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RESUMO

José Alberto Kaplan nasceu em Rosario, Argentina, em 16 de julho de 1935, e faleceu em Jodo
Pessoa - PB, em 29 de junho de 2009. Pianista, professor, compositor e regente, recebeu diversos
prémios, tendo escrito para variadas formagdes musicais. Nossa pesquisa tem como foco a obra
coral do referido compositor. O objetivo geral ¢ propor estratégias interpretativas para um conjunto
de trés pecas, Trilogia, composto entre 1980 e 1982, para coro misto, recitante e percussao, assim
organizada: Salmo V (Ernesto Cardenal), O Rei Encantado (F. Gullar) e (Em) Cantando Salmo (W.
J. Solha). Tomando como referéncia o didlogo entre analise musical e textual, pretendemos
investigar diferentes aspectos da discursividade na obra coral de J. A. Kaplan, incluindo uma
revisdo dos conceitos de intertextualidade, arte engajada, ironia e carnavalizacdo, baseado em
varios estudos (Kaplan, 1999; Pareyson, 2001; Fiorin, 2006). Sob a perspectiva pratica,
realizaremos ensaios e apresentagdes publicas com as obras deste argentino-paraibano,
apresentando o relato e a reflexdo sobre todo o processo, pois, como intérpretes, somos narradores
e tudo o que recriamos ¢ resultado das nossas investigacdes € da nossa experiéncia e maturidade.
A pesquisa ¢ uma das primeiras a se deter sobre a obra coral de J. A. Kaplan e, em certa medida,
vem colaborar com a divulgacdo do corpus do compositor, tendo em vista que varias pecas
manuscritas foram editadas e disponibilizadas para consulta publica, expandindo, assim, a
visibilidade da literatura coral brasileira e, mais notadamente, destacando a contribui¢ao de Kaplan
para o desenvolvimento musical do estado da Paraiba.

Palavras-chaves: Regéncia; José Alberto Kaplan; Musica Brasileira; Intertextualidade; Arte
Engajada.



ABSTRACT

José Alberto Kaplan was born in Rosario, Argentina, on July 16, 1935 and died in Jodo Pessoa, on
June 29, 2009. Pianist, teacher, composer and conductor, he received several awards, having
written for different musical formations. Our research focuses on the aforementioned composer’s
choral work. The general objective is to propose interpretative strategies for a set of three pieces,
Trilogy, composed between 1980 and 1982, for mixed choir, reciter and percussion, organized as
follows: SalmoV (Ernesto Cardenal), O Rei Encantado (F. Gullar) and (Em)Cantando Salmo (W.
J. Solha). Taking as a reference the dialogue between musical and textual analysis, we intend to
investigate different aspects of discursivity in J. A. Kaplan's choral work, including a review of the
concepts of intertextuality, engaged art, irony and carnivalization, based on several studies
(Kaplan, 1999; Pareyson, 2001; Fiorin, 2006). From a practical perspective, we will carry out
rehearsals and public presentations with the works of this Argentine-Paraiba native, presenting the
report and reflection on the entire process, because, as interpreters, we are narrators and everything
we recreate is the result of our investigations and our experience and maturity. The research is one
of the first to focus on the choral work of J. A. Kaplan and, to a certain extent, contributes to the
dissemination of the composer's corpus, considering that several handwritten pieces were edited
and made available for public consultation, thus expanding, the visibility of Brazilian choral
literature and, most notably, highlighting Kaplan's contribution to the musical development of the
State of Paraiba.

Keywords: Conducting; José Alberto Kaplan; Brazilian music; Intertextuality; Engaged Art.
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1 INTRODUCAO

José Alberto Kaplan, doravante J. A. Kaplan, nasceu em Rosario, Argentina, em 16 de
julho de 1935, naturalizou-se paraibano e faleceu em Jodo Pessoa-PB, em 29 de junho de 2009.
Sua porta de entrada no Brasil foi Campina Grande-PB!. A imersdo no Nordeste possibilitou
um acréscimo a sua escuta, que foi impactada pelas formas musicais caracteristicas da regido.

A respeito desse primeiro contato com a musica brasileira, na Serra da Borborema, Kaplan diz:

Meu interesse pela musica brasileira ocorreu, primeiramente, pelo local onde eu
morava. A feira de Campina Grande vale a pena ser conhecida. Uma vez por semana,
ao fazer compras, ficava horas escutando cantores. Eu era um homem do asfalto. A
vida interiorana, para mim, foi uma mudanca fantastica, muito interessante. O tipo de
musica que escutava era toda baseada em modos, lidio, mixolidio. Para mim foi muito
enriquecedor, uma surpresa muito grande e agradavel. Encontrei também, por sorte, o
‘Ensaio sobre a Musica Brasileira’, de Mario de Andrade. Esses dois fatores foram
importantes para o meu interesse pela musica brasileira: 0 ambiental-sociologico; e a
leitura do livro de Mario de Andrade. Acrescento a isso o meu estudo dos ‘Ponteios’
de Camargo Guarnieri, onde ouvia eruditamente todas essas_coisas que escutava na
musica popular. E também, comecei a ler e ver com outros olhos o Bela Bartok,
especialmente o ‘Mikrokosmos’ (Kaplan, 2004 apud Taffarello, 2004, p. 30).

