de tempo.

go mp Poco Meno, Triste
o r[ U—r 3 T | — ) T T o
Ca - _-dei a, Ca - dei - _-a - _, Pa - t - bulo,
i _0 —————————————————————————————————— e R s (; _________ o 777"
60 ~ .
x i V. TV " :
Via. % ::[ + % = # 1 . —t T T u|
54 | e 1 b ' =
D)) mp
b ) 311 y b
w tg e fe W T B &
T T i T 1
[ E e
it r I = = = r I I
oz r r r
mp
60
O 1 T T u|
B.cwb*[ =5 8 f = ]
E: 3 I S0 X3 1 1

Figura 34: Exemplo 13. Compassos 60 £aac¢éo 1

8 partitura integral disponivel no Anexo C, p. 142.
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A despeito da contagem, a dificuldade na execuaé® @ viola e o violoncelo esta na
ocorréncia reiterada dgpoggiatura harmoénico duplo em clave de Sol tocado com irgdica
de Sforzatoem nota curtal..H.Pizzicatd’ com harmonico, arceicochet e arcada com
L.H.Pizz Para o clarone, o compositor indmecellerandodentro da célula ritmica; e para a
voz, além da pouca referéncia de altura de notarecnicroafinacdo e afinacdo em %4 de
tom, ataque falado e posterior fona¢dprechgesand® e prosddia deslocada. Apesar dessa
peca apresentar poucas dificuldades técnicas thaiis para o clarone e para a voz, ela é a
mais complexa em relacdo a interacdo do conjunto.

Eis a distribuicdo dos versos para formacdo dafestixtra que constitui essa cancao.
Para mantermos a coeréncia das informacdes, em tadmlho essa estrofe ndo possuira

numeracao, assim como no portifélio em que corstxplicacdes sobre ela.

Estrofe Extra

Sentenca Tabuleiro Fogo

Lajedos Jaguar Sucuarana

Cacto Passaro Tocha de Macambira.
Efémero Heroico Reis Coroa
Cavaleiro Busca Dama Anjos

Sol Divino Gaviao.

Sol Estrela

Inconcebivel Fronteira.

© © N o g b~ wDdPRE

Onca-Malhada Divino.
10. Viola Pris&o.
11. Cadeia Patibulo Machado Estigma Serpentes.

12. Campo Sonho Dias (Seus dias pra sempre destsiad

47 L.H.Pizzicato(Left Hand Pizzicato) ou Pizzicato de mdo esquérdana técnica de execucdo utilizada pelos
instrumentos de corda friccionadas (violino, vial@joncelo, contrabaixo) que consiste no pincama&l® uma
corda com um dos dedos da mdo esquerda, utilizadovalmente para a digitacdo. Usaremos a forma
abreviadd..H.Pizz

8 Sprechstimme(ou Sprechgesangé o termo utilizado por Arnold Schénberg no priefale sua obra ‘Pierrot
Lunaire’ (1912), para voz falada da atriz Albertidehme e pequena orquestra de camara, que desigma u
emissao vocal mista de voz faladgpfech e canto Gesan{. Ele explica que “o objetivo do performer é
transforma-la (a melodia dada em nota@wechstimmeem uma fala-melodia levando em conta a altura
indicada”. Isso se da abandonando imediatamentéu,aem movimento ascendente ou descendente. Essa
técnica vocal inédita até entdo (enquanto notacasical) tem sido bastante solicitada nas composiciie
Musica Contemporénea e ainda € considerada umgdéestendida. SCHONBERG, Arnoldierrot Lunaire,

Op 21 California (EUA): Belmont Music Publishers, 19%0saremos a forma abreviaBSarechg.
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Quanto a forma esta canc¢do € dividida em duasesss@ssas sessdes sdo divididas

em cinco grupos de versos conforme demonstra &atatseguir.

Tabela 1: Distribui¢cdo formal daangéo 1

Cancéao Compassqg Divisédo Compasso Diviséo Verso
1-6 Introducéo Instrumental

1 40 Sessi 7-17 Grupa a lao3

18 -29 Grupo b 4a06

I 30-42 Grupo ¢ 7e8

43 - 45 Interltdio Instrumental

43 -79 Sessé@B 46 — 58 Grupo d 9e 10

59-79 Grupo e 1lle 12

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compadsits.

As sessOes sao descritas pelo compositor como ias®es deperiodos e cada

periodo é composto por um conjunto de frases gestancancdo, obedece a uma mesma

distribuicdo uniforme.

Tabela 2A: Distribuicdo de periodos e frase€dacdo 1(Sessdo A)

Cancéao Compassa Divisédo Compasso Divisao Compalsso Divis
1-6 Introducao
7-9 Frase 1
10-12 Frase 2
7-17 Periodo a
13-15 Frase 3
16 - 17 Frase 4
18-21 Frase 1
I 1-42 Sesséh
22 -24 Frase 2
18 -29 Periodo b
25-27 Frase 3
28 -29 Frase 4
30-33 Frase 1
30-42 Periodo ¢ 34 -37 Frase 2
38-39 Link

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compadsits.

ao



73

Tabela 2B: Distribuicdo de periodos e frase€dacao 1(Sessédo B)

Cancéo Compassag Diviséo Compasso Divisap Compalsso Diviséo
43 - 45 Interltdio
46 - 50 Frase 1
46 — 58 Periodo a 50-52 Link
I 43 -79 SesséB 53 -58 Frase 2
59 - 66 Frase 1
59-79 Periodo b 67 —-73 Frase 2
74-79 Frase 3

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compadsits.

Além da andlise estrutural de cada cancao, propwseotambém a identificar o
emprego de elementos musicais da poética popw@aaralisar o0 encadeiamento do dircurso
musical, tendo em vista as intengbes dramaticaqemedo anuncia. Durante o estudo do
discurso musical deparamo-nos com alguns momeseta#tatdo ou de utilizacdo voluntaria
do material musical popular apresentado sob unsoello tratamento erudito. Na partitura o
compositor ndo se ocupou de reconhecer esses drgidra o performer — talvez por
considerar desnecessério fazé-lo ou por ndo hawveerscdo de revelar esses elementos — no
entanto, consideramos de grande valia para a ietagdo que eles sejam apontados.

Para tanto elaboramos um conjunto de gréaficos presentam as linhas de atuacéo de
cada instrumento superpostas de maneira que ssgévebvizualizar a dindmica entre eles e
reconhecer a funcdo que cada um exerce no disowrsical e dramatico. Os gréaficos sédo
fragmentos lineares da cancéo dispostos em sequ@@aseados na distribuicdo anterior dos

periodos), e os instrumentos séo indicados na mesiaan em que aparecem na partitura.
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Tabelas 3A, 3B e 3C: Indicacdo de superposicodinltes de atuacdo individuais Gancao 1

Sessao A

Divisédo
Introducéo Periodo a Periodo b

Instr/Comp 1| 2| 3| 4| 5] 6] 7| 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 |19 20 21| 22 23 24 25 26

Canto

Viola Galope ‘ Galope

Violoncelo

Clarone | Preg G G

Clarineta ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

Sessao A Sessao B

Divisdo -
Per. b Periodo ¢ Interltdio Periodo a

A5
w

Instr/Comp 27| 28/ 29 30 31 32 38 34 35 36 87 B8 [30 |40 |41]42) 43 44 45 46 47 4B 49 50251 5

Canto

Viola ‘ ‘ Rabec R Ritmo NE ‘ ‘ Ritmo NE

Violoncelo ‘ Rabec| G Gal Gal

Clarone Galope G Gal

Clarineta ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

Sessédo B

Divisdo
Periodo a Periodo b

=
~l

Instr/Comp 53‘ 54‘ 5&'4 54 57 58 5P 40 41 ‘%2 *%)3 64 ‘65 66‘67‘68‘ 69‘ 74 7]L 7# 7# 74 15 ‘)(68?7/97

a1

Canto Fala

Viola ‘

Violoncelo

Clarone ‘ ‘ ‘ ‘

Clarineta ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

Nota: A peca contém 79 compassos, aqui inventagiadmmerados de 1 a 79. A clarineta s6
participa nos ¢.65-74. As abreviaturas indicadasbela sdo as seguint®sg = Pregdo ou Gal =
Galope,R ouRabec= RabecadaRitmo NE= célula ritmica nordestina. As cores de preencime
correspondem a: amarelo = solo, azul = acompanhap®nza = textura com pouca dramaticidade,
laranja = textura com muita dramaticidade.
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7.1.1. Dificuldades de execucéo

Neste sub-item fazemos um inventario de todas fasuldades de execucdo que
ocorrem para cada instrumento individualmente. @ptapor manter a ordem em que 0s
instrumentos estdo dispostos na partitura e proteslea listagem de acordo com suas
ocorréncias ao longo da cancdo. Quando necesataiemo-nos em breves esclarecimentos e
em sugestdes de solucdes técnico-interpretativ@iinal do levantamento apresentamos uma
sequéncia de tabelas que funciona como uma ustegdim dos momentos de dificuldades de
execucao de cada instrumento do grupo que exectd#acdo, inventariados por compasso,
independente da quantidade de ocorréncias detaglies em cada unidade. As células
preenchidas em cinza indicam os compassos em qstromento ndo participa da muasica,
ou porque ainda nao foi convocado ou porque jaetiou (no caso da clarineta). Nosso
interesse, ao utilizar este levantamento quamitatido € contabilizar as indicacdes técnico-
interpretativas mas, sim, perceber a importanciapdgicipacdo dos instrumentos no
conjunto, localizar os momentos criticos e iderdifio emprego de técnicas estendidas.
Utilizamos este mesmo método nos sub-itens 7.2.8.¢, quando tratamos da questao das
dificuldades de execugéo nas Cangoes 2 e 3, ragpaente.

Na Cancéo 1, percebemos ocorréncia de dificuldatepretativas em 32 compassos

para o canto, 37 para a viola, 37 para o violon@&fmara o clarone e 1 para a clarineta.

CANTO

Uma grande dificuldade para a cantora € o fato&te aontar com uma versao da
partitura para estudo, com a instrumentacao redymda canto e piano. Como ferramenta de
estudo, a partitura como escrita originalmentefigildde ser lida por utilizar quatro claves
diferentes (Sol, D6 na*3inha, D6 na #linha, e Fa), sendo ainda um dos instrumentos
transpositor. A despeito da impossibilidade deepeoduzir os efeitos sonoros — gerados por
harmonicosglissandoem tempos curtos, vibratos lentos, oscilacéegneuios com arco atras
do cavalete (indicados para a viola e o violoncelgelos multifénicos indicados para o
clarone — seria de extrema utilidade assegurargaemtora a consciéncia dos momentos de

entrada com altura definida e suas relacoes intégagcom algum dos instrumentos.
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Ciente desta dificuldade, em discussdo desta aatyrao compositor, ele permitiu
gue elaborassemos essa partitura reduzida — dblrodo intérprete e levando-se em conta as
dificuldades de execucao listadas a seguir — quée algieto de uma empreitada futura. A
partitura reduzida para canto e piano, juntamenta as separatas de cada instrumento,
deverdo constar como anexo a partitura originalaaaido da publicacdo da obra.

Estamos desconsiderando, como referéncia de dasraordas para o canto, todas as
notas indicadas em harmonicos naturais ou duphos.,.ld.Pizz.ou Pizzicato Barték, e com
realizacdo atras do cavalete, tendo em vista ues Barmoénicos ndo soam em notas reais; b)
dependendo da velocidade de execucao, pode hdierrfa pingamento da.H.Pizz; c)
dependendo da dinamica e da conjuntura instrumentaH.Pizz pode ser inaudivel para a
cantora; d) dependendo da forca do pincamentd’ida. Bartok a altura da nota sera
imprecisa; e) devido ao resultado sonoro extremgaréspero e sem vibracdo da corda tocada
atrés do cavalete, a altura da nota sera imprecisgleta de ruido. Ap6s muita ponderacao
percebemos que néo seria possivel ignor@izzsnormais por serem largamente empregados

nesta escrita musical e, por vezes, ndo haver passibilidade de referéncia tonal.

c.7 — Referéncias indiretas de altura para o atdgqu®z:
= a nota long&si do violoncelo na segunda metade do 2T do c.5, grai@ar uma 2vi
descendente;
»= anota que preenche a sequéncia descenbDénBi(L4) do clarone no 3T do c.6.
c.9 — Microafinacdo em ¥4 de tom ascendente.
c.13 — Referéncia direta de altura para o ataquezlaéo:
= anotaMi do violoncelo na segunda metade do 3T do c.13;
c.14 —Sprechgsobre as palavras “Jaguar”.
= .16 —Sprechgsobre a palavra “Cacto”, sendo que a indicacaonuappoggiatura
antes da segunda silaba gera uma altura que nédi @am o valor sonoro [R] da
consoante /c/. A silaba ténica da palavra “Cacstd deslocada gerando um equivoco

de prosodia que € compensado pela indicagdo ddéoaoersical sobre a primeira

9 Pizzicato Bartoké uma técnica de execugéo utilizada pelos instrtosate corda friccionadas que consiste no
forte pingamento de uma corda com o dedo indicddan&o direita veticalmente (perpendicular em &elsap
plano da superficie do braco). Essa maneira de ggga um ataque (vibracéo inicial) exagerado medacque
distorce o som da nota real tocada e faz com guesbhta contra a madeira do espelho do bracajtpeta. O
som resultante dessa técnica tem altura impred@seheio de ruido. Usaremos a forma abrevitida. Bartok

%0 A explicacdo fonética e consequente solucio irgtafiva estdo no pontdii* do sub-iten6.2. Transcricdo
Fonéticano capitulo 6 deste trabalho.
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silaba. A palavra deve ser cantada ['kakitu].
c.17 — Referéncias indiretas de altura para o atdgwoz:
= a sonoridade da alternéancia das notas da V&n)(e do claroneRa#), junto a fala-
cantada no c.16 destroem a referéncia melddica asora. A referéncia que
recomendamos é a imaginacdo de um arpejodd@enorsugerido pelas notddi e
L4 do violoncelo ainda no c.16. Durante nossa expeéde execucdo da peca,
percebemos uma grande facilidade particular de meanca sequéncia melddica de
<Pé&ssaro, Tocha> e ndo nos valemos da referérysaidal
c.17 — A palavra “Tocha” apresenta a primeira sileéntada e a segunda &prechg.e é a
transicdo para uma sequéncia de cinco silabas estise
c.19 — Referéncias diretas de altura para o atdgwez:
= anotaSolda segunda metade do 1T do violoncelo;
= a nota superior do trinad84g) do clarone.
c.20 —Sprechgsobre a palavra “Herdico”.
c.21 — Microafinacédo em ¥ de tom ascendente.
c.22 — Referéncias diretas de altura para o atdgwez:
* anotaRé#da primeira metade do 2T do violoncelo;
= a ultima notaRé# do clarone, tocada uma colcheia antes da enti@danto.
c.25 — Referéncias direta e indireta de altura pataque da voz:
= anotaFa#do 3T do c.24 do violoncelo;
* imaginar um intervalo de*gh desc. a partir da Ultima nota entoada pelo ppGmanto
(So) no c.24;
*= imaginar um intervalo de’8 asc. a partir da nota do claroRe&#f no fim do c.24.
c.28 —Sprechgsobre a palavra “Sol".
Referéncia direta de altura para o ataque da ve#laiza <Di>:
= a ultima notalli) do clarone, tocada exatamente junto com a enttadanto.
c.29 —Sprechg.sobre a palavra “Gavido”, sendo que a silaba abesta deslocada gerando
um equivoco de prosddia. A palavra sera cantadédgd, tendo o deslocamento da prosddia
reforcado pelo acento longo na silaba /vi/ em estércom 0s acentasaccatonas silabas
/ga/ (distribuida em trés semicolcheias) e /aoheCa cantora tentar acentuar a silaba <ao>
para que se compreenda a palavra.
c.31 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:
= a partir da notda do clarone no ¢.30 gue inicia — e continuara sendota inferior de
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um trinado — imaginar um intervalo d&n2desc.
Sprechgsobre a silaba <la> da palavra “Estrela”.
c.34-37 -Sprechgsobre a palavra “Inconcebivel”.
c.34 — Referéncia direta de altura para o ataqweznta
= anotaSida segunda metade do 2T do c¢.34 da viola.
c.36 — Referéncia direta de altura para o ataquezia
= asequéncia de repeticdes da rgiteda viola que inicia no ultimo tempo do c.35.
c.40 — Referéncia direta de altura para o ataqweznia
* anota inferior fa#) que se repete da sequéncia melddica da viola fio c.4
c.45 — Referéncia direta de altura para o ataquezia
= a notaSib da segunda metade do 3T do violoncelo no c.45ndd¢sasta mesma nota
musical também €& possivel imaginar o complementsedaéncia melddicRé-Dé-
Sib{Sib).
c.47 — Referéncias direta e indireta de altura pataque da voz:
= a notaMi que se repete no inicio (primeira metade do 219 &nal (primeira metade
do 5T) da sequéncia melddica do clarone no c.47;
= imaginar o complemento da sequéncia melddica dongelo a partir do 2T do c.47
La-Do-Sib-RéEMI-LA).
c.52 — Referéncias direta e indireta de altura pataque da voz:
= as nota$a eDG, que conformam o primeiro intervalo da sequéna@#dica do canto
que esta por vir, aparecem nas mesmas posi¢coeaseague a viola repete nos c.50-
52 (D6 € a Ultima nota do 2T €4 é a segunda nota do 5T). E possivel distingui-las
desde que a cantora se acostume com a melodia;
= a partir da ultima nota do préprio canto no c.5oar um intervalo de*8/ desc.
c.55 — Ataque ersprechgsobre a silaba <Pri> e transformacgéo para a forag@nal. Essa
mudanca causara um efeito de ondulacéo — asceraledscendente conforme a vontade da
cantora — que pode se estender por toda a duracAota até a proxima silaba <sdo>. Esse
efeito é reforgado pelo trinado do clarone.
Referéncias direta e indireta de altura para auatdq voz:
*= anota superiavli da viola no segundo sexto do 1T e no quarto Sx®T c.55;
* imaginar a saida descendente do trifé@d&ol-Fa{Mi) do clarone no c.55.
€.60 — Referéncias direta e indireta de altura pat@que da voz:
* anota superioFa# do violoncelo no sexto sexto do 1T do ¢.59;
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= imaginar um intervalo de*&h desc. a partir da nota-pe&aldo violoncelo no c.60.
c.62 —Sprechgsobre as silabas <ti>, <bu> e <lo> da palavrabiBiar’.
c.63 —Sprechgsobre as silabas <ma> e <cha> da palavra “Machado”
Referéncias direta e indireta de altura para auatdq voz:
= anota superiagibdo violoncelo tocada exatamente junto com a eatdadcanto;
= apesar da ocorréncia d&prechg.no final do c.62 perturbar o sentido tonal da
sequéncia melddica do canto, a nota de ataque6@opode ser relembrada. Se a
cantora nao tiver familiaridade com a melodia, pselemaginar um intervalo d€ 4
justa asc. a partir da repeticdo de néi@aslo c.62.
c.64 — Transformacao para fonacdo normal nakétaequadraa partir deSprechganterior.
€.65 — Fala em tessitura média sobre a palavragtiat.
Referéncia direta de altura para o ataque da voz:
= as notasSido 4T do ¢.65 da clarineta. E possivel tambémayars sequénciea-La-
La-Si{Si) que compde a a frase da clarineta nesse compasso.
€.66 — Fala em tessitura média sobre as silabas><ge&te> da palavra “Serpente”.
c.73 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:
= a partir da nota-ped&l6 do violoncelo no ¢.67 imaginar um intervalo denzasc.
c.75 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:
» a notaFa# da segunda metade do 2T do c.75 do clarone.

C.75-76 -Sprechgsobre o trecho <Seus dias pra sempre>.

VIOLA

c.3, 78 —L.H.Pizz.na clave de D¢ &forzattosobre harmonico duplo eRizz.na clave de
Sol.

€.6,79 -L.H.Pizz.na clave de D6 e harmoénico duglaccatona clave de Sol.

c.10-12, 22-24 -Arpeggiocom arcaricochet.

c.18, 20, 33-34 Appogg.em nota real seguida deH.Pizz.na clave de D6 sforzatosobre
harménico duplo erRizz.na clave de Sol.

¢.30 —Sforzattasobre harmonico duplo eRizz.na clave de Sol.

c.32 —Sforzattosobre harmonico natural éaizz.na clave de Sol.

c.43-45 — Sequéncia melddica com bastante notaseuepete por 3 vezes, de digitacdo
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complexa, solicitando ardeicochet(2?nota) e harmoénico {&ota).

c.50-52 — Sequéncia melodica com bastante notaseuepete por 3 vezes, de digitacao
complexa.

€.56-57, 59-64 — Harmonico natural na clave de Sol.

€.67-68, 70-71 — Harmonico duplo étzz.na clave de Sol.

€.73 — Harmonico natural eRizz.na clave de Sol.

€.75-76 -L.H.Pizz.e Sforzattosobre harmonico duplo eRizz, ambos na clave de Sol.

VIOLONCELO

c.2-3, 14-16, 19, 24, 26-27, 74-7&torzatosobre harmonico duplo eRizz.na clave de Sol.

c.6, 79 —Appogg.em nota real seguida dgforzatosobreL.H.Pizz.na clave de Fa e
harménico duplo erRizz.na clave de Sol.

c.7-8, 18, 34 -Appogg.em nota real seguida @&orzatosobrelL.H.Pizz.na clave de Fa e
Sforzatosobre harmonico duplo eRizz.na clave de Sol.

c.11 —Appogg.em nota real seguida deH.Pizz.na clave de Fa.

c.12 —Appogg.emL.H.Pizz.seguida dé¢..H.Pizz.e sforzatosobre harmdnico duplo eRizz,
ambos na clave de Fa.

c.13 —Appogg.em nota real seguida &orzatosobrel.H.Pizz.na clave de F& e harmonico
duplo emPizz.na clave de Sol.

c.25, 28, 30 -SforzatosobrePizz.de harmonico natural na clave de Sol.

€.26-27 -SforzatosobrePizz.de harmonico duplo em clave de Sol.

c.31 —Sforzatosobrel.H.Pizz.na clave de Fa $forzatosobre harménico natural efizz.em
clave de Sol.

.33, 35-36 -Sforzatosobre arco enquanto a outra mao reamaoggi.emL.H.Pizz.seguida
de nota real.

¢.55 — Harmonico natural com arco na clave de D& tiaha.

€.56-57 -L.H.Pizz.e harmdnico natural com arco na clave de DG tial.

€.67-68, 70-71 — Harmonico duplo éhzz.na clave de Sol.
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CLARONE

c.6, 79 -Accelerandaentro da célula ritmica durante 1-2T.

c.7 —Accelerandalentro da célula ritmica durante o primeiro tetQd.T.
.13, 25, 36-38 — Trecho de dificil digitagéo etoole expiratorio.

c.19, 31 -Accelerandadentro da célula ritmica durante 1T.

CLARINETA

€.66 —Accel.dentro da célula ritmica durante 4-5T.

Tabelas 4A, 4B e 4C: Localizacao de dificuldadeniti®-interpretativas individuais izancao 1

Instr/Comp 1| 2| 3| 4| 5/ 6 7| 8 9 10 11 1p 13 14 15 16 (17 (18 |19 |20| 21| 22| 23 24 25
Canto X X x| X X| X x| x| x| X X
Viola X X X | X|X X X X | X| X

Violoncelo X| X X| X| X X| X| X| X| X| X X| X X| X| X
Clarone X| X X X X
Clarineta

Nota: A peca contém 79 compassos, aqui inventasiadmmerados de 1 a 79, e a clarineta se retit&’do

Instr/Comp 27| 28| 29 30 31 32 33 34 35 36 37 B8 [39 |40 |41 |42| 43| 44| 45 46 47 48 49 50 51
Canto X| X X X| X| X| X X X X X
Viola X X | X|X X | X|X X | X[ X

Violoncelo| x| x X| X X| X| X| X
Clarone X X| X| X

Clarineta

Instr/Comp 53| 54| 55 56 57 58 59 60 61 62 63 B4 |65 |66 |67 |68 69 70 71 72 73 74 75 7687791
Canto X X X[ X| x| x| X X X| X
Viola X | X X|X[X|X|X|X X | X X | X X X | X X | X

Violoncelo X| X| X X| X X| X X| X| X| x| x| X
Clarone X
Clarineta X

26
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7.1.2. Reviséo da partitura

Durante os ensaios para a apresentacao do cickO&8) sob orientacdo do proprio
compositor, algumas indicacdes de andamento e peesstvidade, bem como notas e
indicacdes técnicas, foram alteradas ou incluidasredacdo a partitura original. Também
percebemos que algumas das indicacdes de caratedtito eram insuficientes para orientar
os intérpretes e que as palavras referentes assipdade estavam escritas ora em inglés, ora
em italiano, ora em portugués.

Propomos aqui a traducéo de todas essas palavea® portugués — permanecendo
em italiano e em inglés apenas o vocabulario mugigase referir a técnica (corfizzicatq
Al Talone Behind bridge etc) ou a andamentos e dinamica (comd®empo accelerando
Poco Meng etc) — e trazemos a atualizacdo daqueles teroroe deve constar na partitura
revisada com a designacao [NA] quando tiver sidomeendacgao de Nelson Almeida e [VC]
guando for recomendacdo nossa. Muitas dessas ghdikgpodem ser aproveitadas como
conteaddo de um roteiro de informacfes metamusi¢géstos, movimentacdo cénica,
localizacdo espacial em cena, intencdes e inflexdiasnaticas, entonacdo, enredo das

camadas de interpretacdo, entre outras) que passasrporado a partitura no futuro.

c.1 — Cabe uma indicacéo de expressividade parapm gno inicio:*Solene e anunciador”
[VC]. A indicacdo “Bass Clarinet sounds a second beloO Clarone soa uma
segunda abaiXgpode ser suprimida [VC].

c.7 —“Autoritario” [VC].

c.9 —“Debochado” [VC]. “Rubato” [NA].

c.10 —“A tempo” [NA].

c.11 —“Destrutivo” [VC].

c.14-16 —“Descritivo” [VC]. A palavra <Jaguar> deve soar “ferina” comoanimal;
<Sucguarana> deve ser “discreta e cautelosa” commassos do animal; e <Cacto>
deve ser “inerte e rispido” como a planta.

€.16 — a grande pausa caracteriza uma suspensaesmoo umdermatg conforme a vontade
da cantora [NA].

c.17 — Apesar de ndo haver acompanhamento, estgasemnado @d libitum. Apenas na
palavra <tocha> é possivel haver liberdade de termdpwendo-se, ainda assim,
respeitar a proporgéo das duracgdes das figurasgmt[NA].“Solene” [VC].
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€.19-25 “Debochado” [VC].

c.21 —"Rubato” [VC]. Da mesma maneira como no c.9, pela afinidddenotacdo e
importancia das palavras.

c.22 — Indicagéo do terntglissandoentre as notaSi (segunda metade do 4T}& (segunda
metade do 5T) do violoncelo [VC].

c.23 — Em se considerando a Transcricdo Fonétca® explicacdes, € desnecessario indicar
na partitura a pronancia das notas que compoéelakasilei> [VC].

€.26-27 <Delicado” [VC].

c.28 — A notacédo da palavra <sol> com nota long&prachge na tessitura médio-grave da
voz feminina nos remete a imagem do solo craquethidl®&ertdo. Contrariando a
recomendacdo de Schonberg sobre a instabilidaddtula da nota, nesta ocasiao
parece-nos mais coerente com o carater dramateo ganto se transforme em ruido,
sem alteragcao tonal, acrescentando estridénciaregsp— pela contracao dos pilares
da faringe — e, por fim, inibindo o som para queeae@penas o ruido — da passagem do
ar pelas pregas enrijecidas [VC].

c.29 —“Solene” [VC]. O Rallentando(que esta indicado sobre a pausa do 5T) deve ser
deslocado para o 6T, para ser realizado sobreugiseiq da palavra <Gavido>, assim
como no c¢.17 [VC]. Este compasso também nad ébitum e sobre a pausa no 5T
deve haver uma fermata a critério da cantora [NA].

c.32 — Nao existe a indicacao desdbre a ultima colcheia da viola [NA].

c.34-45 —“Severo” [NA]. As pausas entre as notas da palavra <Indmmek> podem ser
interpretadas como a respiracdo ofegante Miaca-Caetanaque a pronuncia
silabicamente e profundamente enraivecida; logojdp dessas pequenas respiracdes
pode ser audivel [VC].

c.43 —A Tempo” [NA].

c.46-49 —Solene e Lirico’[VC].

c.50 —“A Tempo” [NA]. A expressao‘Giocoso, Movido” designada para a voz no c.53
poderia estar no ¢.50 como indicacdo para todo upogfVC] e traduziriamos
‘giocoso’ por “Brejeiro” como indicacdo de expressividade [VC]. O tefiMovido”
se refere ao andamento e ndo cabe traducdo. Emssigc com o compositor
chegamos a palavf®icaresco” como indicacdo para o canto no ¢.53-54 [NA].

¢.53-55 — N&o ha indicagéo Bezicatonas notas inferiores (minimas) da viola [NA].

c.55 — A expressdtbramatico, Ma a tempo”serve para o grupo [NA], pois a movimentagao
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conjunta dos instrumentos induz accelerando Apesar da palavra ‘dramatico’ em
italiano possuir o homéfono ‘draméatico’ em portugu€onsideramos necessario
sugerir a traducéo a fim de se manter a unidaded@a disposicao dos termos [VC].
Para a voz sugeriméBesesperado’nos ¢.55-57 [VC]. As notas-pedal enrmado do
clarone nesses compassos incitam bastante o vitaatoz, que nao deve ser inibido.

¢.55-58 — N&o ha indicacéo 88 sobre as notas superiores do violoncelo [NA].

c.56 — Nao ha a indicac@oH. (méo esquerda) paraRizzicatodo violoncelo.

c. 59-63 — Marcial” [VC].

¢.59-64 — N&o ha indicagéo 88 sobre as notas do violoncelo [NA].

€.61-63 — A indicacddPoco Meno, triste” serve para o grupo. Traduziriamos a palavra
‘triste’ (que também dispde de um equivalente hamdfe homdgrafo em portugués)
como “Sombrio” para os instrumentos [VC] e apenas inverteriamasdam dos
termos para manter a unidade légica com outraxdndes [VC]. Para o canto a
palavra “triste” ndo nos parece o suficiente, peoisugerimo®esolado” [VC].

€.63 — Ao inveés délronically” (ironicamente) como esta indicado, propomos simudese
“Irbnico” para guardar a identidade da escrita com as dandicacdes [VC]. A
ltima nota do cantd=@#) sobre a silaba <cha> é cantada, e ndSmmchg[NA].

€.65 — A indicacadA Tempo, with energy’pode ser separada €/ Tempo” para 0 grupo e
“Enérgico” para o canto [VC]. Para o clarone, onde s&Clgéange to normal cl.”
passa a s¢Alternar para clarineta” [VC].

€.66 — A indicagcdo dd_ento, Suave’na nota anacrustica a esse compasso pode senisiapri
[VC]. O termo“Lento” diz respeito ao grupo, especificamente para chatesmcao
para a sincronia do canto com a clarineta na segoredade do ultimo tempo, e néo
aponta para uma diminuicdo de andamento. O téBuave” estaria servindo também
ao conjunto, no entanto tanto o canto quanto &elar ja possuem indicagdes e
nesse mesmo momento. Logo no inicio do compassant ga desenvolve um
crescendgaraff que néo justifica o termo empregado. No 3T do a.@@dicacadA
Tempo, with energypode ser separada ém Tempo” par a 0 grupo &Enérgico”
para o canto [VC].

c.67 —‘Soave” em italiano passa a s&uave” em portugués e serve para o grupo [VC].

€.67-73 — O carater dramaticdEtéreo e Sonambulo]VC]. O termo“Calmato...” indicado
no c.70 sugere apenas tranquilidade, que ndo diaente para expressar a falsa
calma desse trecho, e poderia ser suprimido.
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c.73 — Acrescentar o ternf@dl niente” na chave delecrescendalo canto [NA]. N&o ha
indicacdo de8"® sobre a primeira nota superior da viola [NA]. Ni@oa indicacad.H.
(mé&o esquerda) paraRizz.do violoncelo [NA].

c.74 — Indicacdo de chave deescendgara o canto a partir da segunda metade do 10 até
4T do ¢.75 [NA]. Para a clarineta, onde séGéange to Bass’passa a seéAlternar
para clarone”[VC].

C.74-79 — A indicacao daffrettandoque inicia no 3T do c.74 deve terminar no fim dt6cA
partir do c.77 até o fim da cancdo deve haver mdliaacdo dacceleranddNA] .

c.75 — N&o ha indicacdo @& sobre as notas superiores da segunda metade da vidla,
mas apenas o0 harmoénico duplo [NA]. Para o cantde ae IéTeus” passa a ser
“Seus” de acordo com o texto original [VC].

c.76 —“Gritado e Maligno” [VC].

C.77 — Onde se @appara o violoncelo e o clarone passa ardgNA].

€.78 — Nao ha indicacdo @& sobre as notas superiores da segunda metade da vidla,
mas apenas o0 harmonico duplo [NA].

c.79 — Indicacao de chave descend@ara o canto do inicio ao fim do compasso.

7.2. A segunda cancao

Essa can¢&y com duracédo aproximada de 5'05”, também inicia con antncio do
clarone em compasso quaternario simples por trégpassos. Dai se segue uetitativo
onde o clarone assume o papel de continuo em sBgsié@e multifénicos e a voz alterna
entre canto e fala. Depois ha um treehimso bastante ritmado e vigoroso, com voz falada,
onde o clarone tem a indicagcdo constantstdeatocom “pancada” de lingua. Por fim, uma
aria bastante lirica e draméatica, com o desenho melddiec canto caracterizado por um
constante movimento ondulatério e o dos instrungeptwr linhas retas e asperas. As cordas

ndo apresentam grandes dificuldades técnicas kanAarticipacdo da clarineta.

*1 Partitura integral disponivel no Anexo C, p. 161.
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A distribuicdo dos versos para a formagéo dasfesttpll e lll € a que se segue.

Estrofe |

A Sentenca ja foi proferida.

Saia de casa e cruze o Tabuleiro pedregoso.
So6 |he pertence o que por vocé for decifrado.
Beba o Fogo na taca de pedra dos Lajedos.
Registre as malhas e o pelo fulvo do Jaguar,
o pelo vermelho da Suguarana,

o Cacto com seus frutos estrelados.

Anote o Passaro com sua flecha aurinegra

© ©® N o o bk wDdPRE

e a Tocha incendiada das macambiras cor de sangue

Estrofe Il

Salve o que vai perecer:

o Efémero sagrado,

as energias desperdicadas,

a luta sem grandeza,

0 Heroico assassinado em segredo,

o que foi marcado de estrelas — tudo aquilo que,

depois de salvo e assinalado,

@ N o gk w NP

sera para sempre e exclusivamente seu.

Estrofe I

Celebre a raca de Reis escusos,
com a Coroa pingando sangue;

o Cavaleiro em sua Busca errante,
a Dama com as maos ocultas,

0s Anjos com sua espada,

o ok~ w N RE

e 0 Sol malhado do Divino com seu Gaviao de ouro.

No que diz respeito a forma esta cancdo € tambeididii em duas sessdes, e estas
sdo distribuidas em trés estrofes, sendo o tere@imposto por trés grupos de versos

conforme demonstramos na tabela a seguir.
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Tabela 5: Distribui¢céo formal daangéo 2

Cancéo Compassq Diviséo Compasso Divisédo Verso
1-6 Introducéo Instrumental
1-34 Sessaa 7-21 Estrofe | todos
22 -34 Estrofe Il todos
35-37 Interltdio Instrumental
! 38-70 Estrofe Il todos
35-70 SessaB sendo 38 a 42 Grupo a le?2
sendo 43 a 49 Grupo b 3e4d
sendo 50 a 7( Grupo ¢ 5e6

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compdsits.

Observando &ancdo 2de uma perspectiva teatral (monologo lirico) pizaeos

ainda contempla-la como uma cena divididaRemitativd? Ariosc® e Aria®, desta maneira:

Tabela 6: Distribuicdo formal d2ancdo 2Zcomo monélogo lirico

Cancédo | Compasso Diviséo Compasso Divisaq
1-6 Introducéa
7-21 Recitativo
1-34 SessaA -
' 22 -25 Introducae’
26 — 34 Arioso
. 35-37 Interltdio
35-70 SessaB —
38-70 Aria

Nota: Idealiza¢éo nossa baseada na tabela dédigéid das sessdes do compositor
(in ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compositigh

%2 Recitativo € uma forma de composicdo usada frequentementestmdnamas, oratérios, cantatas, operas, e,
eventualmente, em concertos, na qual o cantor tsmpo da fala e ndo o da musica. Embora entoapase
sempre acompanhado, a melodia visa a se aproximamaximo de uma recitacdo. Fica, portanto, a meio
caminho, entre o canto e a fala. O recitativo égenal, cantado por um solista que segue uma firglédica,
sem acompanhamento ou com um leve acompanhameptmsivo durante suas pausas.

3 Arioso € uma forma musical, sobretudo operistica, na gualha vocal, enquanto conduzida sobre versos
soltos como os normalmente musicados no esgittativo apresenta a expansédo melddica tipicarita Tal
forma pode ser encontrada ja na musica vocal @rgeralmente no fim de um recitativo e correspotala
poucos versos particularmente expressivoari@so é também chamado davatina, aria cavataoumezz'aria.