De Campina Grande, J. A. Kaplan mudou-se para Jodo Pessoa-PB, para lecionar na
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), que, naquela época, oferecia cursos livres de musica.
Embora tenha atuado como professor de piano durante a maior parte da sua carreira, J. A.
Kaplan descobriu-se compositor apds escrever uma obra para o concurso da Fundagdo Nacional
de Artes (FUNARTE?), em 1978. Desse momento em diante, passou a se dedicar

sistematicamente a composi¢ao. Sobre essa descoberta, ele comenta:

A minha formagido como compositor foi uma formagao amadora. Eu era pianista. A
partir da andlise, e de escutar muito, fui me entusiasmando e decidi que era esse o
caminho que queria trilhar. A composic¢do foi uma espécie de complemento indicado
pelos meus professores de piano da Argentina e da Europa, para que eu ndo fosse
simplesmente um tocador de notas, mas um tocador que soubesse o que estava
tocando. Nunca havia pensado em fazer carreira como compositor (Kaplan, 2004 apud
Taffarello, 2004, p. 29).

'J. A. Kaplan chegou a Campina Grande-PB para lecionar piano na Associagio Campinense Pro-Arte, em julho
de 1961 (Kaplan, 2004, p. 76-77).

2 A Fundagdo Nacional da Arte (FUNARTE) ja realizou diversos concursos de composigdo ao longo de sua
histéria. Tais iniciativas, além de incentivar jovens compositores, também tem servido para a divulgagdo do
repertdrio escrito especificamente para coro, contribuindo para a expansao desse tipo de repertorio.
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Inicialmente, J. A. Kaplan compds para o seu instrumento, o piano. Porém, ele escreveu
obras para diferentes formacdes instrumentais, algumas das quais foram premiadas, incluindo
Vilancicos, para coro infantil, que conquistou o 2.° lugar no Concurso Nacional de Obras Corais
(FUNARTE, Rio de Janeiro-RJ, 1979), e Catimbo, para coro misto a cappella, finalista no
Concurso Psychopharmacon, organizado pela Escola Paulista de Medicina, em Sdo Paulo, em

1989. Sobre a diversidade das obras, Moura (1999) pontua que J. A. Kaplan ¢

Dono de uma produgdo de quase 90 obras, que abrange os mais diversos géneros e
instrumentagdes — da musica de camara a sinfonica, do coral a opera, ¢ que, no
respeitante a sua produgdo artistica, “ndo ha contexto restritivo, pois seu legado
composicional transcende quaisquer fronteiras locais, embora esteja firmemente
arraigado a cultura regional” (Moura, 1999, p. 12).

No conjunto de composi¢des de J. A. Kaplan, é possivel encontrar pecas com
instrumentagdo tradicional e outras mais especificas, como, por exemplo, a Cantata pra
Alagamar, que utiliza um “cravo microfonado, desejando sugerir uma viola” (Kaplan, 1999, p.
185). O autor, de modo geral, explora possibilidades e define seu estilo, dialogando com a

tradi¢do e a modernidade. Fonseca (2005), ao falar sobre o tema, aponta:

Suas composi¢des para piano, violdo, coro e diferentes combinagdes instrumentais
foram editadas pela Ricordi (Sao Paulo), FUNARTE (Rio de Janeiro), [rmdos Vitale
(Sdo Paulo), Chanterelle Verlag (Heidelberg, Alemanha) e Brazilian Music
Enterprises (Estados Unidos). Varias de suas obras foram gravadas no Brasil: a Suite
Mirim, pela pianista Ruth Serrdo; Sonatina para Violdo, por Alvaro Pierri, com o selo
Blue Angel (Frankfurt, Alemanha); Quinteto para Metais, pelo Quinteto “Brassil”; e a
Sonata para Trompete e Piano, por Nailson de Almeida Simdes(trompete) e José
Henrique Martins (piano) (Fonseca, 2005, p. 26-26).

Os anos dedicados a analise musical concederam ao compositor a propriedade de
transitar em diferentes linguagens e assumir multiplos procedimentos composicionais,
sobretudo no que diz respeito a utilizacdo das técnicas do século XX. Em suas obras, ¢ possivel
identificar tracos modais e politonais, bem como certas influéncias de Hindemith,
Shostakovitch e Prokofieff, compositores pelos quais nutria forte admiragao (Kaplan, 2004
apud Taffarello, 2004, p. 31). Conforme o proprio J. A. Kaplan comenta, o conjunto da sua

producdo pode ser dividido em dois momentos:

A primeira ¢ a fase regionalista. Aprendi com Ariano Suassuna que dizia que se deve
partir do regional para se tornar universal. Depois, preocupado com a possibilidade de
uma repeti¢do, decidi mudar um pouco a linguagem. Dessa segunda fase, faz parte a
Sonata para trompete e piano. Porém, eu nunca me deixei perder nessas pegas. Vocé
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deve ter escutado, no fim do segundo e terceiro movimentos, uma cang¢ao daqui: “oh
mana deixa eu ir”. H& sempre uma inser¢do, dentro de uma linguagem estranha,
dizendo: “Olha, eu estou aqui” (Kaplan, 2004 apud Taftarello, 2004, p. 32).