% Aria, no sentido restrito, é qualquer composi¢do musiaita paraim cantor solista e articulada em estrofes
ou sessdes, tendo quase o mesmo significado déaaBeralmente usa-se o ter@a quando esta contida
dentro de uma obra maior, como uma 6pera, cantateiatorio ecancdoquando é uma peca avulsa. Na histéria
da épera a aria se contrap8e ao recitativo e remi@sim momento em que a forma musical assumetmln
sobre a acdo e o didlogo. Como consequéncia, iEeid® normalmente com um momento dramaturgicamente
estatico, se ndo mesmo um momento de suspensa@mgo durante o qual o espectador tem acesso ao mais
intimo sentimento da personagem.
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Esta cancdo apresenta duas sessofes divididas epedimdos, sendo que na sed8do

0s conjuntos de frases ndo obedecem a uma mednilaudigo uniforme.

Tabela 7: Distribuicdo de periodos e frase€dacdo 2(Sessdes A e B)

Cancéo Compassa Diviséo Compasso Divisédop Compasso Divig
1-6 Introducéo
7-9 Frase 1
9-12 Frase 2
7-21 Periodo a
12-18 Frase 3
1-34 SessaA 18-21 Frase 4
22-25 Interlidio
26 — 28 Frase 1
22-34 Periodo b
29 -31 Frase 2
' 32-34 Frase 3
35-37 Introducao
38-22 Frase 1
35-50 Periodo a
43 - 48 Frase 2
49 - 50 Link para b
35-70 SesséBb 51-56 Frase 1
57 - 59 Frase 2
51-70 Periodo b 60 — 64 Frase 3
65— 67 Frase 4
68 -70 Frase 5

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compadsits.

O grafico de encadeiamento do dircurso musical amditico,

ao

onde também

identificamos os elementos musicais da poéticalpoptilizados n&Cancao 2é o seguinte:
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Tabelas 8A, 8B e 8C: Indicacdo de superposi¢codiatiies de atuacdo individuais Gangéo 2

Sessao A

Diviséo - — -
Introducéoa Recitativo Introducae’

Instr/Comp 1| 2| 3| 4/ 5 6 7‘ 9‘ 1¢ lil 1‘2 13 14 JFS hG ‘17 ‘18 19‘20 21 22| 23 24 25 26

[ee]

Canto Fala Escala NE F

Viola Pregao

Violoncelo

Clarone | Pregéo ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

Sessao A Sessédo B

Divisdo - — —
Arioso Interltdio Aria

Instr/Comp| 27| 28| 20 30 31 32 38 34 35 36 37 38 30 |40 |41 42| 43 44 45 46 47 4B 49 0251 5

Canto Fala

N

Viola ‘

Violoncelo ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ H

Clarone

Sessao B
Aria
Instr/Comp| 53| 54| 55 56 57 58 50 60 41 62 63 b4 65 |66 67| 68| 69| 70

Canto

Divisdo

Viola

Violoncelo

Clarone | | | || || 1] |

Nota: A peca contém 70 compassos, aqui inventagiadmmerados de 1 a 70. As abreviaturas
indicadas na tabela séo as seguirReg= PregdoF = Fala,Eslaca NE= escala nordestina. As cores
de preencimento correspondem a: amarelo = solbFamompanhamento, cinza = textura com

pouca dramaticidade, laranja = textura com muandticidade.

7.2.1. Dificuldades de execucéo

Na Cancéo 2, percebemos ocorréncia de dificuldatepretativas em 40 compassos
para o canto, 10 para a viola, nenhuma para ondgelo e 47 para o clarone. Nado ha
indicacdo de técnica estendida para as cordasirajpeham juntas em funcéo da textura —
aspera, linear, com mudancgas bruscas de alturaatamares, com carater marcial — e
utilizam apenas o arco elwhbodo Ordinariocom variagéo de posi¢cao de contato da crina (que

nao consideramos propriamente uma dificuldadedselj uma solicitacao tradicional).
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CANTO

Durante o recitativo desta cancéo, praticamente todcompanhamento do canto se
da por multifénicos tocados pelo clarone. A faleardferéncia de altura direta anterior as
entradas da voz é significativa e, por conta digsm@mntora é obrigada a se valer das notas que
0 compositor previu como resultantes desses muitidd. Apesar do instrumentista contar
com a digitacdo completa de cada multifénico néitpes, nem sempre o resultado da altura
tonal é preciso e ainda ha a espera de um pequaimip de tempo até a formacdo do
harmonico, o que atrasa a percepc¢éo da nota final.

Nesta cancdo ha pouca dificuldade técnica paranto,cao entanto € a de maior
solicitacdo dramatica para a intérprete. Nela dideme frase musical com encadeamento
melddico é percebido a partir do ¢.12, e ndo é cometido mesmo com intervencdes em
Sprechgesang em fala. Sobre os trechos falados sem altura fodicada, ainda que o
compositor estabeleca a métrica da declamacadjd® wibservar as sugestdes de acento da
Lingua Portuguesa bem como as peculiaridades ¢asétio dialeto sertanejo nordestino no

Capitulo 6 deste trabalho.

€.6-9 — Fala em tessitura média até o 1T do c.9.
c.9 — Referéncias direta e indireta de altura pataque da voz:
*» a notaRédo primeiro terco do 2T do c.9 do clarone, tocexi@amente junto com a
entrada do canto.
= a primeira notaRé do solo inicial do clarone no c.1, caso a cantwasiga se
habituar com a melodia.
= a partir da notdi resultante do multifénico produzido pelo claromesegundo terco
do 1T do c.9, imaginar um intervalo ddvBdescendente.
c.11-12 — Ataque cantado, seguido Bprechg.e retorno a voz cantada no trecho <que por
vocé>. Essa indicacdo gera uma oscilacdo de “aparédantasmagorica.
Fala em tessitura média no trecho <for decifradmAhdo c.11 e 1T do c.12.
c.12 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:
= a partir da notdab resultante do multifénico produzido pelo clarorme2T do c.12,
imaginar um intervalo de’® ascendente ou dér@ descendente.
c. 13 —Sprechgsobre o trecho <pedra dos Lajedos>.
c.14 —Sprechgsobre o trecho <o cacto>.
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c.16 —Sprechgsobre a palavra “malhas”
c.18 — Referéncia direta de altura para o ataquezia
= anotaFa do multifénico produzido pelo clarone no 2T daScdb clarone.
c.19 — Fala em tessitura média sobre o trecho st@nflecha>.
Referéncia direta de altura para o ataque da voz:
= anotaSido clarone (jA em modo ordinario de emisséo) nd&¢.19.

c.20 — Fala em tessitura média sobre o trechokacha incendiada>. Apesar de haver pausa
entre os trechos cantados que precedem e suceiddam éfundamental que a cantora
assuma um gesto vocal de continuidade — sem gpauass se tornem elementos de
interrupcao do fluxo do discurso nem um recomegprdoesso de fonacao — para que
ela ndo “perca” a altura da ultima n@al cantada (antes da fala) que sera a primeira
nota do proximo trecho. Aqui ndo ha qualquer orgfaréncia para o canto.

c.21 —Sprechgsobre o trecho <biras cor de sangue>.

€.26-34 — Fala em tessitura aguda até o fim da c.34

c.33-34 — Prosodia deslocada. Algumas silabas sitmriacidem com os inicios de tempo e
induzem a acentuacéo equivocada em funcdo da méstabelecida. E preciso ter a
intencdo de acentuar as silabas <la> (da palawsinadado”), <r&> (da palavra
“serd”), <sem> (da palavra “sempre”) e <men> (daya “exclusivamente”).

c.38 — Referéncia direta de altura para o ataquezia

= anotaD6#do 1T do c.38 da viola, que se repete rgtinatoaté o 3T. A viola toca a
sequénci&ol#-Ré#-Do%mostinatoa partir do ¢.36, que facilita bastante a perogpca
do primeiro intervalo do cant®(#-Sol#.

c.43 — Referéncia direta de altura para o ataquezia

= anotaD6#dos 1-2T do c¢.43 da viola. As 4 primeiras notasddrase do canto sdo as
mesmas da entrada do c.38.

c.50 — Referéncias direta e indireta de altura pataque da voz:

*= a notaSida segunda metade do 4T do ¢.50 do clarone, t@adamente junto com a
entrada do canto. Brulato® do clarone no c¢.51 garante a afinagao.
= nenhum dos instrumentos, desde o c.47, vai tocataSi de maneira destacada o

suficiente para que sirva como referéncia de altéypesar da distancia deste

%5 Frulato (flutter-tongueou batida de lingua) é o termo que designa unmicide execucdo caracteristica dos
instrumentos de sopro, que consiste em utilizdnguh para produzir um som especifico de “Frrrednfo o
bater de asas de um passaro) enquanto se sopraatagsde maneira convencional, conseguindo assim um
efeito de trémulo ou de vibrato.
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momento de ataque da voz, durante nossa experi@eci@xecucdo da peca,
percebemos a facilidade de memorizar a ultima Sotantada nos c.47-48 e ela nos
valeu de referéncia. Para confirmar a altura desta, usamos como referéncia as

notasSido violoncelo no 4T do c.47.

c.51, 53, 60, 62 e 67 Sprechg.sobre a palavra “Anjos”. A combinacao das indiesdd

Subito e Sprechg.vai resultar numa sonoridade muito similar em soda suas
ocorréncias. A fonacéo dortissimorepentino na tessitura aguda e sem a sustentacao
da altura da nota sera instintivamente realizadaipogolpe de glote — aproximacao
brusca das pregas vocais com resultado sonorolsmela uma tosse — para evitar o
som de um possivel “h” ou “r" gutural. A indicagcdo compositor em ensaios, em
relacdo a execucao dprechg.foi de sempre sair da altura indicada para a palav
“Anjos” em movimento descendente, para sugerir@ggm de anjos que descem dos
céus para arrebatar os condenados.

c.51, 53, 60, 62 — Referéncia direta de altura pataque da voz:

a notaFa da primeira metade do 4T do c.51 do clarone, quecade em uma
semicolcheia a entrada do canto. Apesar de ndo halieacdo, é aconselhavel que a
cantora realize um pequercescendcao longo da duracdo da nota branca para que

nao seja encoberta pela sonoridad&dato realizado pelo clarone.

c.52, 61 — Referéncia direta de altura para o atdquoz:

a notaSib da segunda metade do 3T do c.52 do clarone, t@adamente junto com
a entrada do canto. Brulato do clarone no compasso seguinte garante a afinacéo

c.54 — Referéncias diretas de altura para o atdgwez:

as notasa do 1T do c.54 da viola.
a notaFa da segunda metade do 3T do c.54 do violonceladtoexatamente junto
com a entrada do canto.

c.57 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:

nao ha qualquer referéncia para a nota ou o intede& entrada do canto. Na nossa
experiéncia de execucdo da peca, recorremos a fegéw das 4 notas do inicio
desta melodia — que ja foi cantada nos c.38 eel@a-sensacdao fisica (ressonancia) da
altura da nota Sol# — semelhante a da nota Faogeatbada varias vezes nos ultimos

6 compassos.

c.59 — Referéncias direta e indireta de altura pat@que da voz:

a notaSi da segunda metade do 4T do ¢.59 do clarone, t@adamente junto com a
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entrada do canto. Brulato do clarone no c.60 garante a afinagao.
a partir da notd06 que a propria cantora entoou durante os 3 primdgmpos do

¢.59, imaginar um semitom descendente.

c.63 — Referéncia direta de altura para o ataqweznia

as notassido 1T do c.63 da viola.

c.65 — Referéncias diretas de altura para o atdgwez:

a ultima nota cantada no c.64 (por enarmbaaiae Sol#possuem o0 mesmo som).

a notaSol#do 1T do c.65 da viola, tocada exatamente junto @@ntrada do canto.

c.67 — Referéncia direta de altura para o ataqweznia

a ultima nota $ib) cantada na primeira metade do c.67. Notemos gsta diez o
clarone toca a not&i natural no accel.dentro da célula ritmica, durante 2 tempos
enguanto o canto precisa entoar a 18tae o clarone toca a nokab imediatamente
antes da palavra “Anjos”, que deve ser entoadataHa. Nao ha suporte tonal para a

palavra “Anjos” e a cabe a cantora a certeza dovalo.

c.68 — Referéncia direta de altura para o ataquezia

as notafké#(que por enarmonia possui 0 mesmo sorvitg dos 3 primeiros tempos
do c¢.68 do violoncelo, sendo a primeira delas ta@@dtamente junto com a entrada
do canto. As notaSi do 1T c.68 da viola também facilitam a percepgdggimeiro
intervalo descendente da entrada do canto. A asuisical da frase do canto deste
compasso — especialmente por ser a inversdo destendo arpejo inicial da frase
anterior e, portanto, dever guardar semelhanca scdatee com ela — dificulta a
percepcdo da altura tonal ja que, durante todata paosa da cancédo, lemos as notas
Ré#e Sol# ao invés ddlib e Lab.

c.70 — Referéncia direta de altura para o ataqweznia

assim como no c.67, aqui a referéncia de alturbdamé a ultima note5(b) cantada
no 1T do c.70. Novamente, notemos que o clarona tomotaSi natural] no
accellerandodentro da célula ritmica, durante 2 tempos enguawmianto entoa a nota
Sib; mas no final o clarone toca a ndta natural que coincide com a noféa da
palavra “Anjos”, que agora deve ser cantada noreaten
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VIOLA

€.26-35 — Corda dupla com indicagbes simultanead tidone Sul Ponticelloe Martellato.
c.31 — Em 2 sequéncias de 3 semicolcheias, a pameita € em harmdnico natural e as
demais em corda dupla. Todas com indicacfes sinealtd deAl talong Sul

Ponticelloe Martellato.

VIOLONCELO

O violoncelo ndo apresenta nenhum tipo de difiaddde execucdo que extrapole a
técnica tradicional. Assim como a viola, semprecenda simples, ele possui um longo trecho
com indicacbes simultaneas dd talone Sul Ponticello e Martellato, intercalado por

eventuais indicagfes de aRRochetsobre uma Unica nota e curtos trecBaktasto

CLARONE

c.5-24 — Multifénicos. A partitura ja oferece adémprete a digitacdo das chaves para
formacdo dos harmdnicos. Notemos que todas as eazegie aparece a indicagdo
ou p comcrescendosobre uma nota resultante de multifénicos ela mpséedida de
umaappoggiatura(exceto no c.14 onde ndo ha indicacadacmscendp Segundo o
compositor, essa notacdo é descritiva do procesgorthacdo do multifénico — que
inicia com a emissédo de uma nota real e, apOsrtuedele uma ou mais chaves ou da
adequacao do sopro, uma sonoridade muito fracaaglaaganha tébnus e volume a
medida que o harmdnico se incorpora a nota.

c.13, 19 e 21-24 — Multifénicos com indicaga&sses compassos requerem muito cuidado do
intérprete porque o aumento excessivo ou repewdiinsopro pode inibir a formacéao
do harménico. Neles ndo ha indicacd@apgpogg.nem decrescendo.

c.25-35, 47-50, 52, 58-59, 61, 65, 68lap tongu& ou pancada de lingua.

c.51, 53, 60, 62 Frulato.

c.67, 70 -Accelerandadentro da célula ritmica durante 2T.

% Slap tongue(ou pancada de lingua), conforme a explicacdcacaatitura oferece, é o termo que designa uma
técnica de execucdo inerente aos instrumentos e sie palheta simples, que consiste em posiciomar
grande quantidade da lingua na palheta e disggohre@r, dar uma pancada) subitamente.
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Tabelas 9A, 9B e 9C: Localizacdo de dificuldadenit®-interpretativas individuais i@angéo 2

Instr/Comp 1| 2| 3| 4, 5 6| 7| 8 9 10 11 1P 13 14 15 16 17 (18 (19 |20|21| 22| 23 24 25 26

Canto X| x| x| X X| x| x| X X X| x| x| X X
Viola X
Violoncelo
Clarone X! x| X| x| x| x| x| x| x| x| x| x| x| x| x| x| x| x| X x| x| x

Instr/Comp 27| 28| 29 30 31 32 33 34 35 36 37 B8 [39 |40 |41 |42| 43| 44| 45 46 47 48 49 50281 5
Canto x| x| x| x| x| x| x| X X X x| x| x
Viola X | X | X[ X|[X|X]|X]|X]|X

Violoncelo

Clarone | x| x| X| X| X| X| X| X| X X[ X | X|X]|X]X
Instr/Comp 53| 54| 55 56 57 58 59 60 61 62 63 B4 |65 |66 67|68| 69| 70

Canto X| X X X| X| x| X| X X X| X X

Viola

Violoncelo

Clarone | x x| x| X| X| X X X x| X

Nota: A peca contém 70 compassos, aqui inventagiadmmerados de 1 a 70.

7.2.2. Revisao da partitura

c.1 — Indicacbes d&Recitativo” e “Sério” para o duo [VC]. A indicacdtBass Clarinet
sounds a second belowO Clarone soa uma segunda abgixmde ser suprimida da
partitura e incluida numa bula [VC].

c.4 — As indicacoedin free time” e “As Legato as possiblebodem ser traduzidas como
“Tempo livre” e “Piu legato possibile”[VC].

c.5 — Para essa sequéncia de multifonicos sugetumasaratefPreguicoso” [VC].

c.5, 10, 18, 21 — O ternfMultiphonics” deve ser traduzido pt¥ultifénicos” [VC].

c.6 — A adverténcidNote: Notate spoken rhythm is always approximatedduzida por
“Nota: A notacdo do ritmo falado é sempre aproximadpode ser retirada da
partitura e incluida numa bula [VCRAltivo” [VC].

c.15 —“Brioso” [VC].

c.18 —*Alucinado, com muito deleite[VC].

c.21 — Cabe um acento sobre a silaba <san> pampplavra “sangue” seja valorizada [VC].
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c.22 —“Arioso” e“Solene” [VC].

c.25 — A explicacadPlacing a large amount of tongue on the reed anddenly releasing
(‘thud’)” traduzida pofPosicionando uma grande quantidade da lingua nteta e
disparando subitamente (‘golpear’jode ser suprimida da partitura e incluida numa
bula [VC].

c.26 — A indicacadDeclaimed in high register’traduzido por‘Declamado no registro
agudo” pode ser retirada da partitura e incluida numa HMC]. “Fanatico,
exaltado” [VC] para a voz;Intrépido, ritualistico e rude”para os instrumentos.

c.27 — Onde se |é <as energi'as desperdicadas>sdefas energias desperdicadas> [VC].

c.35 —Aria” e“Percussivo, linear’[VC].

c.36 —A Tempo” [VC].

c.38 —‘Invocativo, serpenteado e femining¥C].

c.48 — Acréscimo de chadecrescendaom indicacédo d®Al niente” [NA].

c.49 —Tenso” [VC].

c.51, 53, 59, 62 — Acréscimo de chasrescendo[NA] com indicacdo de'Col Frulato”
[VC].

c.64 —Decidido” [VC].

€.67 — Retirar a indicacéo &eulato para o clarone [NA].

€.68 — Onde se |é as notd-Si-Lab-F3 sugerimos que se escreva, por enarméte#;Si-
Sol#-Féapara facilitar a percepcao das relagdes intemslarmanter a homogenia da

notacédo musical.

7.3. A terceira cangao

Nesta pecd, com duracdo aproximada de 6’11, que é a maigdiwda e que mais
emprega as escalas modais que sao tdo associaabi@ncia nordestina, o arauto € o
violoncelo que convida a viola para um duo. Negtehio ha indicagédo de arco continuo sobre
corda soltaRRé enquanto outras notas sédo tocadas também codearoaneira de execucao

muito tipica da rabeca e comumente chamadaluerada

5 Partitura integral disponivel no Anexo C, p. 169.
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Figura 38. Exemplo 17. Compassos 52 a 56@acéo 3

E solicitado muitovibrato de todos os instrumentos, inclusive com onduldigée, e
com o desenvolvimento dessa sonoridade atinge-sexoimento em que o clarone executa
longos trinados; o violoncelo e a viokarppeggivigorosos e estridentes; e a voz anuncia
gritando que é va a tentativa de reedificar “selias. Essa € a cancdo de maior impacto
dramatico e que demanda o maior dominio técnica gae todas as indica¢gfes técnicas e
expressivas individuais assinaladas na partiturssgro dialogar formando um discurso
coerente e fluido. A clarineta néo participa destacao.

Essa é a distribuicdo dos versos para a formagdestiofes 1V, V e VI

Estrofe IV

Entre o Sol e os cardos,

entre a pedra e a Estrela,

vocé caminha no Inconcebivel.

Por isso, mesmo sem decifra-lo,

tem que cantar o enigma da Fronteira,

a estranha regido onde o sangue se queima

N o g bk wbd

aos olhos de fogo da Onca-Malhada do Divino.
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Estrofe V

Faca isso, sob pena de morte!

Mas sabendo, desde ja, que € inutil.

Quebre as cordas de prata da Viola:

a Prisao ja foi decretada!

Colocaram grossas barras e correntes ferrujosa€adeia.

Ergueram o Patibulo com madeira nova

N o o bk~ wbd PR

e afiaram o gume do Machado.

Estrofe VI

O Estigma permanece.

O siléncio queima o veneno das Serpentes,
e, no Campo de sono ensanguentado,
arde em brasa o Sonho perdido,

tentando em vao reedificar seus Dias,

o ok~ wDdE

para sempre destrocados.

Quanto a forma esta cancdo é também dividida ens deasbes, e as sessOes

englobam as trés ultimas estrofes conforme densmnes na tabela a seguir.

Tabela 10: Distribuicdo formal daancéo 3

Cancéo Compassa Diviséo Compasso Divisédo Verso
1-2 Introducéo Instrumental
1-70 SesséA
" 3-70 Estrofe IV todos
71 -106 Estrofe V todos
71-132 Sessad
107 - 132 Estrofe VI todos

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compdsits.

As duas sessdes desta cangdo estédo igualmeniieudilsts em trés periodos contendo
conjuntos com proporcéo uniforme de distribuicé® fdases.

Como monologo lirico, &ancado 3também poderia ser apreciada como uma cena
dividida em Recitativo e Aria, sendo o recitativo apresentado em 2 momentoso com

demonstramos a seguir.
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Tabela 11: Distribui¢cdo de periodos e frase€aiacdo 3Sessbes A e B)

Cancéo Compassag Diviséo Compasso Divisdo Compasso Divis
1-2 Introducéo
3-6 Frase 1
7-11 Frase 2
3-34 Periodo a
12-21 Frase 3
22 -34 Frase 4
35-40 Interlidio
1-70 Sessaa
41 — 46 Frase 1
35-55 Periodo b
47 - 53 Frase 2
54 — 55 Link para_c
56 — 62 Frase 1
56 - 70 Periodo ¢ 63 - 67 Frase 2
1 68 - 70 Frase 3
71-72 Link
73-78 Frase 1
71 -87 Periodo a
79 -85 Frase 2
86 — 87 Link para_b
88 - 94 Frase 1
71-132 Sess@#d 95 - 96 Link
88 — 106 Periodo b
97 — 102 Frase 2
102 - 106 Frase 3
107 - 116 Frase 1
107 — 132 Periodoc| 117-125 Frase 2
126 — 132 Frase 3

Fonte: ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compadsits.

Tabela 12: Distribuicéo formal d2ancédo 3como mondlogo lirico.

Cancéao Compasso Diviséao Compasso Divisédo
1-2 Introducao
3-19 Recitativo Lirica
| 1-70 SessaA 20 - 34 g:;zi‘;g’go
35-40 Interladio
41-70 Aria (Mov.)
71-132 Sess@® 71-132 Aria (Mov.ll)

Nota: Idealiza¢éo nossa baseada na tabela dédigéid das sessdes do compositor
(in ALMEIDA, 1999: Portfolio of musical compositigh

ao
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O grafico de encadeiamento do dircurso musical amdtico, onde também
identificamos 0s elementos musicais da poética lpoputilizados naCancdo 3€ o

apresentado a segquir.

Tabelas 13A, 13B, 13C, 13D, 13E e 13F: Indicacasuperposicdes de
linhas de atuacgé&o individuais @anc¢éo 3

Sesséao .

Divisdo — — —
Intr. Recitativo Liricc Recitativo Declamac

Instr/Coms | 1|2 3|45 6| 7|8 910/11/12)1314] 1516/ 17| 18| 19 20| 21| 22| 23] 24| 25 26
Cantc Modal Modal Modal
Viola R | | L] |

Violoncelc | Rabe: ‘ ‘ ‘ ‘
Claron | | | | [[ 7] I HEEEEEEEEE

Sesséao .

Divisdo — — —
Recitativo Declamac Interltdic Aria (Mov. I)

Instr/Com | 27| 28| 29| 3¢| 31|32 33| 34| 35| 36| 37| 38| 39| 40| 41 42| 43| 44| 45| 46| 47| 48 49| 5¢| 51| 52
Cantc ‘ Modal Fala
Viola | [ | |

Violoncelc ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘
Clarone ‘ ‘ ‘ ‘ Ritmo NE ‘ ‘ ‘

Sesséo . Sesséo
Aria (Mov. 1) Aria (Mov. 11)
Instr/Com; | 53| 54| 55| 5€| 5758 5¢| 6| 61 62| 63| 64| 65| 66| 67 68| 69| 7¢| 71| 72| 73| 74| 75| 7€ | 77 78
Cantc F Oscilacéc Rabecad Fala F

Divisao

a
N

Viola Oscilacac

Violoncelc ‘ ‘ ‘

Clarone Osc Osc Osc Discantc ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

Sesséo
Aria (Mov. 1)
Instr/Comy 79‘80‘81‘82 83 84‘85 8€|87|88|8¢|90 91‘92‘93‘94 95| 9€|97|98| 99 1OC‘101‘102 10z

Cantc Fala Fala F Fala

Divisao

o

Viola ‘

Violoncelc Oscilacac

Clarone

Sessao
Aria (Mov. 1)
107‘10&‘109‘11(‘111‘112 115‘114‘115

Divisao

™

124

Instr/Comy | 104|105 | 10 11€ 117‘11&‘119‘12( 121‘122‘123
Cantc
Viola | ] [

Violoncelc | Oscilacéc

Clarone || | I | | 1]
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s Sesséao
Divisao -
Aria (Mov. II)
Instr/Comy | 12| 12€| 127] 12¢ | 12¢| 13¢| 131 132
Cantc Fala
Viola
Violoncelc
Clarone

Nota: A peca contém 132 compassos, aqui invensiachumerados de 1 a 12& abreviaturas indicadas
na tabela séo as seguintés: Fala,0Osc.= OscilacdoR ouRabec= Rabecada. As cores de
preencimento correspondem a: amarelo = solo, aazabmpanhamento, cinza = textura com pouca
dramaticidade, laranja = textura com muita drarigae.

7.3.1. Dificuldades de execucéao

Na Cancao 3, constatamos ocorréncia de dificuldatepretativas em 55 compassos
para o canto, 83 para a viola, 79 para o violoneedd para o clarone. Apesar de ser a mais
lirica das cancbes do ciclo, trazendo elementagdade regionalismo que lhe conferem
Armorialidade facilmente no recitativo, essa carg@le@ita bastante das cordas o uso do arco
atrés do cavalete no intuito de provocar um efmittulatorio e aspero quase constante.

CANTO

c.3 — Referéncia direta e indireta de altura paataque da voz:
= anotaSoldo 1T do c.3 da viola (completando a frBsgt-Ré-Mi-Fa-Sol-§ol]).
= a partir da nota-peddR@ das cordas de c.1-3, imaginar um@udta asc.
c.12 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:
= a partir da ultima note5fb) do canto nos ¢.10-11, imaginar um intervalo tiel 2sc.
= a partir da not®06# do clarone no 2T do c.11, imaginar um interval@da desc.
€.15 — Ondulacdo em tempo livre. Este € o Unico emdnem todo o ciclo de cangbes em que
h& indicacdo dessa técnica estendida. O mais omdm@ra o canto seria iniciar a
ondulacdo imediatamente depois a#ogg.no c.14, ja que o impulso de “sobe e
desce” incitado por ela poderia simplesmente sepliado até alcancar o efeito

ondulatorio. No entanto a ondulacdo que cabe a@ujuéla da refracdo do calor no



103

solo, lenta, flacida, irregular. Sugerimos permaneta altura regular da noRe do

3T do c.14, enquanto se procura “limpar” o vibratiural da voz empostada, até
atingir o 1T do c.15; somente a partir dai inidarfato o movimento de ondulacéo.
Na nossa experiéncia interpretativa — lembrandoaquez desta autora é classificada
como mezzo-soprano lirico, e, portanto sua regépagsaggioesta justamente entre
as notafkée Mi — optamos por ndo extrapolar a altura da Ré&aomo se ela fosse o
limite superior, para que, em contraste com a 8oete partida indicada pedppogg,

a direcdo da aumento da dimensdo da onda fosseesdegrendente; assim teriamos
a sensacao de derretimento. Nao somente o temfpeqigncia da onda € livre como
também sua amplitude, e quanto mais flexivel eadlistda referéncia horizontal da
nota Ré mais convincente € o efeito. E importante lemiga a ondulacdo precisa
acabar na notRépara que o clarone assuma a imagem (de ondaa® lizando
umtrinado a partir do 3T do c.15.

c.16 — Referéncia direta e indireta de altura paataque da voz:

a notaLab do clarone no 3T do c.14. Essa nota é bastanfeehwda frase do clarone
antecipa o arpejo que o canto entoara no c.16.
a partir da not&é do canto, que inicia e termina a ondulagdo no%-t5l imaginar

um intervalo de %aum. asc. (caracteristico da musica Armorial).

c.22 — Referéncia direta e indireta de altura paataque da voz:

a notaD6 do canto mantida durante o c.20.

a dificuldade aqui ndo é propriamente a alturartlagira nota a ser cantada, mas sim
a identificacéo do primeiro intervalo ascendeté-§o). Apesar da viola tocar a nota
Solno 1T do c.22 enkizz, o violoncelo, mesmo com indicac@p encobre aquela
nota em volume por causa B@z. Bartok Entdo essa ndo seria uma referéncia muito
eficaz. Mas se a cantora conseguir perceber a mgguBarmonica por tras de sua
linha melddica, e identificar um acorde @& menorno c.19, mesmo com a
insisténcia do®izz. Bartoksera possivel “sentir” a no&olda viola.

Para esta autora enquanto intérprete, o trecho3db9cpode ser considerado o mais

simples e tradicional de todo o ciclo porgue neleogsivel imaginar nitidamente uma

harmonizacdo tonal, mesmo que nao apresentadaitdpknte. A voz pode ser concebida

como odiscantode umarabecadaonde os instrumentos se revezam na realizacdedid p

as vezes com notas reais e outras vezes com exfusgquéncia harménica &G — (V/1) —
Bm—-F#—-Cm —B— (V/l) - Cm.
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c.22-23 -Sprechgsobre o trecho <vocé caminha no...>

€.26-27 -Sprechgsobre o trecho <vocé caminha no...>

c.30 — Referéncia direta de altura para o ataquezia

a notaSido clarone na segunda metade do 2T do c.29.

a notaSida viola na segunda metade do ¢.30.

c.34 —Sprechgsobre as silabas <ce>, <bi> e <vel>.

c.41 — Referéncias diretas de alturas para o atiauez:

a nota inferioLa do trinado tocado pelo clarone a partir do segundo quart6Tddo
.40 até a primeira metade do 2T do c.41. Ao sairidado o clarone repete a mesma
notalLa, uma & acima, tocada exatamente junto com o canto.

as proximas 2 notas da melodia do caR@é-Lg§ também estdo dobradas pelo clarone,

e a noteRéda viola na segunda metade do 2T do c.41 antaaipesma nota do canto.

c.47-50 -Sprechgsobre o trecho <tem que cantar o estigma>.

c.47-48 — Referéncias diretas de alturas paraquetda voz:

a nota inferioLa do trinado tocado pelo clarone a partir do segundo quartsTddo
.40 até a primeira metade do 2T do c.41. Ao sairidado o clarone repete a mesma

notalLa, uma & acima, tocada exatamente junto com o canto.

c.51-53 — Fala em tessituras aguda, média e agesgpectivamente, sobre repeticdes da

palavra “fronteira”. Na primeira e na terceira delaa indicacadf e Gritandg
engquanto na segundae Sotto vocee rubato, havendo ainda uma indicacéo Eeho
entre parénteses. Percebemos que seria precisw gdin muita intensidade (e,
consequentemente, forca, que poderia tensionaregm® vocais e desestabilizar o
controle da afinacéo) para que o efeito de eceitulo fosse percebido. Propomos
gue os gritos ndo sejam tao enérgicos e que, peligito de eco, posicione-se as duas
maos a frente da boca unidas em forma de concha vive de costas para o publico.

c.56-62 — Altura e duracdo aproximadas. As indieagde “Morbido, sarcastico” em tempo

Lentondo séo suficientes para caracterizar o som aegeltlessa escrita. Nesse trecho
a figura musical usada para a notacdo do cantociadime é uma cabeca de nota sem
haste, independentemente de quantas silabas saj#ad&s por compasso. A partitura
traz a seguinte explicacdo na entrada do clardBetrdda em qualquer tempo. A
duracéo é indeterminada. Dar um sinal para a SograrfCrescendo & descrecendo
Ad Libitum Oscilagdo de labio, em tempo livre”. O texto edim é <a estranha,

hY

estranha> — referindo-se a “regido onde o sanguqueama” — e a sensacdo da
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ondulagéo obstinada que a viola dissemina desd&3osagere que essa ambiéncia é
turva, magica, fantasmagorica, esfumacada e, swlareestranha. Sugerimos para o
canto aqui uma afinacdo flacida ou uma empostagéo pouco toénus, que iria
provocar atrasos de atague com inevitaveis port@®enos intervalos muito
afastados.
€.63 — Referéncia indireta de altura para o atdqueoz:
= a partir da ultima notd&=@#) do canto no c.61, imaginar um intervalo d@uSta asc. A
frase de c.63-67 do canto € a mesma que o violore@esenta naliscantoda
rabecadano inicio da cancéo até o 3T do c.2, ocorrendmagpe@ma nota diferente
(Fa bequadrd no 2T do c.66. Aqui a nota-pedal € realizada pklmne.
€.68-70 — Fala em tessitura média sobre o treclog glhos de fogo da Onca-Malhada do
Divino>. Essa frase parece-nos ainda fazer partalskecada sendo que a nota-pedal
ficou mais grave em uma oitava eliscantoé declamado. O termo “Calmato” para a
voz pode induzir & perda do ténus da diccdo e @méeer o significado solene do
texto, quando se faz referéncia a divindade da OBggerimos aqui uma entonacao
profética, com carater biblico, porém serena.
€.73-74 -Sprechgsobre o trecho <Faga isso, sob pena de morte!>.
c.74 — Referéncia direta de altura para o ataquezia
= as duas ultimas notaBé do canto no 1T do c.74.
»= as repeticbes da notaRg no tremoloda viola desde o ¢.71: 2T e 4T no ¢.71, 3T no
c.72,2T no c.73, e 1T no c.74.
= as repeticdes da notdRd notremolodo violoncelo desde o ¢.71: 2T e 4T no ¢c.71, 3T
noc.72,2T noc.73, e 2T no c.74.
c.77 —Sprechg.sobre a palavra <inutil>. Sugerimos a sonoridastfada de um suspiro de
desisténcia, utilizando, inclusive, a pausa dehadcque precede a palavra como elemento
dramatico numa respiracao profunda e sonora.
€.78 — Fala em tessitura grave sobre o trechoikimittil>.
c.79 — Referéncia direta e indireta de altura paataque da voz:
= a primeira notaNli) do clarone no 1T do c.79.
= a partir das notaRénotremoloda viola e do violoncelo no 3T do ¢.78, imaginar u
intervalo de 2M asc.
c.88-89 — Fala em tessitura média sobre o trectrisdo ja foi decretada!>.
€.91-94 — Fala em tessitura média sobre o treclmboc@ram grossas barras e correntes
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ferrujosas na Cadeia>.
€.97-100 — Fala em tessitura aguda sobre o treéEhgueram o Patibulo>.
€.101-102 — Fala em tessitura média sobre o trecbm madeira nova>.
€.103-105 -Sprechgsobre o trecho <e afiaram o gume do Machado>. #asgjuéncia das
quatro primeiras notas, com inicio muito agudo eegdio descendente muito brusca,
sugerimos que se associe com a imagem do golpendmachado. A técnica deprechg.
promove bem a ligacao entre as notas.
€.103 — Referéncias diretas de altura para o ad@uez:
= a primeira notal(@) da viola no 2T do ¢.103. Logo em seguida, elaatdda a frase
do canto e confere a aspereza nessa textura tpe faz na tessitura médio-grave.
= as notada do clarone nas segundas metades dos 1T e 3TG@ c.1
c.107 — Referéncia direta de altura para o ataguezk
= anotaMi da viola no 1T do c.107.
c.110 — Referéncia direta de altura para o ataguezt
= anotaSoldo violoncelo no 2T do c.110.
c.117 — Referéncia direta de altura para o ataguezk
= a notaFa da viola na segunda metade do 2T do c.116, pratawse por todo o

c.117 sob a voz.