E importante observar que, embora J. A. Kaplan ja estivesse atuando como compositor,
tendo inclusive recebido prémios por suas obras, havia uma questdo que ainda o incomodava e
que estava ligada a func¢do social da sua musica, pois, para ele, a arte deveria produzir mais do
que entretenimento, riso ou choro. Por esse motivo, e inspirado nos pressupostos de Bertold
Brecht, escreveu a Cantata pra Alagamar (1978), uma obra que, em linhas gerais, fala sobre
um conflito agrario desencadeado por conta do Proalcool, programa do Governo Federal que
incentivou a produgdo de cana de aglicar para a fabricagdo de etanol, em substituicdo aos
combustiveis derivados de petrdleo. A partir do convite de Dom José Maria Pires, que, nos anos
1970, era Arcebispo da Paraiba e um dos lideres de tal movimento popular, Kaplan escreveu a
cantata, que ganhou popularidade nacional, e, em certa medida, colaborou para a resolucdo
daquele impasse. Com a vitoria do povo de Alagamar, que permaneceu em suas terras, Kaplan
assumiu seu papel enquanto compositor engajado, isto ¢, antenado com as questdes do tempo e
da comunidade na qual estava inserido, vinculando, dessa forma, seu trabalho a um movimento
politico-social, sem, contudo, manter filiagdo politico-partidaria.

O meu primeiro contato com a obra de J. A. Kaplan foi durante a graduacdo, na
Universidade Federal de Campina Grande (UFCG), como membro do Coro de Camara de
Campina Grande, grupo com o qual interpretamos dois arranjos de sua autoria: Vamo vadia,
integrante da Cole¢@o Arranjos Corais de Musica Folcldrica Brasileira (FUNARTE, 1988), e O
Gemedo, com musica e texto de Gilvan Chaves. Posteriormente, por meio do Programa
Institucional Voluntério de Iniciacdo Cientifica (PIVIC-UFCG), entre os anos 2016 e 2017, fiz
parte de um projeto de pesquisa que teve como tema a Cantata pra Alagamar. Fui
profundamente impactado pela analise da obra, ndo s6 por conta da composi¢ao em si, incluindo
a musica e suas conexoes, as releituras de J. A. Kaplan acerca dos elementos de tradi¢do oral e
a estrutura e forma da obra, mas, também, por causa das questdes vinculadas ao contexto no
qual a cantata havia sido composta e, mais especificamente, as relagdes entre arte e engajamento
politico. As inquietagdes de Kaplan, compartilhadas no livro Caso me esqueg¢a(m) — Memorias
Musicais, me tocaram enquanto compositor € pesquisador e continuam reverberando na minha
realidade musical e académica.

E, portanto, baseado em tais premissas que fago o seguinte questionamento: de que

forma o engajamento politico de J. A. Kaplan se manifesta na obra Trilogia, com textos de W.
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J. Solha, Ernesto Cardenal e Ferreira Gullar, e de que modo a analise musical pode oferecer
elementos para a constru¢do de uma interpretacdo consistente, igualmente engajada e em
sintonia com a realidade coral brasileira?

O objetivo geral desta pesquisa €, portanto, estudar a obra Trilogia, de J. A. Kaplan, a
fim de criar subsidios para a sua interpretacdo. Sdo objetivos especificos: 1) Analisar as trés
obras que integram o referido ciclo; 2) Discutir a correlag@o entre texto e musica no repertorio
em destaque; e 3) Relatar o processo interpretativo, refletindo sobre suas etapas e resultados.

Consideramos relevante pesquisar nossos compositores, porque ainda hd muito para ser
revelado sobre a musica produzida no Brasil, no Nordeste e na Paraiba. Esta pesquisa, embora
ampla, ndo esgota as possibilidades de leitura da obra coral de J. A. Kaplan e, mais
particularmente, da Trilogia. Ela ¢ uma abordagem plausivel que pretende incentivar mais
pesquisas sobre outros nomes paraibanos, como forma de apoio a producao artistico-académica
dentro e fora do nosso estado.

Inicialmente, a escolha por J. A. Kaplan nasceu da admiragdo pelo conjunto da sua obra.
Segundo motivo que nos leva a esse nome, que ¢ uma referéncia na Paraiba, ¢ o fato de que a
poés-graduacdo em musica, no Brasil, precisa se debrugar sobre a musica produzida por
nossos(as) compositores(as). Embora ja existam pesquisas no ambito da musica instrumental
sobre a obra do compositor, percebe-se que pesquisas vinculadas a musica vocal ainda sdo
poucas.