Na nossa experiéncia de interpretacdo, sentimosewho do c¢.117-125 um raro
momento de confianga na afinagdo, pois o lirismocdojunto sugere solidez. Todos o0s
instrumentos estdo tocando éodo ordinariq as cordas tém indicagdo de arco, e muitas
notas da linha melddica do canto sdo antecipadayioéa e pelo violoncelo. Séo elas:

*= anotaFada viola na segunda metade do 2T do c.116.

a notaLab do violoncelo na primeira metade do 2T do c¢.117.
= anotaMi da viola no 1T do c.118.

* anotaSolda violano 1T do c.119.

= anotaDo#da viola no 3T do ¢.119.

= anotaSolda viola no 1T do c.120.

= anotaMi da viola no 2T do ¢.120.

= anotaDo#do violoncelo no 2T do c.122.

= anotaSol#do violoncelo na segunda metade do 1T do c.123.
= anotaDo6# do violoncelo no 1T do c.124.

= anotaRéda viola no 2T do ¢.125. Apelando para um apois marménico, podemos
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perceber o acorde dé Bob a fermata neste compasso.
€.126-127 -Sprechg.sobre a silaba <do> e o trecho <tentando em @andicacaof ndo
expressa bem a intencdo dramatica desta frase,qie fato, gritada. Nesta ocasido sera
proferida a sentenca final.
c.126 — Referéncia direta de altura para o ataguezk

= a notalLa da viola na segunda metade do 1T do c.126. Arpiesta nota o clarone
dobra o canto até o c.127.

c.127-128 — Fala em tessitura médio-aguda sobrechd <reedificar seus Dias>. E preciso
atentar para a altura da declamacao, para querkspgonda aproximadamente a altura em
gue a ultima nota el@prechgfor emitida a fim de se manter a continuidade idountso.

€.128 — Referéncia indireta de altura para o atdgquez:

» ndo ha referéncia proxima o suficiente para audigercepcdo da altura da nota de
atague. No entanto, essa frase que canto ira rinicia mesma que o violoncelo
apresentou naliscantoda rabecadano inicio da cancdo, e que 0 proprio canto ja
repetiu nos c.63-67. A nota-pedal € novamentezadd pelo clarone. Finalmente,

para abrilhantar Gran Finalg ocorre uma nota diferent8i( no c.132.

VIOLA

c.11-12, 20-21, 24-25, 43Rizz. Barték.

€.32-35 — Harmonico natural com arco.

c.36-37, 39, 52 Behind bridge Indicacdo de “Tocar entre o cavalete e o estéadsobre a
corda indicada’Al talonee Martelato.

€.49-51 - Indicacao de “Mudar dirato paranon-vibratq livremente”.

c.53-62 — Arpejos com ard®ehind bridge Indicacéo de “Usar todo o arco antes de mudar de
direcdo” sobre as 4 cordas soltas. A descricaoraotesse trecho € de uma ampla
onda, continua e que de velocidade irregular, gara base de uma textura “estranha”
(ver explicacdo do canto nos c¢.56-62). O clarordeppis, 0 canto se juntam a viola,
cada um na frequéncia que Ihe aprouver. No entantotacdo desta célula da viola
(16 fusas em movimento de desce-sobe-desce-sobe)dgsesar de ndo aparentar
ridigez na métrica, porque se trata de compassoarter (3/4), se executado
exatamente como estd escrito causard uma sensagammghasso binario (2/4) e o
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efeito de onda sera interrompido a cada mudangeodgwasso — resultando numa

ambiéncia mais minimalista que Armorial.

Em nossa experiéncia interpretando a peca, o cotopaslicitou que o efeito de
onda fosse continuo e que a velocidade da arcade f@riadaAd Libitum Como o grupo
ndo alcangou o0 entrosamento necessario para ag@edasse trecho, a solucdo encontrada
foi considerar a contagem em compasso binario senf#/4) do ¢.53-62, transformando a
célula da viola em 18 fusas distribuidas em 2 cungide quialteras de 9 notas. A melodia do
canto ficou distribuida entre minimas e seminimasec.60, em 1 minima e 2 colcheias. A
ambiéncia sobrenatural concebida pelo compositaufbastante comprometida e o trecho
soou rigido e austero.

Para que a intencao do efeito ondulatério fiquielaipara o instrumentista, sugerimos
a alteracdo da notacdo acrescentando-se 2 fussd @7 nota) eRé (18 nota) — para
completar o Ultimo arpejo ascendente que fard acdig com o proximo compasso, e
distribuindo-se as 18 notas em 3 conjuntos de tguédl de 6 fusas. Essa nova notacédo esta
indicada no sub-item 7.3.2. ‘Revisao da partitura’.

.63, 65, 67-69, 81-94Arco Behind bridge.

c.70, 96 -L.H.Pizz.e Behind bridge Indicacéo de “Tocal.H.Pizz.na corda solta enquanto
se tocatremulandoatras do cavalet@remolorapido e irregular”.

€.71-78 —Tremoloatras do cavalet€rescendo & descrecendo Ad Libitum.

c.79, 81-85 Pizz. Behind bridgdndicacéo de “Usar a unha do dedo polegar”.

€.97-101, 103-105 Fremoloatras do cavalete. Indicacdo deemolorapido e irregular”.

€.116-117 — Microafinacdo com indicacaondeio bequadro

€.126-132 -L..H.Pizz.e Behind bridgeIndicacdo de “Tocdr.H.Pizz.na corda solta enquanto
se tocamarco atras do cavalete”.

VIOLONCELO

c.11-12 —Pizz. Bartok.

€.16-18 — Harmonico natural com arco.

€.19-28, 41-46 Pizz. Bartékcom indicacéo deibrato lento.

c.30-32, 47-48 — Arc®ehind bridge Indicagdo de “Tocar entre o cavalete e o estéamdar
sobre a corda indicada] talone Martelato e Staccato.
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€.35-36 — Indicacao de “Mudar dirato paranon-vibratq livremente”.

c.37-38, 40, 50-52 — ArdBehind bridgeIndicacdo dé\l talonee Martelato.

€.63, 65, 67-69, 81-94 Arco Behind bridge.

€.70 —L.H.Pizz.e Behind bridge Indicagao de “Tocak.H.Pizz.na corda solta enquanto se
tocartremulandoatras do cavalet@remolorapido e irregular”.

€.71-78 —Tremoloatras do cavalet€rescendo & descrecendo Ad Libitum.

€.79- Pizz. Behind bridgéndicacéo de “Usar a unha”.

€.95-106 — ArcaBehind bridgeImitando o contorno melddico executado pela viwla c.52-
63, a descricdo sonora desse trecho é de uma amgé continua e, agora, de
velocidade regular, tocada sobre as 4 cordas sbléas ha qualquer indicacdo sobre
uso do arco.

€.126-132 L..H.Pizz.e Behind bridgeIndicacdo de “Tocdt.H.Pizz.na corda solta enquanto
se tocamarco atras do cavalete”.

CLARONE

c.6, 8, 11, 15, 18, 89, 90, 96-10&lap tongue

€.33-35, 38-40 — Digitacao rapida e de dificil cracéo.

c.37 — Accellerandodentro da célula ritmica durante 2-3T.

c.55-56, 58-59, 61-62 Erescendo & descrecendo Ad Libituf@scilacdo de labio, em tempo
livre”. Indicacdo de “Entrada em qualquer tempo. A dur&céeterminada. Dar um
sinal para a Soprano”. Mesma descri¢cao usada paaato no ¢.56-62.

€.63 — Multifonico com indicagaioe Subitona primeira metade do 1T

€.88-89, 90-91 — Molto vibratoCrescendo & descrecendo Ad Libitum.

c.125 — Microafinacdo com indicacdomeio bequadro
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Instr/Comp 1| 2| 3| 4| 5| 6/ 7| 8 9 10 11 1p 13 14 15 16 (17 (18 |19 |20|21| 22| 23 24 24
Canto X X X| X X| X X
Viola X | X X | X X | X

Violoncelo X | X X | XXX [ X|X|X|X]|X]|X]|X
Clarone X X X X X

Instr/Comp 27| 28| 29 30 31 32 33 34 35 36 37 B8 [39 |40 |41 |42| 43| 44 45 46 47 48 49 50251
Canto X X X X X[ X| X| X| X| X
Viola X[ X[ X|X|X]|X X X X | X | X|X

Violoncelo| x| x X| X| X X| X| X| X X| X| X| X| X| X| X| X| X X| X| X
Clarone X X| X X| X| X

Instr/Comp 53| 54| 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 |65 (66 |67 |68| 69| 70 71 72 78 74 75 76 8(7
Canto X x| x| x| x| x| x| x| X X| X| x x| x X| X
Viola X | X | X[ X[X|X]|X]|X]|X]X]X X X | X[ XX X|X|X|X]|X]|X[|X]|X

Violoncelo X | X|X X | X[ X|X|X|X|X|X[|X]|X[|X]|X
Clarone X| X X| X X X| X

Instr/Comp 79| 80| 81] 82 83 84 85 86 87 88 89 90 |91 |92 |93 94| 95| 96/ 97 98 99| 100 1011082
Canto X x| X x| x| x| x x| x| x| x| x| x| X
Viola X X | XXX XXX X|X[X|X[X]|X]|X X[ X[ X|X| X | X X

Violoncelo| x X| X| X| X| X| X[ X| X| X| X| X| X| X| X| X| X| X| X| x| x| x| x| X
Clarone X | X|X|X X | X | X[ X| X ]| X|X]| X

Instr/Comp 104/ 105 106 107 108 109 110 111 112 113 114 115|116 117 118 1191220122 123 124
Canto X| X X X X
Viola X | X X | X

Violoncelo| x| x| X
Clarone | x| x| x

Instr/Comp 125| 126 127 128 129 130 181 132
Canto X| X| X
Viola X | X | X | X | X ]| X] X
Violoncelo X | X| X| x| x| X
Clarone | x

Nota: A peca contém 132 compassos, aqui inventaiachumerados de 1 a 132.

26
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7.3.2. Reviséo da partitura

c.1l —“Lento” e “Recitativo” como indicacdes para o conjunto [VC]. Para ostd| além
das indicagbes ja existentes Heantabile, Com vibrato’, sugerimos acrescentar
“Reverencioso, magicotomo carater dramatico [VC].

A determinacadSul D. Attack and let it vibrate’(Sobre Ré. Atacar e deixar vibjar

pode estar numa bula com o complemento da inforonagire como realizar a
rabecada j& que essa indicacdo se repete para a violareaécitacdo direta de um
estilo [VC]. Outra possibilidade seria, além doldesmento proposto anteriormente,
indicar“Rabecada” para ambos os solistas [VC].

A indicacdo“Bass Clarinet sounds a second beloD Clarone soa uma segunda
abaixg pode ser suprimida [VC].

c.2 — Suprimir a prescricd®ul D. Attack and let it vibrate’'como no compasso anterior e
indicar“Rabecada” [VC].

c.3 —“Mistico, soberano”[VC].

c.5 —“Funebre” para o clarone [VC].

c.20 —“Sarcastico” [VC].

c.21-29, 42-46 — Pode-se substituir todas as igdesde'Slow vib.” por “Simile...” [VC],
para guardar unidade com as indicacbes de repetigideriores utilizadas
originalmente pelo proprio compositor.

c.30 —“Raivoso, Sério” [VC]. A explicagdo“Play between bridge and tail piece, on the
indicated string”traduzida pofTocar entre o cavalete e o estandarte, sobre alaor
indicada” pode ser suprimida e constar numa bula [VC].

c.33 — Para o clarone a indica¢&alope, desnorteado VC].

c.35 — A explicagadPlay between bridge and tail piece, on the indezhtstring” pode ser
suprimida [VC].

c.41 — A palavrdGiocoso” especificada para a voz ndo expressa bem a indtdsta da
Onca-Caetana, por isso sugerimos a indicacd8ateastico, perverso’ Para o grupo
sugerimos o caratéPicaresco” [VC].

c.47 — Acrescentar a palaviarco” ao termdBehind bridge” na linha do violoncelo [NA].

c.49 — Para o clarone, as indicacfes@range from vib. To non-vib, freely'que pode ser
traduzida pofMudar de vibrato para non-vibrato, livrementeg“Rigido” [VC].

c.50 — Acrescentar uma figura deciaccaturaanterior a seminima-4) sobre a silaba <ma>,
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na mesma altura que ela, para que palavra “eniggja’cantadanigima] [NA].

c.51 — A palavrdShouting” no canto pode ser traduzida p@ritando” [VC].

c.52 — A palavrdEcho” que aparece entre parénteses pode ser traduzitfagmo um eco”
para o canto [VC]. A expressaBotto voce” ndo nos parece suficiente para induzir a
sonoridade de um eco e propomos sua substituigdtmtante” [VC]. A indicagao
“Rubatd permanece, porém isoladamente. Referindo-se @ @oancar esse efeito
de eco, sugerimos acrescentar uma explicacdo nuaadizendo para “fechar as
maos em concha sobre a boca enquanto declamaavagoditonteira’ nessa ocasiao”.

c.53 — A determinagé&tiJse the shole bow before changing directiopdde ser traduzida por
“Usar todo o arco antes de mudar de direcadugerimos a alteracdo da notacao
acrescentando-se 2 fusassel (17 nota) eRé (18 nota) — para completar o ultimo
arpejo ascendente que fara a ligagdo com o prégampasso, e distribuindo-se as 18
notas em 3 conjuntos de quialteras de 6 fusaegldarge maneira:

tegali ﬁ ‘ﬁ
- - - - =
f @ & K ’

Figura 39: Sugestéo de reescrita do compasso %idldanaCangéo 3.

c.54 —“Tempo livre” [NA]. “Turvo, fantasmagodrico e estranhdVC]. Poderia haver uma
indicacdo de barra dupla entre os ¢.53 e 54, imdciaum compasso 0/0, para que 0s
intérpretes possam abstrair a métrica do compassario (3/4) que esta determinado
na partitura e nao se influenciarem por um falsopasso binario (2/4) que o aspecto
visual da distribuicdo das notas do canto suge@.[V

c.55 — A designacao para o clardhg oscilation, in free time. Entry at any beatubation
is indeterminate. Give the Soprano a signabde ser traduzida pdOscilacdo de
labio, em tempo livre. Entrada em qualquer tempalufacéo € indeterminada. Dar
um sinal para a Sopranog deve constar na partitura [VC].

c.56 — A indicacadPitch & duration are approximate”’pode ser traduzida p6Altura e
duracdo aproximadas”[VC] e poderia estar numa bula explicando esse tp
notacdo musical (em que a figura é constituidaagpbela cabeca de nota sem haste,
independentemente de quantas silabas sejam captadasmpasso).
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As indicacdes déMorbid, sarcastic” (Morbido, sarcasticpndo sdo suficientes para
caracterizar o som resultante dessa escrita soatmigrandes intervalos solicitados.
Sugerimos para o cant®orbido, como fumacaTVvC].

€.63 — Substituir o termtMphn.” na linha do clarone p&Multifonico” [VC].

O canto entoa o mesnuiscantoque o violoncelo tocou na introdugdo (tendo o
clarone como pedal) e por isso sugerimos a indicdedRabecada” para facilitar a
lembranca da melodia e o estilo rustico [VC].

A titulo de lembranca, sugerimos o0 acréscimo doa€Behind bridge” para a viola

e o violoncelo [VC].

€.65 — Incluir o sinal d&lissandona linha do canto, entre as noks(1T) e Sib (segunda
metade do 2T) [NA].

c.68 —Solene, biblico"[VC].

c.70, 96 — A designagad°lay L.H.Pizz in the open string whilst tremulartaEhind Bridge.
Trem. Quick & irregulat pode ser traduzida porTocar L.H.Pizz. na corda solta
enguanto se tocar tremulando atras do cavaletemote rapido e irregular [VC].

c.71 — A indicacao d&artial” (Marcial) do c.73 poderia ser deslocada para o c.71 valendo
para as cordas. Acrescentariamos a ela a questéoistica, ficando a indicacao
“Marcial, metalico” [VC].

c.73 — Para a voz a indicacao“tlaplacavel” [VC].

c.77 —“Rall...” [NA].

c.78 — Além das indicacdes d8otto voce, rubato”ja existentes, sugerimos um carater
“Seério, conformado” [VC]. Cabe um acento sobre a silaba <nu> parangara
prosodia correta [VC].

c.79 —“Implacavel e lirico” [VC] para o canto. A determinagddse thumb fingernail’para
a viola pode ser traduzida pgtwsar a unha do dedo polegar’e “Fingernail” para o
violoncelo, por‘Usar a unha” [VC].

c.81 — Deslocar a indicacao ‘thaeco” para as cordas do ¢.86 para o .81 [NA].

c.82 — Para as cordas sugerimos a indicacd&steédente, ondulatorio”[VC]. Essa textura
criada pelas cordas nos remete a laminas meta&icasmovimento brusco (um
machado de decapitagcdo) ou ao movimento ondulatirsomaos “de tomar e dar”
numa danca flamenca (gesto que a Moca-Onca podearsa sinal de contentamento
ou de imposicéo de um feitico). Qualquer que s@j@agem associada a esse trecho, o
gesto musical dessas sequéncias de arpejos rapidosa ser percebida como
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ondulagbes, fragmentos curtos das grandes ondslagfiee j& aconteceram
anteriormente; e que seja constante, metrondmEoerd, impreciso na afinacao,
lancinante e agonizante.

c.88 —‘Imperativo, prazeroso[VC].

€.97 —‘Anunciando” [VC].

€.103 — A palavrdGiocoso” nao nos parece o ideal para traduzir o caratenatreo dessa
frase. Sugerimo&ontundente, perversopara o duo de viola e canto [VC].

¢.107 —"Sonambulo e macabropara o canto [VC].Lirico” em substituicdo &antabile”
para o conjunto [VC].

c.126 —“Euférico” ao invés de'Animato” [VC]. “Gritado, transtornado” para o canto
[VC]. A determinacéo dePlay L.H.Pizz in the open string whilst arco behBridge’
pode ser traduzida poffbcar L.H.Pizz. na corda solta enquanto se tocan @co
atrés do cavalete[VC]. Indicacdo de “Como as garras longas e afada Onca-
Caetana dilacerando o que é vivo!”para as cord&$.[V

€.129-131 - Indicacdo de a chavecdescend@rogressiva, igual as dos instrumentos [VC].

€.131 —Accelerando” a partir do 2T [NA].
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8. CONCLUSAO

Este trabalho se dispds a fazer um apanhado demafdes sobre as peculiaridades
referentes a literatura, xilogravura e musica pramlas pelo Manifesto Armorial e comparar
a maneira de utilizacdo da Poética Popular — oldietfazer armorial — durante o Movimento
e na atualidade, apreciando como ela se modificaa plar forma adSom Armorial
Contemporaneaue o compositor Nelson Almeida emprega na sua epparticularmente,
no ciclo de can¢de¥lisagem’

A pesquisa se norteou pelas determinagfes dadasfatinorial quanto a simbologia
empregada na literatura (restrita aos simbolos Ajino Suassuna apresenta no Folheto
XLIV do Romance d’A Pedra do Reip@ maneira como a imagem participa da narraéiva,
interacdo de palavra-imagem-mausica, e a sonorigadslizacdo de elementos da poética
popular na musica. No que diz respeito ao cantmocpersonagem principal da narrativa
musical, esta pesquisa se ocupou também em enuasegossibilidades sonoras da fala a
maneira do dialeto sertanejo nordestino.

Acreditando que a vizualizagdo de uma imagem padiEbarar significativamente
para a descricdo de uma paisagem sonora descomheeliol intérprete, elaboramos trés
guadros representativos do cenario da narrativedendo os simbolos literarios convertidos
em seus significados reais e unidos por um enrago mpssa induzir as sonoridades
concebidas pelo compositor e que concatene osa@giadm paisagem continua.

Mais que a caracterizacdo da obra como musicaréxtudeterminacao dos didlogos
entre os instrumentos e as constantes mudancafetalo canto levaram-nos a atribuir ao
ciclo um carater cénico, e a vislumbrar a possiade de defini-lo como um “mondlogo lirico
em trés cenas”. Considerando essa nova designaggaanto desenvolviamos o enredo
direcionado para a descrigcdo das sonoridades,aiepasmnos com a necessidade de arquitetar
também um roteiro de informacdes metamusicais (ogeEstos vocais ou corporais, intencdes
dramaticas e movimentacéo cénica) que podem sapimradas a partitura no futuro.

No intuito de gerar outras ferramentas de estudsicaluou teatral, elaboramos tabelas
de localizacdo dos pontos de dificuldade de execegiaficos indicativos das superposi¢cdes
de linhas de atuacéo de cada instrumento.

Como resultado da anélise musical da partitura eexgeeriéncia desta autora na
interpretacdo do ciclo (sob regéncia do proprio pasitor), apresentamos uma revisao
detalhada da partitura com indicagbes de alterapbesscais de Nelson Almeida e sugestbes
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nossas de indicagbes musicais de expressividat#icagdes metamusicais. A concretizacao
desse estudo podera se dar no futuro através dlagpdio do seguinte material em que ainda
estamos trabalhando: edicdo da partitura revisadaconsequente atualizacdo das separatas
dos instrumentos; preparacdo e edicdo de umaupartieduzida para canto e piano (apenas
para estudo ou para utilizagdo como separata) addifacilitar a leitura da cantora, j4 que a
partitura utiliza claves diferentes para cada umsanto e clarone e clarineta sdo intrumentos
transpositores; e bula explicativa de como execasaindicacoes de técnica estendida e
descritiva das sonoridades desejadas.

Por fim e em um contexto amplo, esta pesquisa praquromover a discussao sobre 0
reconhecimento da “Armorialidade” na contemporaaeéd e sobre a possibilidade de
aceitacdo de novas linguagens musicais relacioradaspresentativas desse carater para a

renovacao do fazer artistico Armorial.
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ANEXO A — CATALOGO DE OBRAS DE NELSON ALMEIDA

N° Titulo Forma Registro| Tempo Ano/local
1 | A Last Appeal Lied: wav 5 min 1994
Canto (Soprano) e Piano ' Primavera — UK
2 | Calunga Quarteto: 1994
Trompete, Trombone, Trompa, .wav . Outono — UK
~ . 6 min .
Percussao. Ao vivo Ampliado em
2011 - BR.
3 | Presépio Quinteto: 7% parté® 1995
Flauta, Oboe, Clarineta, wav | 29 min | Primavera — UK
B. Clarineta, Fagote Ao vivo
4 | Xilogravuras Orquestra de Camara: 1995
Flauta, Oboe, Clarineta, Berimbau . . .. .| Outono — UK
) - . inédito | 15 min
de latas, Piano, Violino, Viola,
Cello, Contrabaixo.
5 | Palmares Poema Sinfénico: inédito | 15 min 1996
Orquestra Sinfénica e Coro Primavera — UK
6 | Visagem Quarteto: .wav 1996
Soprano, Viola, Cello, B. Clarineta Video | 15 min | Qutono — UK
Ao vivo
7 | Sertdes Musica Eletroacustica: wav 5 min 1996
Tape music ' Outono — UK
8 |A Nau Poema Sinfénico: inédito | 16 min 1997
Orquestra Sinfénica inedi Primavera — UK
9 | Quadro Quaderna Quarteto de cordas inédito | 6 min | 1999 — BR
10| Nacgéo Orquestra de Cordas 2000 - BR
inédito | 9 min | Ampliado em
2011
11| Ponteio Sexteto: .wav 2005 -BR
Flauta, Bandolim, Viola, Violdo, | Video | 4 min
Contrabaixo e Percusséo. Ao vivo
12 | Danca do Boi Coro Infantil e Conjunto de 2008/2009 - BR
13| Aracua Camara: Mdsicas infantis,
14| Cantiga de Cego Flauta, Bandolim, Viola, Viol&o, temética armorial
15| Romance de Anninha Acordeon, Berimbau de latas, gravadas no CD
16| Arreiméa Contrabaixo e Percusséo. ‘Crianca canta pr
17| Coco Travado CD 45 min Crianca
. (FUNCULTURA,
18| Danca do Cavalo Marinho
. 2010)
19| Guerreiro
20| Reisado
21| Bendito
22 |Incelenca
23| A Caca Trio: Wav g0 2010-BR
Flauta contralto, Cello e Cravo | Ao vivo | ™ min

BA peca é composta de 8 movimentos mas apenasiovimento esté registrado.
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24 | Vitrais Fagote e Orquestra de Camara .wav . . 12012 - BR
. 8:45 min
Ao vivo
25|A lara Conjunto de Camara: .wav 2013 -BR
Conjunto de Flauta doce, Violdo,| Video |7:10 min
Contrabaixo e Percusséo. Ao vivo
26 | Ori 8 Percussionistas CD 6 min |2013 - BR
27 |0 Vendedor de Pirulitos | Orquestra: .wav 5:12 min 2014 - BR
Flautas 1 e 2, Violao/Viola, CordasAo vivo | ™
28| Capricho do Jodo Teimosoa Viola solo CD 8:5 min| 2014 - BR
29 | Pixaim Conjunto de Camara: 2014 -BR
3 Trombones, Trombone baixo, | . . . ) .
. o ) : inédito | 6:10 min
Guitarra elétrica, Piano, Bateria,
2 Percussoes.
30 | Danca do Cavalo Marinho | Conjunto de Camara: 2015-BR
Reescrito para Conjunto de Flauta .wav 4:20 min
doce, Violéo, Contrabaixo e Ao vivo |
Percusséo.

Nelson Almeida Estudou harmonia, contraponto e composicdo consMRezende e Cleide Dorta. Pela UFPE
graduou-se em Letras (1980) e, com laurea, em BI{$R86). De 1987 a 1990, fez Especializacdo ensital

do Século XX’ (UFPB), orientado por Alda Oliveiraeen ‘Fundamentos da Educacgdo’ (UFPE), orientado por
llma Lira. De 1995 a 2000 fez Mestrado (MPhil) euwado (PhD) em ‘Composic¢édo’ pela Keele University
Reino Unido, orientado por Rajmil Fischman. Atuahtecé professor de ‘Regéncia Coral’, ‘Composicdo’ e
‘Tecnologia Musical’ no Departamento de Musica d&P8.
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ANEXO B — ENTREVISTAS

Entrevista com o compositor Nelson Almeida (pajte.l........cccceevveeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiienns 121
Entrevista com o compositor Nelson Almeida (pajte.2.........cccceevveeeiiiiiiiiiiiieiiiiiiiinennns 127

ENTREVISTA COM O COMPOSITOR NELSON ALMEIDA (18'34")
No Laboratorio de Informatica da UFPE no dia 12094 — t Parte

[Sobre o contato com 0os musicos do Movimento Armai]

Entdo, eu acabei assistindo ensaios do Quintetmwahmue era outro grupo na época

também que se destacava muito. E foi & que euecoltgildo (Vieira do Nascimento).

Mas néo cheguei... conheci, assim, de vé-lo. Mas amguei a falar com ele. Nao

cheguei a conversar com ele nao [sic]. Eram todasorjovens ainda. Aquele fogo e tal.

Eu nem ousava me aproximar. Era um fedelho, esteidamda, ndo chegava nem perto
deles. E conheci Zoca (Antonio Madureira) tambéras também de longe, e Toinho,
gue é o Nbébrega, o Antbnio Nobrega também. E To@lhaonheci mais por conta de

Eugénia (Nbébrega) que € a irma dele e tocava com&dinfénica. Era ainda um

estagiario da Sinfénica e a gente era amigo [gichu junto em outras ocasides. Enfim...
Ai eu via aquele pessoal tocando e achava muitddbaquela musica. Mas comecei a
observar... ai fui estudar, conhecer outras musloagepertorio. Ai vi que havia umas
definicbes pouco claras ainda. E eu entendo panieite ainda hoje, e isso faz trinta

anos, sei la. E ainda entendo perfeitamente.
Quarenta ja!
Quarenta...
E, foi de setenta...

Setenta. E que aquilo era normal porque, como stummm dizer, 0os protagonistas ainda
estao vivos [risos]. Pelo menos boa parte, ent@lefasicdes s6 vao chegar com o tempo.

Pois é. Por isso a minha agonia de perguntar gmlgue viveu aquela época qual era o
papel da voz. Inclusive eu pensei em falar com@Ain) Nobrega. Por que eu acho que

daquele povo quem restou...
Quem se destaca na voz é Nébrega...
...6 Nébrega.
E ele realmente, ele usa — néo sei se a orientaicde Ariano (Suassuna) direta...
E isso que eu queria saber também.

N&o sei se... Porque ele canta realmente com umamuito caracteristica. Voz de
vaqueiro, de boiadeiro.
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Tem aquela coisa [imitando a voz de Nobrega] gadagl assim. E uma impostacao.
E, € uma impostacdo completa.
Mas é uma impostacéo tao diferente do que a da.gemhd ocidental, ndo é?

E, muito comum daqui, dessa regido. Nem parecenassin os boiadeiros |4 do Mato
Grosso, ndo tem semelhanca. Mas o... [tosse]. Peqgestava falando?

Do Quinteto Armorial.

E sim. Ai eu comecei a ver que as musicas quefatéam e as discussbes eram muito
em torno do popular eruditizado. SO que a Orquéstrzorial, parece que Ariano nunca
foi muito simpético a idéia.

Era com Cussy (de Almeida) ndo era?

Era com Cussy. Era uma orquestra barroca que tecenaotaque nordestino.

Inclusive o som de Cussy € muito romantico, nddg?ela Escola Suica dele assim
[sic]. Aquele arcdo pesado...

E. Ent&o ele fazia isso com o tom do Armorial —tese, né [sic]?
Certo [risos].

N&o estou definindo nada, pelo amor de Deus [tidtesm me arrisco! Mas o Armorial
seria pouco arco, pouco vibrato, portamentos. dsgic] as coisas mais comuns que sao
dos instrumentos de cordas e dos sopros tambéma@ibe&m quando € um instrumento
artesanal, tipo o berimbau, ele jA tem essa caistata propria. O portamento do
berimbau é quase inevitavel.

Uma afinagéo assim n&o muito definida.

Exato. Uma afinacao relativa. Ndo existe uma asoa@matica exatamente. Existe escala
até de doze ou treze sons. Mas néo sao precisas r@musica ocidental propriamente
dita. Entdo o Ariano ele primava por uma musicaasnproxima possivel — isso ele
chegou a me dizer, em conversas assim ele disseesdisse em muitas entrevistas
também — ele queria uma musica que se aproximassasopossivel da sonoridade dos
violeiros, dos cantadores, dos repentistas. Evazalos cantadores é uma voz também
que é cheia de melismas e cheia de portamentos. Weenafinacdo também muito
propria e uma impostacdo, como a gente estavadfatambém muito prépria. Entdo nao
existe um estudo, e talvez ai vocé seja pionegsonium estudo sobre a voz Armorial.
Mas as caracteristicas a gente tem. A gente temidtefpelos préprios criadores do
Armorial, gue alguns ainda estao por ai.

Agora, sempre tudo muito masculino néo é?

Sim, mas eu acho que é por conta da sociedade arlssrh patriarcal. Que nds nao
estamos muito longe dela também, nao €?

Porque uma coisa que eu tava [sic] falando no cardigbre a sua musica é que a
personagem € mulher. A ‘Onca Caetana’. Ai eu fualeoisa [sic] da transformacéo da
mulher na onga... O anuncio da sentenca de mdugoe Eu ndo cheguei a ler ‘A Pedra
do Reino’. Eu sei que é uma falha minha, eu deVerjanas € muita leitura; ndo sei se da
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tempo [risos]. E muito, muito volume.
Agora é gostoso de se ler. Quando vocé tiver tdeipgor ler mesmo assim.

Eu queria entender... Porque do seu ponto de wigtarrador, o protagonista € uma
mulher.

E uma mulher. Desse capitulo, ndo é?
Desse capitulo. E, eu estou me pegando (atenddjizan
Certo.

Como ndo tem interac@o dela com mais ninguém, é ela: acabou-se. Entdo ndo tem
outra pessoa para falar. Mas...

Na verdade ela fala em primeira pessoa e em tarcgiando se refere ao antagonista.
O rapaz. Como é o nome do rapaz?
Pedro Quaderna.

Ai eu figuei pensando assim, por qué que Arianaccaursou protagonistas femininos?
Tudo bem, ai tem essa coisa da sociedade patratcao. Mas em momento nenhum
vai ter um discurso feminino? Por que o0 que eu fisicatentando entender era...

O Auto da Compadecida, na realidade, acaba s&miloora ela, a personagem, entre em
cena perto do final.

...do final, é...
Mas o titulo € em torno dela: A Compadecida.
E, é verdade. [risos] Vou usar isso viu? [risos]

Essa ai vocé pode usar. Nao tem como dizer oaamtiem ‘Uma Mulher Vestida de
Sol' também, que € um texto biblico inclusive, gefere-se a uma mulher também, o
personagem é uma mulher. E € um espetaculo tamlém bonito. Tem até na internet,
bons pedacos dele. Isso foi rodado em noventa 18®3) pra noventa e quatro (1994).
Foi nesse periodo ai. Que até fomos um grupo geqaila fazer a parte musical.

E, eu vi no seu curriculo.

Foi um trabalho muito interessante porque a geaticipou domaking offe foi muito
legal. Pena que naquela época a gente néo tinferwsos de registro como tem hoje e
muita coisa ficou perdida. Coisa de bastidores roagme ninguém lembra mais.

Que é tdo importante depois.

Principalmente nesse estudo, a gente que vive caeinia poderia ter tudo isso
guardado.

Ai uma outra grande dificuldade minha — que isgerge vai por em pratica agora daqui
a duas semanas — é o que dizer pra os instrunasntigirque, do meu ponto de vista: eu
gue estou cantando... e no tipo da sua escrita admé o principal.

Na realidade é. Agora as outras partes nao samenm acompanhamento, eles séo co-
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participantes da acéo.

Eu sinto... pra cantar eu sinto como se fossedoum quadro. Cada uma das cancdes é
um quadro. Eu escrevi sobre isso.

Isso é verdade. Isso € verdade.

Entdo, tem um carater pictérico, imagético, muidef...

Com certeza, com certeza.

...que se vocé pegar essa partitura e der paran@mcano tocar ele ndo vai entender.
E, ndo vai nao.

Porque ele precisa conhecer...

Nem vai entender o texto também.

O texto ja pra gente é complicado.

Exato. Por que é metafora...

E tem um pedaco totalmente sem verbo e entdo djgala coisa toda solta. Eu fiz um
trabalho ddinkar o que era adjetivo, 0 que se referia a ‘metal’'ue sg referia a ‘morte’,
0 que se referia a ‘chao’. Ficou interessante.msspara quem vai cantar, pra poder se
situar no texto, porque o texto é muito vago. Massi@to que os instrumentistas néo
sabem o que fazer. E ai 0 que eu estava tentanelg é&inclusive isso vai ser um pedaco
mesmo da dissertacdo, € usar imagem. Imagem mesnsertho que tenha alguma
comparacao com o que vocé quer.

As carrancas...

Carranca, aquela coisa [sic] do chdo craqueladuo, @ealor. Sabe aquelas ondinhas de
calor que vocé vé no chéao?

E, é. Tudo etéreo ndo é?
Por que tem horas que a viola faz uns... Tem uiga.fo
Arpejos n&o é?

N&o, vocé deixa livre. Tem uma folga de afinacdsmte que vocé faz o que vocé
quiser. No canto tem hora que vocé pede um balamga,coisa que ndo € um trinado,
nao é unglissando

Uma oscilagao.
Uma oscilacao, €! Entdo tem certas imagens que gaetacar precisa saber.

E, acho que isso ai vocé pegou pela orelha mesmgue a imagem sonora como a gente
costuma dizer...

Imagem sonora. E eu usei essa palavra também!

...ela descreve. SO ouvindo vocé descreve. Sejaaginhece a imagem do sertdo, claro
que vai ficar mais facil: a terra seca, a ondulai@calor e tal. Entdo vai ficar mais facil
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mesmo e a sonoridade da musica ela tenta recaristuiai.
Ai diga assim: “O” conselho como compositor praecaitante.

Vocé fala geral, os instrumentistas e tudo?

\VC]=

A primeira coisa que seria interessante era usaesna técnica que a gente usa para
tocar, por exemplo, Renascencga. Ouvir. Ouvir mediga da Renascenca. Ai vocé cria
uma referéncia sonora. Entdo o Armorial tambémesamma coisa. Embora, a gente volta
ja daqui a pouquinho a esse assunto, que € um kainjéralterado, mas a raiz é
Armorial. Inclusive eu lembro que quando eu terindieescrever, e foi uma experiéncia
boa por que eu escrevi essa pega para pessoasmgusabiam falar a minha lingua.

E, isso eu falei l4.

Entdo eu tive dificuldade em me expressar, masdiBsuldade me obrigou a procurar os
meios pra como expressar. Como explicar o querd seutdo? Ah, é a regido seca.

N&o basta.

N&o. Regido seca nao quer dizer nada. Por qudasrpdSertdo’ ela € muito mais
carregada de sentido poético de que sentido, compeeéeu diria isso... sentido real,
sentido fisico, sei la como é que se diz isso.okEvtem de buscar alternativas. Imagens.
Exatamente para explicar aquilo que a palavra sdcoasegue, ndo é? Ai voltando a
questdo do Armorial. Quando Ariano definia que ondrial para ele era algo o mais
proximo possivel dessa sonoridade que € rusticale- isso no bom sentido — que é
rustica, que é fanhosa, que € rasgada. Ele usssiviela expressao “taquara™ “voz de
taquara”. Que é tipico! Hoje vocé escuta OlivegdPdnela [sic], vocé conhece? Ja ouviu
alguma coisa?