Ao longo da nossa investiga¢do, usamos diferentes descritores para identificar os
estudos ja realizados sobre a vida e a obra de J. A. Kaplan. Os resultados das buscas indicam
08 dissertacdes e 01 tese, encontradas no Catalogo de Teses e Dissertacdes da Fundacao de
Coordenacdo de Aperfeicoamento do Pessoal do Ensino Superior (CAPES), e 08 artigos,
publicados em anais de congresso e periodicos da area. E interessante observar que varios
estudos, mais precisamente 02 dissertacdes, 01 tese e 03 artigos, abordam a produgdo de J. A.
Kaplan sobre o viés intertextual, enquanto apenas 04 trabalhos (Coelho, 1999; Faustino, Silva
¢ Guerra Sobrinho, 2014); Silva, Lima Junior e Teixeira, 2018); e Brandao e Silva, 2020)
investigam a sua musica vocal, incluido a dpera O refletor e outras pecas para coro (Tabelas 1

e2).



Tabela 1: Trabalhos tendo por material de pesquisa a obra de J. A. Kaplan.

Nome do Trabalho Univers. Pags
1 Recursos Técnicos e Processos Eugenio 31/07/ | Dissertagdo UFRJ 369
Intertextuais na Sonatina para Lima de 1997
Violdo de José Alberto Kaplan Souza
2 Catimb6 para Coro Misto de José Antdnio 31/05/ | Dissertagdo UFBA 87
Alberto Kaplan: uma abordagem Carlos 1999
comparativa a luz do cancioneiro Batista
sacro-popular nordestino Pinto
Coelho
3 | Intertextualidade e aspectos técnico- Glaucio 31/12/ Tese UFBA 165
interpretativos na Sonata para | Xavier da 2004
Trompete e Piano de José Alberto Fonseca
Kaplan
4 | Mahle e Kaplan: Uma Analise de Tadeu 30/11/ | Dissertagdo UNICAMP 200
Duas Pecas para Trompete em Moraes 2004
Miusica de Camara Taffarello
5 Peculiaridades Antdnio 30/04/ | Dissertagdo UFPB 145
Técnico-Interpretativas no Quinteto | Carlos de | 2009
para Metais de José Alberto Kaplan Oliveira
6 Trajetéria Pedagogica e Musical dos Luciana 21/04/ | Dissertagdo UFPB 119
Pianistas José Alberto Kaplan e Real 2015
Gerardo Parente — O Duo Kaplan- Limeira
Parente
7 Cantata pra Alagamar: do conflito a Esdras 01/07/ | Dissertagéo UFPB 270
produgdo musical Sarmento 2017
Ferreira
8 | Abordagem Kaplan: Sistematizagdo Manoel 17/12/ Tese UFPB 210
de uma Metodologia de Ensino de | Theophilo | 2020
Piano Gaspar de
Oliveira
Filho
9 | A Intertextualidade nas Trés Satiras Tassio 18/12/ | Dissertagéo UFRN 74
para Piano de José Alberto Kaplan: Luan 2023
Estudo para a Constru¢do de uma | Anselmo
Performance Musical de Lima

Fonte: Elaborado pelo pesquisador.

Tabela 2: Artigos publicados sobre a obra de J. A. Kaplan.

Titulo Autor Ano Local de publicagéo

Riso e estranhamento na 6pera O refletor, de MHEF da Silva, VAP Silva, 2014 | Congresso da

José Alberto Kaplan LDG Sobrinho ANPPOM

José Alberto Kaplan e a arte engajada: Uma VAP Silva, JASL Junior 2018 | XXVIII Congresso da

analise da Cantata Pra Alagamar ANPPOM

O Toré e o Catimb0 na literatura coral VAP Silva, IMV Brandio 2020 | Congresso de Musica e

brasileira do século XX Arte Ecuménico, Vila
Real

O Terceiro Movimento da Sonata para Glaucio Xavier Fonseca 2020 | Debates- Revista

Trompete e Piano, de José Alberto Kaplan: Um UNIRIO

Modelo de Processo Intertextual

A abordagem pedagodgica de José Alberto Luciana Andrade de Castro | 2022 | Anais do Encontro

Kaplan: contribuigdes para o ensino de piano Nacional de Pesquisa
em Musica (ENPM)

A influéncia intertextual como elemento-chave | LA de Lima, JC de Holanda | 2024 | Vortex

na performance de MarPROchaKOFIEV das
Trés Sétiras para Piano de José Alberto Kaplan

Fonte: E

laborado pelo pesquisador.
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No que concerne & metodologia, trata-se de uma pesquisa qualitativa, que tem como
objeto de estudo a obra do referido compositor. Nossa investigacao teve inicio com 0 acesso ao
acervo de J. A. Kaplan, ja digitalizado pela Associa¢io Memoria Musical da Paraiba’
(MEMUS-PB), oportunidade na qual selecionamos o repertorio-tema da dissertacdo e
recebemos da professora Dra. Ana Elvira Steinbach Silva Raposo Torres, presidente da
mencionada institui¢do, autorizacdo para trabalhar com as partituras que fazem parte da
pesquisa.