N&o.

E impressionante o cara cantando. Ele é violegpentista. E ele tem, ele é um tenor,
mas daqueles tenores mesmo que podia estar candgpeda. AAHHH [cantando]...
Aquele vozeirdo assim que sai rasgando tudo, mamslre ele mantém um timbre
perfeito das caracteristicas da cultura do nordeste

Posso usar a referéncia dele?

Pode, pode sim. Vocé pode inclusive entrevistd&le.vem muito aqui. Quando Ariano
tava [sic] por aqui ele vinha de vez em quando pa@ontrar com Ariano e eu tive
também a sorte de ta [sic] ensaiando um dia comu@d@, com Egildo inclusive,
ensaiando la no trabalho de Ariano, na SecretdeaC{ltura de Pernambuco), e a gente
fez um ensaio para ele para mostrar o trabalhedi @ tal [sic], e Oliveira (de Panelas)
estava l4. Que era também outro convidado dele quamaersar e a gente aproveitou o
embalo e eu fiquei para ouvir as conversas de i@livalias, muito simpatico ele. Entao
seria interessante também vocé... Se vocé quisernao tenho acesso direto a ele, ndo
sei nem onde é que ele mora, mas a gente podectaap pessoal que trabalhava com
Ariano. Eu conheco duas pessoas de 14, e a gedeetpoacesso ao Oliveira. Eu creio
que ele ficara lisonjeado com a referéncia numa tks pds-graduacdo. Bom, entdo
Oliveira € um bom exemplo do que seria 0 canto Aiahomais até de que Toinho, de
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gue Noébrega. Por que Oliveira nunca saiu dali. f&eaquilo a vida toda, nunca saiu
daquele ambiente e Antonio ndo; Antbnio ja é vista..

Tem toda uma instrug&o.

Tem toda uma instrucdo de musico de (orquestndrsca e tudo. Embora, claro, isso
ndo diminui a autoridade dele. Mas € uma comparbgaale se fazer entre uma pessoa
que passou pelo mundo cultural e outra que veioeditou por ali mesmo e até hoje
repete, repete-se sem se repetir. Deixa eu ver.mailsda sobre a voz, deixe eu me
lembrar alguém que seria muito interessante... @ha um cantor aqui no Recife,
Geraldo, Geraldo Maia.

Sim, sei quem é.

Conhece ndo é? Tem uma voz belissima. Aquelawmar sratural. Eu acho até... eu ja
disse isso a ele: “Geraldo, conheco teu timbretuSgantasse [sic] tenor renascentista
[risos] ia ser uma maravilha!”. Por que tem poud@n €? Geralmente os tenores cantam
mais liricamente, romantico. Mas ele tem uma vqesleve, sabe? Afinadinha, aguda.
Mas ele nunca levou sério o que eu disse [risoak Meraldo ele é outra referéncia que a
gente tem, pois a musica que ele canta ndo é exatamusica Armorial — e nem sei se
ele gostaria de ser referenciado como um cantoroAam Por que ele trabalhou muitos
anos, gravou muitos discos com o Zoca (Anténio Meida) que era... sei 14, o principal
representante dos musicos Armoriais, foi convidaglo proprio Ariano para...

Por isso que eu pensei em falar com ele (Zoca).

E... Ele tem toda uma importancia, inegavel, raagém é muito fechado nas opiniées.
E outro que eles trabalharam junto era ele e oIRor&xito.

Ronaldo eu tenho muito acesso por causa do Baild&hino Deus).

Mas Ronaldo é uma dificuldade muito grande. Nasedehegar a ele; de ouvi-lo. Por que
se vocé disser que ele é Armorial ele Ihe botacpreer [risos]. Joga agua quente: “sai
embora daqui!”. Ele tem uns problemas que eu nsmutli, mas ndo € uma pessoa que
vocé pode ouvir imparcialmente. Nao pode.

Engracado... ja que vocé tocou no nome de Ronaldoanto la no Baile ha quatro, cinco
anos agora nesse. Sempre faco a cigana. E tamogleenem Zoca que ja teve [sic]
presente bastante no comeco dos ensaios, consegud&er o qué que eles queriam da
cigana. Entdo teve um ano que eu cantei bem lites® um ano que eu cantei bem
popular. Eu agora t6 naquela assim [sic], estoeni@a mais ou menos 0 que eu quero.
Nao é empostado, mas também néo € branco totalé Magracado por que eles sempre
tinham o que dizer para os homens, e para as reslm&o. Entdo sempre ficou uma
coisa meio desproporcional em termos de timbreintengdo estética. Sempre ficou
desigual os homens e as mulheres. Ai vocé falaadRodaldo eu lembrei disso.

Tem uma pessoa ali no Baile que canta super Iegalg¢ cantor — no Baile ele é ator —
que € o Arilson (Lopes). Ele canta super legalnaspopular, nesse estilo. Nao sei por
gue ele nédo foi reaproveitado como cantor. Mag etauito bom. Ele canta esse tipo de
musica, ele canta bastante proximo do que seriasfio mesmo. Mas o estilo na visdo
de quem, né [sic]?

E, pois é.
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Noto quando a gente esta falando que ele tem isia muito pessoal, ndo é? Eu ndo
discuto. Nem me interesso em discutir sobre isss Mo é a verdade, € uma verdade.

Me diga uma coisa: como € que vocé chegou nesseriatnde hoje, nesse que vocé
escreve?

Isso foi a pergunta que eu estava esperando.

ENTREVISTA COM O COMPOSITOR NELSON ALMEIDA (35”17 )
No Laboratorio de Informatica da UFPE no dia 12094 — 2 Parte

[Sobre uma nova Estética Armorial]

Eu lembro que uma vez eu estava falando pra mismmefalando sozinho, ai me veio a
seguinte ideia: se eu mostrar essa partitura pra p@ssoa mais acostumada com a
cultura da minha regiao, ele vai dizer assim “akbié Armorial!” sem dar muito valor. E
outros vao dizer, se eu assumir que isso é Armdiszlo € Armorial?! vocé ta doido!”
[sic]. Vai ter um extremo ou outro. E pra mim issm faz a menor diferenga, porque eu
NAo quero ser nem quero nao ser; eu quero fazénkimaquilo que eu acho que tem que
ser feito. Porque, voltando a questdo de quandooaheci o Quinteto (Armorial) e
conheci o primeiro repertério da (Orquestra) Arralprambos da Orquestra (Armorial),
do Quinteto (Armorial), do Quinteto Romancal, dag@sstra Romancal, do Trio
Romancal — do qual eu fiz parte um tempo tambéoayvio como convidado, era um trio
de quatro [sic]. Antulio (Madureira) fazia um esmetio com o irmédo, com Antero
(Madureira), no Centro de Convencgfes. Todo finalsdmana tinha esse espetaculo.
Durante um bom tempo eu tocava |4 com eles fazpadicipacdo. Ai convivi muito
também com a musica de Antulio.

Mas ai eu percebia que a musica era diferente daoté@u Armorial, do Quinteto
Romancal, da Orquestra Romancal, da Orquestra Aaindiinha diferencas e tinha
tendéncias que eles faziam questdo de puxar, cerdssesse assim: “aqui € isso! aqui
nao é aquilo! isso € aquilo! isso ndo € isso!”.imptinha uma necessidade assim de
autoafirmagao.

Mas tudo ainda era muito préximo do Barroco, ppatthente a musica Armorial. A
orquestracéo era barroca, as sessdes das pegaalidate quase modal, um modalismo
quase tonal. Entdo era assim: ndo tinha um pasgo dhigtante. Tanto € que, até os
ultimos concertos da Orquestra (Armorial), era ohet@rmorial e metade Barroca.

Ai fiquei pensando: “poxa! ja estamos...” — quaf@aue eu fui? Na década de 90, 1995
guando eu viajei. Entdo “ja estamos quase no a0, 20musica esta com 30 ou 40 anos,
e ainda continua sendo Barroca” ou, como ArianoagSuna) fazia questdo, mais
proxima mesmo do tradicional. E como se fosse assima comparacdo grossa: — que
ninguém escute isso ndo — como se fosse uma ndsidival que passou pro Barroco
pulando a Renascenca. S6 que quando ela chegaiBeseco — e ponho aspas nisso —
ja estavamos no século XX, na musica eletroacustitiaha passado despercebido isso.
A politonalidade, a musica textural, a musica éldtra, a musica eletroacustica, a
atonalidade, o serialismo, tudo isso ja tinha hssg era coisa velha. E tinha passado
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despercebido pela Estética Armorial. E também méatque fazer repetir isso ndo; era
outra coisa.

SO que vocé pegando o texto, por exemplo, dasd€iss, a leitura que eu fiz, eu disse:
“isso € ultra moderno! [risos] Isso € mais do gas-fonal”. Nao € simplesmente um pos-
tonal; € mais do que isso! — ndo é? — Isso é $uRede ver que as imagens estao cheias
de Surrealismo. E outras coisas de Ariano sdo asrgra caramba. N&o sei se ele
admitiria ouvir isso, mas sdo Surreais. E agordiceua cavalheira e faco a critica de
esteta; e é muita coisa Surreal. Ai eu disse: “gicauque eu vou fazer pra isso é
Surreal”. Tanto é que eu escrevi essa musica e 438 acho — e vim mostrar pra
Ariano em 2000 e pouco [risos], quando ja estava lag universidade. Tinha voltado e
encontrei com ele uma vez, ai falei e foi guandperguntei se eu podia mostrar pra ele.
Porque até entdo eu nao tinha coragem de mosuaarivea guardada. Ela foi tocada la
na Inglaterra mesmo pelo pessoal que gravou, emtartive coragem de mostrar pra ele.
Eu achava que ele iria ter uma rejeicdo e eu nadagme indispor também. Eu tinha,
tenho ainda, uma admiracéo pela obra dele e na@mquBrefiro, quando eu e ele morrer,
alguém descobre [risos]; ai alguém acabou desdubrmtes. Mas ele nem viu vocé
(Virginia Cavalcanti) fazendo; n&o chegou a ver.nao

Bom, ai eu fiquei pensando porque nao fazer umacema@sm as minhas raizes culturais
— que se quiser chamar de Armorial, chame — masgalpra muasica da atualidade, pra
musica de hoje. Entdo minha concepcdo musical ftoreSlista; pensei em algo
Surrealista. Que € bastante Romantico pra ser digtee a musica ainda € muito
Romantica. Eu diria até que é muito Barroca porgeejocé for analisar, a forma dela &
muito certinha: acabou aqui, comecgou aqui. E Slisrea néo... [sic]

[Sobre Surrealismo na Musica]

Eu fui pesquisar pro [sic] artigo o que era Suiseab em MuUsica, e eu até achei um
manifesto do préprio (André) Breton — porque primezle fez o manifesto das artes
visuais e depois a convite de uma revista ameried@dez outro manifesto sobre o
Surrealismo na Musica — e ele defende que Sumaalisusical simplesmente é siléncio.
E eu ndo conseglinkar isso com nada no artigo porque ele é tdo curtmssg assim
[sic]. Entdo o que esta além, o que transcendealon@ Musica € o ndo-som. E eu
buscava, eu queria que ele falasse alguma coisadéen, de tonalidade e de... sei 14
[sic]. Eu buscava alguma coisa realmente...

E porque, na realidade, a proposta Surreal é pedriis do Dadaismo, certo? Do nada.
E a negacdo de tudo. E o Niilismo radical. Nega tecpronto. SO que pra vocé negar
tudo e pronto vocé ter que negar, inclusive, o anégdo”. Se vocé quiser ser realmente
enraizado naquilo que vocé ta [sic] dizendo, vaaiénegar inclusive o que vocé ta [sic]
dizendo. Néo resta nada. Mas o que eu concebo,exeamplo, €: o Surrealismo
obviamente rejeitou a tonalidade. Mas nao foi mpnio. Nao foi mérito do Surrealismo
rejeitar a tonalidade. Desde antes de Schonbeeyfgzia isso. Alids, se vocé olhar muita
coisa da Renascenca, que nem tinha “descobertiadidade ainda e ja fazia algo que
era — ou na ldade Média, mais ainda — que ja emmalt quando nem tinha se
“descoberto” ainda a Tonalidade. Entdo ndo é senpdmte ser contrario. Mas, por
exemplo, durante muitos anos predominou na musmaladia, a linha melddica. O que
era, por assim dizer, o principal; a harmonia jgm& consequéncia disso. Desde o canto
bizantino que a melodia era o principal. Até o atera inerente a melodia. A harmonia
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surgiu...
A prosédial

E, da prosédia. A harmonia surgiu depois para cemehtar a linha melddica. O
Surrealismo, obviamente, de cara ele negaria aiasofuinte tudo sobre isso. Se vocé tira
a melodia, vai deixar o que? Como a gente viu, ladigeera o principio de tudo. Se vocé
tira a melodia, vai ter o que? — Ah! Vai ter sotea#brios. E porque isso ndo é uma
melodia? O que é uma melodia? Qual a definicio™M& organizacédo no tempo e no
espaco de sons musicais — eu nem t0 [sic] falapnths musicais. T6 [sic] falando sons
musicais. Porque vocé pode ter uma melodia de ¢inthue, alids, pode nao, tem. Existe
melodia sO6 de timbres. Entdo ndo pode negar dqudo. Ndo pode negar tudo. Vocé
muda a maneira, inclusive a concepcao; mas sequosér ser fiel ao que ta [sic] dizendo
vocé nao pode negar tudo. Vocé pode mostrar maddeeente, até cem por cento
oposta do que vocé ta [sic] dizendo, mas negaregiste € dar um tiro no proprio pé
[risos].

Ai por isso que eu pensei em fazer algo que fogeai® proximo do contemporaneo, da
linguagem contemporanea, sem perder minha raiai t€ereninei minha tese, escrevi e
defendi, e ainda hoje eu escrevo pensando nissoex&mplo, eu escrevi uma peca
recentemente: chama-se ‘Vitrais’, para fagote @iestja. Orquestra ndo, um grupo de
camara: é violino, viola, violoncelo, contrabaix®drés percussionistas, e o fagote é o
solista. E ai eu uso nessa peca — que inclusifgciasendo peca de estudo também de
doutorado de Valdir (Caires), ele ta [sic] estudaadsa peca e outra que eu ndo lembro
gquem €é 0 autor — e eu comeco usando uma coisajaifiteratura popular que € uma
sextilha. A melodia é baseada numa sextilha quma poesia extremamente popular.
N&o é unicamente popular porque tem sextilha eniggelalugar — Goncgalves Dias
inclusive. Mas ela é muito comum na literatura d@dél, nos poetas populares. E a
musica foi feita primeiramente em cima disso. Sé qu uso sonoridades que nao sao
tradicionais de fagote — inclusive multifénicos crotonalidades e, enfim, um monte de
outras coisas que sdo da musica contemporanea euqueo. Mas, formalmente, a
musica é um A-B-A. E um absurdo [risos]! E um A-Bs&ss&o A, sessio B, sessdo A de
novo — A’ melhor dizendo. Entdo néo teria absolaiai® nada que ndo seja antigo, que
ndo seja do passado. Mas tem coisa que absolumnénbovo. Multifénicos,
microtonalidade, isso ndo tem mais que cem anosjuénta e poucos anos NO0 maximo.
Entdo ainda sou contemporaneo a isso! Bom... entéxho que vocé nao deve fugir da
coisa sO porque € antiga. Se deve fugir daquilcéquédgar, em qualquer sentido da vida;
foi vulgar ndo me interessa. Mas s6 porque é velhw?ao contrario, s porque € muito
novo? Nao! Tem que pensar nas duas coisas, o que realmente voceé ta [sic] negando.
Entdo eu acho que o Surrealismo ele — como altftisdugue é exagero; o Surrealismo é
exagero — tudo o que € exagero peca. Nao é? Patzanente por ser exagerado [risos].

[Sobre o imagético e a peca ‘Xilogravuras’]

E essa coisa [sic] da imagem? Esquecendo o textqu® o texto é muito... — como € que
fala isso?

Pictérico?

N&o. Nao é isso. O texto por si sO ja é fragmentg@dé Surrealista. Eu t6 [sic] tentando
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isolar um pouquinho o texto porque o canto vaidigas possibilidades de expresséao: a
literal, a da palavra — e ai vocé entende e vociza levar por aquele significado — e a
do som. Entédo, assim, esquecendo a palavra...

O som, alids, composto. Porgue tem o0 som da promiadia que vocé ta [sic] cantando
e 0 conjunto dos instrumentos que formam tambémaamada de...

Pronto! Era exatamente ai onde eu queria chegdf! ddsa ideia dessa liga de sons e de
efeitos e de... — é que eu nao sei dizer o qudsigjecu quero exatamente. Quando foi
composto, foi pensado primeiro no efeito da imagemao?

Foi sim.

Basicamente é isso.

Eu ndo me baseei numa imagem real, fisica.
Pronto. Era isso que eu queria...

N&o foi; isso ndo é verdade. Mas eu imaginei easgeém. Tem algo parecido com isso
numa outra peca que se chama ‘Xilogravuras'.

Que é do mesmo conjunto da tese.

E, do mesmo conjunto da tese. Exato. Foi, achormueno seguinte ou um ano antes...
nao sei mais. Que eu gqueria escrever exatamevde.a imagem e imaginar que som
aguela imagem... ou seja, ler aquela imagem somor@mAi eu até escrevi pra (Sérgio)
Godoy aqui — que a gente ja era amigo na épocau disse: “Godoy, me arranja ai trés
xilogravuras e manda pra mim... e em papel mesnm@o-era nem em madeira — “copias
delas, ai enrola direitinho e manda. Uma que smja cidade do interior, um enterro,
uma missa, alguma coisa assim; uma que seja uraadiicca num quilombo, alguma
coisa assim; e outra que seja referente a uma abngaa, um tipo Carvalhada [sic],
alguma coisa assim”. Ele ndo conseguiu com fadéd&le até mandou depois mas ja
tinha passado o tempo. Ai eu vi que ndo tinha: éSbuma coisa? Eu vou é fazer essa
xilogravura [risos]. Peguei uma folha de papel sedéei, rabisquei la um desenho de
algumas cenas que eu gostaria de formar um conjDigso eu disse: “Bom... ta bom, ja
Vi 0 que precisava ver. Agora o resto € som mes#ioéscrevi as ‘Xilogravuras’, que
séo trés pecas também e como as ‘Visagens', sS@ég@s em uma. E tem mais ou
menos 0 mesmo tempo de duracdo: quinze a dezesgei®s; mais ou Menos 0 Mesmo
tempo.

Qual é a formacao?