A dissertacdo estd, portanto, organizada tem trés capitulos, nos quais, nos dedicamos,
inicialmente, a revisar os paralelos entre andlise, interpretacdo musical e a estrutura textual,
construindo um instrumental tedrico que fundamente a nossa andlise e, posteriormente, nossa
atuagdo na criacdo de estratégias para o ensaio e apresentagdo publica com o repertdrio
selecionado.

No capitulo seguinte, tratamos da producao de J. A. Kaplan, destacando, inicialmente,
suas composi¢des instrumentais, de modo geral. Na sequéncia, falamos das obras vocais,
contemplando tanto as cang¢des de camara quanto a musica coral. Utilizamos como material de
consulta o catalogo (Kaplan, 1999) e as partituras disponiveis em seu acervo, oferecendo uma
visdo geral sobre suas obras para diferentes formacdes.

Por fim, relato e reflito sobre a interpretagdo da obra Trilogia, de J. A. Kaplan. Antes de
adentrar, todavia, nos elementos especificos relacionados a essa etapa da minha pesquisa,
descreverei brevemente varios momentos da minha trajetéria no Programa de Pos-Graduacao
em Musica da UFPB, destacando, sobretudo, aquelas atividades que foram relevantes para a
minha formacgado e pesquisa e que estdo, indiscutivelmente, relacionadas a minha praxis como

coralista, compositor e regente.

3 MEMUS PB ¢é uma associagdo sem fins lucrativos dedicada a preservagao e a disseminagdo da memoria musical
da Paraiba. Com o objetivo de preservar a memoria documental, musical e os acervos pessoais, incluindo partituras,
objetos, imagens e gravagdes sonoras dos compositores, musicos, intérpretes e mestres da musica paraibana. Como
também, busca reconhecer e reproduzir a riqueza da memoria musical da Paraiba, ampliando o acervo de discos,
capas, musicas, partituras e documentos relacionados. Para saber mais, acesse: https://memuspb.org
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2 ANALISE MUSICAL E TEXTUAL

Neste capitulo, construimos um referencial tedrico focando na relagdo entre estrutura
textual e interpretacdo musical, a fim de fundamentar a nossa anélise e, posteriormente, a nossa
atuagdo na criagdo de estratégias para o ensaio e a apresentagdo publica com o repertdrio

selecionado.

2.1 Palavras e sons e a construciao dos sentidos

Andlise, segundo o verbete do dicionario Grove, por lan Bent (2001), ¢ a parte do estudo
da musica que se inicia a partir da propria composi¢ao musical, em oposicao a fatores externos.
Em termos formais, a andlise musical envolve a interpretacdo das estruturas presentes na
musica, acompanhada de sua decomposicdo em elementos constituintes mais simples,
juntamente com a investiga¢do das fungdes relevantes desses elementos. Nesse processo, a
estrutura musical pode referir-se a uma parte especifica de uma obra, a obra como um todo, a
um grupo musical ou até mesmo a um repertdrio de obras dentro de uma tradi¢do escrita ou
oral, tendo como fun¢do oferecer uma diretriz para a interpretagdo (Cone, 1960 apud Nogueira,
1992).

A relacdo entre as estruturas e os elementos propostos pela andlise e as perspectivas
experienciais, generativas e documentais sobre a musica tem circunscrito a analise de forma
diferente de tempos em tempos e de lugar para lugar, e tem suscitado debate, o que torna o
campo da andlise musical um lugar fecundo e proficuo da pesquisa musicologica e
interpretativa, marcando sua importancia para musicos, professores e tedricos da musica. Sobre

tal funcao, Bent (2001) pondera:

A analise pode servir como uma ferramenta para o ensino, embora nesse caso possa
instruir o intérprete ou o ouvinte pelo menos com a mesma frequéncia que o
compositor; mas pode igualmente ser uma atividade privada — um procedimento de
descoberta. A analise musical ndo faz parte mais implicitamente da teoria pedagogica
do que a andlise quimica; nem ¢ implicitamente parte da aquisicdo de técnicas
composicionais. Pelo contrario, as declaragdes dos teodricos da técnica composicional
podem constituir material primario para as investigagdes do analista, fornecendo
critérios contra os quais a musica relevante pode ser examinada* (Bent, 2001, p. 2,
traducdo nossa).

4 No original em inglés: Analysis may serve as a tool for teaching, though it may in that case instruct the performer
or the listener at least as often as the composer, but it may equally well be a private activity — a procedure for
discovering. Musical analysis is no more implicitly a part of pedagogical theory than is chemical analysis; nor is
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A andlise permite que os praticantes entendam os detalhes de um todo musical. Suas
recompensas, assim como as da execu¢@o musical, surgem de uma experiéncia pratica. Embora
faca consideracdes sobre o conhecimento — sendo relevantes, aqui, as distingdes entre analise e
teoria —, a andlise ndo se limita a produzir um conjunto isolado de resultados expressos
verbalmente. O objetivo ndo € tornar o processo analitico misterioso, nem lhe atribuir um status
transcendente, mas, sim, nos lembrar do fato, muitas vezes esquecido, de que existem diferentes
formas de conhecimento musical, construidas de maneiras complexas e diversas® (Agawu,
1997).

Historicamente, a analise, como uma atividade por direito proprio, so se estabeleceu no
final do século XIX e seu surgimento, como abordagem e método, remonta a década de 1750.
No entanto, existiu como ferramenta académica, ainda que auxiliar, desde a Idade Média. Em
certo sentido, o trabalho classificatério realizado pelo clero na compilagdo dos tonarios foi
analitico, pois envolvia determinar o modo de cada antifona em um repertdrio de canto e, em

seguida, subclassificar os grupos modais de acordo com suas terminagdes varidveis. Assim,

[...] teéricos como Guilherme de Hirsau, Hermannus Contractus e Johannes Cotto, no
século XI, citaram antifonas com breve discussio modal, bem como tedricos
posteriores, dentre os quais Marchetto da Padova e Gaffurius. Suas discussdes eram
essencialmente analises a servigo da performance® (Bent, 2001, p. 10, tradugdo nossa).

Os precursores da teoria analitica musical ndo optaram por uma abordagem critica
acerca das obras analisadas, ou até mesmo avaliativa, mas, ao contrario, buscaram um
tratamento descritivo, que apontasse para uma compreensdo das estruturas constituintes das

pecas em estudo, porque a analise é

[...] a parte do estudo da musica que tem como ponto de partida a misica em si, mais
do que outros fatores externos. Mais formalmente, pode-se dizer que a analise inclui
a interpretagdo das estruturas na musica, junto das resolu¢des em seus elementos

it implicitly a part of the acquisition of compositional techniques. On the contrary, statements by theorists of
compositional technique can form primary material for the analyst’s investigations by providing criteria against
which relevant music may be examined.

5 No original em inglés: Analysis allows practitioners to come to grips with "the detail of a musical whole." Its
rewards, like those of musical performance, stem from a hands-on experience. Although it makes claims about
knowledge (here the differences between analysis and theory are noteworthy), an analysis does not merely produce
a detached set of results available in verbal form. This is neither to mystify the analytical process nor to claim for
it transcendent status, it is rather to remind us of the easily forgotten fact that there are different kinds of musical
knowledge, and that these are constituted in a complex variety of ways.

® No original em inglés: Such theorists as Wilhelm of Hirsau, Hermannus Contractus and Johannes Cotto in the
11" century cited antiphons with brief modal discussion, as did later theorists such as Marchetto da Padova and
Gaffurius. Their discussions were essentially analysis in the service of performance.
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constituintes mais simples e a investiga¢do da relevancia estrutural desses elementos.
Nesse processo, a estrutura musical pode se estender por partes de uma peca, pela
totalidade dela, por um conjunto de pegas e até mesmo uma obra artistica como um
todo, na tradigdo oral ou escrita’ (Stanley, 2001, p. 20, tradu¢do nossa).

Nogueira (1992), por sua vez, chama a aten¢do para a conexdo entre andlise e teoria

composicional, dizendo que Bent observa que

[...] as duas disciplinas t€m um interesse comum: as leis da composi¢do musical.
Entretanto, enquanto a andlise preocupa-se com a reducdo e a explicagdo, a teoria
composicional preocupa-se com a geracdo da musica. A andlise pode ser um
instrumento da pedagogia da composi¢do, no que tange a aquisi¢do de técnicas
composicionais; a teoria composicional, por sua vez, pode oferecer-se como material
primario para as investigagoes analiticas, fornecendo critérios para o exame da obra
musical (Nogueira, 1992, p. 13).

Hoje, para além desse horizonte, compreendemos que a analise pode ser um estudo em
perspectiva da estrutura musical, do 1éxico, por assim dizer, mas, também, da compreensao das
linhas que existem por entre as notas e para além delas, isto ¢, dos aspectos semanticos, dos
sentidos, das polissemias e dos discursos que o texto musical abarca. Sendo assim, a analise que
nos interessa foge do escopo estruturalista, que se debruga exclusivamente em aspectos
estruturais, formais ou organizacionais de uma determinada obra. A andlise que consideramos
relevante parte do esqueleto formal para, nas palavras de Nattiez, compreender seus niveis
poiéticos (no sentido grego da palavra poiesis, isto ¢, como producdo, criagdo) e estésicos (no
sentido da palavra grega aisthesis, isto &, percep¢do, sensacdo)®.

Tal postura se apoia na Nova Musicologia, que busca olhar a obra para além dos fatores

puramente estruturais, conforme Agawu (1997), que diz que

[...] a andlise nota por nota até agora ndo desempenhou um papel central na nova
musicologia. Evitar a analise ou a leitura atenta de partituras pode ser uma maneira de
escapar dos dilemas associados a analise como uma busca modernista. Mas meu

7 No original em inglés: 4 general definition of the term as implied in common parlance might be: that part of the
study of music that takes as its starting point the music itself, rather than external factors. More formally, analysis
may be said to include the interpretation of structures in music, together with their resolution into relatively
simpler constituent elements, and the investigation of a process the musical ‘structure’ may stand for a part of a
work, a work in its entirety, a group or even a repertory of works, in a written or oral tradition.