A formacéo € berimbau — berimbau pernambucano —etpientra como um solista e
muito efeito percussivo também; ai vem flauta, olt@ineta — ou seja, um trio classico;
ai entra um piano no meio e as cordas em baixot&Amutra percussao; a percussao €
o préprio berimbau. E as cordas: violino — os phiogeviolinos sé — , viola e violoncelo,

e contrabaixo. A mesma formacao de cordas dosaiitr eu elimino o segundo violino.
Até pra facilitar um pouco mais ter musico pra pogleavar. E nessa peca, entédo, eu
imaginava o que seria um enterro numa cidade @oiont o sino tocando, chamando os
fieis — e tem realmente um som de sil@rh bem bem bem nonorererifmelodia],
chamando mesmo, como eu ouvia na matriz 14 do @abmesmo jeitinho. Tem o piano
que faz uns intervalos de segunda menoldsirt blein bleiri [melodia] que lembra
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muito a sonoridade da araponga — aquele passarqainterior, pelo menos por onde
eu vivi, chama-se Ferreiro — que parece um somnu ligorna, alguém batendo na
bigorna. E essa bigorna, esse passaro, com edse diaem que é agorento; qguando ele
comeca a cantar vai morrer gente, ndo sei o quap [sicoincide com o sino da igreja
também. Ou seja, [risos] o fundo é funebre!

Eu compus essa peca falando... descrevendo todavidasde uma morte. Tem quando
ele vai pra missa: entra na missa, tem a ladaiohaadre. Ai o berimbau é quem faz o
solo “nhai nhai nhai nhai nhai nhai nhain nhain nhaith[melodia], aquelas coisas bem
de ladainha mesmo de interior. Ai depois ele sagadga, o cortejo sai da igreja, 0 sino
comeca a tocar, e ele vai entrando pela rua ddmjaAi quando vai entrando pela rua, o
morto ja foi esquecido. A vida ja continua, ja tarfesta. Ai é quando entra no quilombo,
numa festa la. Tem as dancas, cantigas de tralmalhosei o que e tal [sic]. E por ultimo
tem a Carvalhada, que é exatamente continuandaminita. Do segundo pro [sic]
terceiro ndo tem intervalo: é um ataquéaiananariri [melodia]: ja entra direto no
terceiro. Ai € uma danca de Carvalhada — que aallada € uma danca de rua,
primeiramente, mas eu nem conheci ela como dangaiajeconheci como danca de
palco. Que ela é transformada numa danca de pat® @s cavalos saem, naturalmente,
e entram cavalos de pau. Os cavaleiros entram cpm@las roupas, mas nao existe o
animal exato; sdo cavalos de pau. Tem um balédqudam Balé Popular do Recife ainda
faz esse tipo de danca. Comeca entdo a simulacgoediea entre mouros e cristaos. E,
como sempre, a historia € contada pelo vencedms|rie o vendedor é cristdo. Aqui no
Brasil ninguém vai deixar mouro vencer a batalleeng ganha € o cristdo. Ai comeca a
guerra entre eles. Tem toda uma onomatopeia deagualer som de espadtah tah tah,

luta de espadajpdraram pararam pararam parardhgue € o som dos cavalos corendo;
a corneta tocando, ai o oboé tem um solo 14, slcodtheta — € como se fosse o clarim
“pa pa paa pa paa pa paa pa pgapnelodia] espantando ou dizendo “Foge! Que o
negocio ta [sic] feio” [risos]. Ai eles fogem, nindl os cristdos conseguem alcancar a
batalha ainda, continuam e tal [sic], ai comecmoode canhdo — que é quando o piano
faz osclusters“pah pahi, parece realmente tiro de canh&o [risophltf pali [risos]. Ela

€ muito descritiva, muito descritiva. Bom... enfine ela segue por ai. Mas essa € outra

peca.
Eu ja to [sic] aqui pensando em fazetioks, usar como referéncia. Porque tudo é vocé.
E, é [risos].

E no final das contas, o que eu t0 [sic] tentarderf é caracterizar vocé. E colocar vocé
na Historia, assim: explicar.

[Sobre a peca ‘Visagem’]

Ai nas ‘Visagens’ também eu criei essa imagem soropensava... Primeiramente eu
escolhi os instrumentos. Mas os instrumentos emé&is ou menos orientado. Porque eu
tinha acabado de escrever uma peca pra uma insttagde, ai meu orientador disse:
“Escolhe agora uma instrumentacdo grande”. Se réidatha a memoria, ou era essas
‘Xilogravuras’ ou era uma peca orquestral cham&@ddmares’ — que é sobre o quilombo
dos Palmares, que € bem descritiva também. Enfim]Jembro qual foi mas lembro que
ele me disse: “Escolha agora uma instrumentacée camneristica”. Eu ja tinha escrito
pra metais, ja tinha escrito pra um quinteto deemasg, ja tinha escrito pra orquestra. Ai
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disse: “Vou usar agora uma instrumentacdo um tanisturada”. Ai eu peguei
exatamente a formacado da ‘Visagem’ que € uma uidla,botei violino, um violoncelo
pra fazer o duo com a viola, e um clarinete — uanocle, que tem um momento |4 que a
clarineta entra. Entdo a formacdo ndo é tdo comgsima E a cantora, que é o fio
condutor. Entdo quando eu li 0 texto e que pensaiscalmente naquilo, eu pensei mais
ou menos... melodia e harmonia foram concebidos mamenos, assim, conjuntamente.
Essa melodia vou pensar nisso aqui, mesmo passiwaudancas, obviamente, mas... eu
preciso de uma textura aqui. A palavra que me naimente foi “textura”. Entéo vai ser
uma harmonia textural. Eu ndo vou pensar em aconi¢ss, escalas, arpejos... vai ser
em textura. Entdo pra isso aqui eu preciso de @xtara tensa, agoniada. Entdo vou
fazer... a viola vai me dar essa sonoridade...\d@aloncelo vai me dar essa sonoridade.

Voceé n&o associou viola a rabeca nao? [sic].

N&o. Nao associei nao [sic]. Embora parece muitouro que fosse, né? [sic]. Tanto é
gue nao tem flauta que associaria com o pifanon&datem uma relacdo direta ndo com
essa instrumentacgao tipicamente Armorial ndo [§iel.mais pensando no que eles eram
capazes de fazer texturalmente, porque eu quedahanmonia textural. Mas também eu
queria uma harmonia textural minha, e eu crieietsduras, e ndo vou pegar uma peca
de ‘fulano de tal’ e — porque textural tem essawitambém: vocé pega uma musica de
alguém, tirar um trecho e botar por baixo [sic].r&o quis. Eu preferi fazer, criar minha
propria textura. E a sonoridade foi concebida roaisnenos assim. Claro, depois vocé
faz — até hoje eu fagco assim: eu faco tudo, ai aémrimeiras leituras e os primeiros
“pentes” que eu vou passando, 0s pentes grossos][ripor ultimo os finos. Ai vem
depois de anos, eu passo ainda pente fino [riSeshem que as vezes eu passo também
por conta da escrita mesmo, que foi uma experiémia pra mim, porque, inclusive, eu
cometi a grande falha de usar o ‘Encore’ — que épuograma muito limitado — e
comecei escrevendo pra ‘Encore’. Ai o destino me wea rasteira boa: depois de um
ano de curso os arquivos comecgaram a dar problEmgerdi simplesmente todos!
Todos! Depois de um ano. A sorte é que, ainda bojerabalho assim: eu sento no
computador — escrevo direto no computador — aieescrdigamos, cinco paginas. Ai
guardo. Escrevo cinco outras e guardo: arquivata de hoje, a data de amanha. Depois
eu consigo, se num sufoco, eu consigo pegar ungpatiaum, um pedaco de outro, e
montar. E mais do que isso: quando tem uma paatedgr— sei la: vinte paginas — eu
faco uma impresséo porque eu nao gosto de conagaomputador. Eu boto na mesa as
partes impressas, com a caneta vermelha eu voamalvoaqui, anotando, anotando o que
eu acho gue esta errado e depois eu volto pro daagrue edito. Ai eu tinha essas partes
impressas ainda. Olha que sorte! [risos] Ai tambdigo: “Nao, eu vou me vingar.
Nunca mais eu quero saber de ‘Encore’!” [risoskr&s pra 4, pra loja, e comprei 0
‘Finale’. Comprei uma coisinha baratinho [sic]: egiscentos dolares na época. E ai eu
comprei por duzentos porque, na condi¢do de edtidales me fizeram um preco bem
legal. Pronto! Ai eu fiz, editei tudinho [sic] devo. Escrevi tudo, tudo, tudo, tudo! Foi a
melhor coisa que eu fiz. Porque ai foi que eu descoguanto tinha coisa escrita errada
[risos]. Porque eu fiz no ‘Encore’ e saiu entrord@ifsic] tudo. Vocé bota um bemol, ai
ele acha que n&o: que é sustenido. Ele vai la enttid Nao era atonal mas tinha coisa
ndo... que me prejudicava. Fora texto, que vocédvbatum lugar e ele aparecia na ultima
pagina. Enfim... era uma loucura, uma loucura.

Ai passei pro ‘Finale’, que também nédo é a oitaageawilha ndo, mas...

E tudo o que a gente tem hoje.
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E... E eu hoje, eu consigo me safar de muitos @nad$ que o ‘Finale’ da — semana
passada aconteceu um. Eu fui olhar a partitura aidir, ai tinha... ele tinha duas
vozes: naguele compasso tinha duas vozes. Ai umgava [sic] desalinhada da outra.
De vez em quando ele faz isso: ele pega uma das wzlesalinha; bota uma pausa,
escreve, inventa uma pausa ali, e sai botandopadod, invadindo os outros compassos.
A sorte € que também eu tinha impresso e fui larage tudinho [sic] de novo. Ai eu
faco e quando eu olho que t& [sic] razoavel,pali:! [risos] Garanto que ele ndo vai
alterar, né? [sic]. E... € por ai [risos].

E, s6 o finalzinho: que que vocé, naquela segurda, mlas ‘Visagens’, aguela sequéncia
enorme de multifénicos... que que vocé pensa alinthgem? Por que foi o Unico, é o
anico lugar que eu ndo consigo associar muito aioragem. E é o peda¢co mais tenso,
mais forte.

Porque, na realidade, a masica comeca ali. Porguienaira... eu fiz 0 seguinte: o texto
de Ariano € em prosa — eu ja falei isso, em algugarl eu falo isso, ndo é? — € em prosa.
Eu observei que ele sai usando varias palavradetoas capitais. Sem motivo aparente,
nao €? Ele nunca me disse isso, mas eu descordisej@ porque aquelas palavras séo
tipicas de um universo Armorial que ele usa na aleke inteira aquelas mesmas
palavras: lajedo, jaguar, sucuarana, gavido. Eiepee usa essas palavras. E um
vocabulario bem tipico mesmo. Ai sai separando@ra resultado. Acabei criando uma
estrofe. Deu certinho [sic] uma estrofe. E sdoaavpas que pertencem aos versos que
estdo na ‘Cancéo 2'.

E. Que é onde comega a ter verbo.

Exatamente. Sdo frases. A primeira sdo palavrdassdt essas palavras soltas € [sic]
como se fosse pontilhadas, pontilhismo mesmo, mausadas como pontilhismo da
ideia geral. Como se fosse introdutorias daquile yem depois. Ai isso s6 acontece na
segunda cangdo. E quando... a histdria é que eked@@na) vai a biblioteca. Ele ta [sic]
encrencado com a justica. Ele ta [sic] pra seroppesque apareceu um cabra morto la e
ele ta [sic] sendo acusado. E ele cada vez, cdda quoe ele diz, ele se complica ainda
mais. Ele vai se ferrando por causa das bestaiaglg diz. E ele fala pelos cotovelos, é
descontrolado. Entdo aquilo € como se ele tivessde.conta que, segundo o texto, ele
almocou e sentou na espreguicadeira na casa delbibliateca. Sabe o que é
espreguicadeira, né?

Sei.

Ele sentou ali... Ai ali ele vai cochilando. Dizeguéo sabe se foi pelo peso do almogo ou
por que tava [sic] cansado ou porgue tava [sicjaortenso porque ele teria uma... — como
€ gue chama que [sic] vai ao juiz?

Audiéncia.

Uma audiéncia! Ele teria uma audiéncia naquelaetadtdquando aparece a tal ‘Morte
Sertaneja’, a ‘Moca Caetana’. Ele conta que elaeapaassim de frente a uma parede
olhando pra ele com aqueles olhos ameacadoregsaiale que ela é uma mulher muito
bonita mas tipo “fatal”, com uma cobra enroladgascoco...

...como um colar.

Como um colar... dois gavides... com as unhas exgmrameacando mesmo. Um olhar e
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a voz, assim, dizendo coisas soltas, aparenterselt#s, mas que eram pra ele. Ele sabia
que aquilo era com ele. Essas palavras sdo asauwanam esse sonho dele; que ele ndo
sabe, ainda hoje, se é sonho ou se ndo era. Ealsasap marcam mesmo: sentenca,
tabuleiro, fogo, cobra, sucuarana. Tudo como ssefagjuelas coisas acusando e ele se
enterrando na cadeira. Depois ela comeca a esa@awensagem, grafada com a propria
unha — como se fosse sair sangue da unha delda-esaeve na parede branca. No
sonho ele ndo sabe exatamente 0 que sdo aquelasapahas sabe que sado com ele, que
sdo ameacadoras. Ele, no sonho, pega um peda@peékeepcomeca a tentar escrever o
gue ele vé na parede; e tentar escrevernpgrdiora que passasse o sonho ele tentar
traduzir.

O fato é que, ele sonhando ou nao, ele escrevienem@ algumas palavras e umas frases
soltas que era o que ele supostamente tava [sidpVeisos] escrito na parede. Por isso é
gue essas palavras soltas elas aparecem como tiofa asparte. Eu separei o texto em
duas partes que servem as duas estrofes e fiz sinudeea parte s6 com as palavras
soltas, que pra mim elas tém mais efeito de améaggue o proprio texto da segunda
cancao. O texto da segunda cancéo é como: “Eul = mais me lascar. Eu ja to [sic]
sabendo [risos]. S6 diga como vai fazer porqueacb@ ndo vem ai”. Por isso que a
sonoridade da primeira € muito solta, como se fosggnentosflashesdaquilo que ele
tava [sic] concebendo como ameaca. E a segunddasénmetosa e declamada também.
Tem muito texto — inclusive o comeco ela usa...

Que, pra mim, é um recitativo.

E, é recitativo. O estilo é recitativo. Tanto € que tocar, vocé tem que reger esperando
a cantora. A cantora pode roubar o tempo que oo aégente tem que ta [sic]... ou, no
caso, 0s instrumentistas, se nao tiver ninguénmdegeEntdo: aquela ameaca cantada da
mulher fatal ela tem um pano de fundo, que é exaitano que os multifénicos fazem.
Que nao seria uma melodia comum tocada pela daringue, alids, qualquer melodia
na clarineta fica bonita [risos] — e a questamad era nem ficar bonita: era encaixar no
contexto sonoro. A imagem e a imagem sonora elastaealam, como se fosse uma
coisa Unica. Como se fosse ndo: é uma coisa (igma coisa Unica! E eu achei que os
multifénicos, a microtonalidade, os efeitos, ekasaim o trabalho perfeito do que eu tinha
entendido como sonoridade tanto do multifénico tuaes outros instrumentos. O tocar
por tras do cavalete, na parte que fica entre @ales e o estandarte, que tem uma
sonoridade bem indefinida, ndo tem uma altura wizfjre € um som impuro — impuro no
sentido de chiado, aspero, aspero! Que eu achetaguigém esse som comporia bem
aquele quadro Armorial naquele momento ali. Erasom que daria certo ali. Entdo néo
teve outro motivo da escolha daquela sonoridade Fdiorealmente ouvindo. Ouvir e
tentar encontrar no instrumento o que seria aquilo.

E como é que vocé acha que é a voz da ‘Moga C&etana
Ameacadora...
A parte falada.

A parte falada € ameacador e, acima de tudo, abim algum lugar também eu falo.
Acho que é na propria partitura que tem assimnft@amente”. Uma indicacdo pra voz.

Eu realmente t6 [sic] buscando o timbre. Ndo € wedrama. Por que pra quem vai
cantar, a palavra ‘ironicamente’ diz mais...
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M Mas ironicamente com que sonoridade? Qual son@idpdra expressar esse
“ironicamente”™?

Porque, quando eu cantei isso, quando a gentecfieiz @ achei que eu fui muito
comportadinha, sabe? [sic]. Muito pouco ma [risBsle eu acho que tinha que ser — ai é
uma opinido minha — tinha que ser uma coisa asgerversa, cruel.

E... porque ironia ndo diz muito, né? [sic].
Ajuda. E um caminho. Mas eu vejo mais do que idriguntando o significado do texto.

Eu ndo sei que palavra exatamente usar. Eu en®rmglee vocé quer dizer, mas nao
saberia encontrar um sinbnimo ai que dissesse l&anmente. Talvez falando ou
explicando mesmo, e ndo encontrar uma palavra. deigar que a pessoa entenda. A
ideia é 0 seguinte: tu tas [sic] na cadeia. Cefinpodes ser quem for, mas tu tas [sic]
lascado agora. Agora quem manda aqui sou eu. \dofsact errado e eu vou |he ferrar
[risos]. E vou |he ferrar devagarzinho, em doseadupaticas.

Pois é. E cruel.

E com crueldade, é. Acho que em algum lugar tandaéfalo “com crueldade”, também
na partitura.

Eu vou procurar.
E, eu acho que falo também. N&o sei se essa \airsdifsic]...

Eu vou catar com carinho.
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ANEXO C - PARTITURAS

Visagem- CANCAO 1 (5:15)

Visagem- CANCAO 2 (5:05)

Visagem- CANCAO 3 (6:11)



'Visagem'
For Soprano, Viola, Cello & Bass Clarinet
Text by Ariano Suassuna

Score
Duration: 16:20
Song 1
c.a. 5:15

Nelson C Almeida
Keele Autumn 1996



Visagem
The First Song (of 3)
Soprano, Viola, 'Cello, Bass Clarinet Bb
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Text: Ariano Suassuna*
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For Soprano, Viola, Cello & Bass Clarinet
Text by Ariano Suassuna
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c.a. 5:05

Nelson C Almeida
Keele Autumn 1996



Text from Ariano Suassuna*

Performance Time - c.a 5:05

The Second Song (of 3)
Soprano, Viola, 'Cello, Bass Clarinet Bb
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Nelson C Almeida

Keele, Autumn 1996
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'Visagem'
For Soprano, Viola, Cello & Bass Clarinet
Text by Ariano Suassuna

Score

Song 3
c.a. 6:11

Nelson C Almeida
Keele Autumn 1996



Text: Ariano Suassuna*

Performance Time - 6:11
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The Third Song (of 3)
Soprano, Viola, 'Cello, Bass Clarinet Bb

Nelson C Almeida
Keele, Autumn/96
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