8 Segundo Nattiez (2005), o nivel poiético refere-se ao processo de criagdo da obra musical, ou seja, o ato
composicional e todos os fatores envolvidos na produgdo da musica. Esté relacionado as intengdes do compositor,
ao seu contexto cultural, social e psicoldgico, que influenciam a elaboragdo da pega. Por sua vez, o nivel estésico
diz respeito a recepgdo da musica pelos ouvintes, ou seja, como a obra ¢é percebida e interpretada. Cada ouvinte
pode entender e reagir a musica de maneira diferente, dependendo de seu contexto pessoal, social, cultural e de
suas experiéncias prévias. Em suma, o poiético relaciona-se as estratégias de criacdo que originaram a obra,
enquanto o estesico diz respeito as estratégias de recepcio/percepcdo desencadeadas pela obra analisada.
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interesse aqui ndo estd nas publicagdes que evitam deliberadamente a analise, mas

naquelas que usam a andlise, ainda que tangencialmente, para reforgar suas
S T ~

reivindica¢des’ (Agawu, 1997, p. 302, tradugdo nossa).

Dessa forma, uma analise para a performance deve dialogar com a realidade que cerca
aquela determinada obra, contexto e assim perceber sua conexdo com o tempo, o lugar e as
interferéncias de interpretagdo que esses contatos resultardo. A obra ¢ um organismo vivo e,
como tal, pode ser evidenciada com detalhes que estdo para além das leituras de acordes, notas
e ritmos.

Ao pensarmos nessa perspectiva, construimos pontes com diversas outras areas, inter-
relacionando a teoria da musica com a interpretacdo, os processos composicionais € a estética,
bem como com setores que ndo estdo diretamente ligados a musica. A analise ¢, portanto, uma
ferramenta importante na trilha em dire¢do a fruicdo artistica. Por meio dela, segundo Taffarello
(2004), os intérpretes descobrem o quanto necessitam de aprofundamento dos conhecimentos
para conseguirem chegar a uma concepgao de interpretagao, pois a razdo de ser da andlise ¢ “o
processo de descoberta”. (Bent, 1987 apud Taffarello, 2004, p. 13).

A andlise musical pode ser considerada o mapa por meio do qual o(a) instrumentista,
cantor(a), maestro(a) ou amante da musica descortina os elementos da obra, compreende o
texto, a proposta do(a) compositor(a). Embora essa atividade ndo possa ser definida enquanto
leitura absoluta e inquestionavel, ¢ possivel afirmar que ela ¢ um viés rico, sobretudo quando
aplicado sistematicamente, tendo em vista a constru¢do de interpretacdes consistentes e o
talhamento de saberes musicologicos.

Um dos caminhos interessantes na interpretagdo de uma obra ou ciclo ¢ perceber como
o(a) compositor(a) pensou, projetou em sua mente a realizacdo da obra. Nesse sentido, a visdo
de J. A. Kaplan sobre a andlise ¢ relevante, uma vez que pode nos fazer entender como ele

percebia a linguagem musical, inclusive a dele proprio. Para ele,

A analise musical ¢ uma coisa, para a formagdo do musico, muito importante. O que
é analisar algo? E desmontar. O fato de desmontar um relégio e ver todas as pecinhas
soltas que o compdem, ndo vai me mostrar como esse relogio funciona. Com a analise
musical sucede 0 mesmo. Vocé pode desmontar uma pega musical. Mas, o que se
passou na cabeca de determinado compositor para que essa pega funcionasse dessa
maneira, as vezes, nem o proprio compositor sabe. Se vocé me perguntar, sobre a

° No original em inglés: Nevertheless, it is worth noting that note-by-note analysis has so far not played a central
role in the new musicology. To avoid analysis or close reading of scores altogether may be one way of escaping
the dilemmas associated with analysis as a modernist pursuit. But my interest here is not in those publications that
deliberately avoid analysis but in those that use analysis, however tangentially, to buttress their claims.
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Sonata para trompete: “o que eu pensei aqui? Por que eu fiz isso?”” Eu ndo me lembro.
Poderia, entdo, fazer uma analise assim: “aqui € o primeiro tema, aqui € o segundo...”
Vocé pode descobrir uma relagdo entre os temas que eu nunca vi na vida, nem percebi.
A analise ¢ fantastica, portanto, para mostrar a imaginac¢ao do analista, porque, o que
se passa na cabega do compositor, ¢ algo muito eventual. Compor ¢é escolher. Cada
compasso que vocé faz ¢ uma escolha. Por que fiz uma escolha ¢ ndo outra? No
momento em que escrevo, eu penso. Duas semanas depois, dois meses depois, ou um
ano depois, ndo me lembro mais. E coisa do momento. Quando vou escrever,
primeiramente penso em qual sera a formagdo. [...] Entdo, acho a andlise musical
muito importante para demonstrar como ¢ feito o reldgio e quais sdo as pegas que o
compdem (Kaplan, 2004 apud Taffarello, 2004, p. 33).

Concordamos com J. A. Kaplan, quando ele diz que a compreensdo de uma obra, de
forma coerente, passa pela analise, pela apreensdo das pecas do reldgio. Ela gira em torno do
entendimento da funcdo de cada engrenagem, cabendo a nos, leitores-intérpretes, decifra-las.
Muito embora os frutos da andlise possam ser observados diretamente pelo ouvinte, eles
apontam para a nossa consciéncia, tornando-se a base da nossa praxis, ainda que dados
momentos, quando possivel, seja importante conhecer o pensamento do compositor para
interpretagdo da obra. Dessa forma, o musico precisa conhecer aquilo que 1€, valorizando “o
estudo dessas disciplinas tedricas. O aluno deve estar preparado para ler musica e ndo apenas
notas.” (Kaplan, 2004 apud Taffarello, 2004, p. 34). Sobre a definicdo do ponto de vista

analitico, Nogueira (1992) comenta que

A definicdo do ponto de vista analitico situa o observador diante do objeto,
determinando como este serd abordado analiticamente. A depender da situagdo
analitica, um certo numero de pardmetros e caracteristicas sdo filtrados da substancia
do objeto musical. A andlise, portanto, nunca ¢ exaustiva. A diversidade de estilos
analiticos, particularmente notavel no caso de analises divergentes de uma mesma
peca, resulta tanto da adog@o de pontos de vista distintos, quanto da natureza simbolica
do fendomeno artistico. A obra musical, “um simbolo inconsumado” (Langer; citado
em Nattiez 1990: 108), encerra uma pluralidade de significados, dando margem,
portanto, a varias interpretagdes analiticas distintas (Nogueira, 1992, p. 7. Grifo
nosso).

Para dar vida a uma obra, ¢é preciso, portanto, dialogar com vérios campos. Como
regentes, quanto maior for o arcabougo teorico e cultural que tivermos, mais profundas serdo as
leituras das obras que interpretamos. E por essa razdo que as ferramentas de interpretaio de
um regente precisam ser amplas, técnicas e coerentes com o repertorio ao qual se propde a
estudar, a fim de construir uma interpretagao historicamente consolidada.

No meétier da atividade coral, o(a) regente ¢ responsavel por diversas escolhas para o
grupo. A consciéncia dessas escolhas a serem tomadas e os rumos a serem guiados passam

13

diretamente pela construgdo interpretativa que o regente precisa ter, uma vez que “a
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interpretagdo musical acontece por meio de uma postura ‘refletida e ponderada’, na qual o
intérprete utiliza uma espécie de musicologia aplicada” (Teixeira, 2017, p. 14). Por ser a arte
produto e reflexo do seu tempo, ela ¢ uma fotografia que tem sua localizagdo temporal ligada a

sua carga semantica. Sobre essa caracteristica,

Toda obra de arte, em certa medida, reflete ou refrata as ideias do lugar, da sociedade
e do momento na qual se insere, pois, como define Pareyson (2001), a arte ¢ filha da
sua era e contém os questionamentos vividos em seu contexto: “por um lado, para ser
compreendida, ela exige ser colocada no seu tempo e interpretada a luz do espirito da
época; por outro lado, contribui para dar a conhecer a sua época” (Pareyson, 2001
apud Silva, Lima Jr. e Teixeira, 2018, p. 1).

Assim, as leituras acerca de uma obra musical sdo, deste modo, superficiais, se o(a)
analista desconsiderar a realidade histérico-musical do trabalho em destaque, pois o(a)
compositor(a) estd circunscrito(a) a uma perspectiva temporal, a motivos extramusicais e a
verdades e motivagdes pessoais que, em maior ou menor grau, de forma consciente ou
inconsciente, o influenciam e se manifestam no texto. Quanto mais conhecermos a realidade do
tempo que envolve a criagdo de determinada obra, mais profunda e completa podera ser a leitura
deste texto.

Aliado a esse processo de imersdo que o intérprete precisa se submeter, Lima (2015)
ainda pondera que a interpretagdo atua simultaneamente em um ponto de unido entre racional e
intuitivo, utilizando ferramentas de ambos os meios, de forma que seu resultado advém da
subjetividade do intérprete e da objetividade do texto musical. Assim, algumas vezes a intui¢do
trabalhara correlacionada a pesquisa, ao método cientifico e ao criticismo teorico.

Nesse sentido, a interpretacdo de uma obra coral, por exemplo, &, portanto, apenas a
ponta do iceberg, a culminancia de todo o processo de andlise, constru¢do de estratégias e
ensaios. De modo geral, a preparagdo do(a) regente para o ato interpretativo musical ¢ um
processo, uma antecipacdo permanente, um movimento de drsis ininterrupto, que so se
concretiza na apresentagdo publica, a fésis. O processo, aqui no sentido da construg¢ao do saber,
¢ tdo importante quanto o produto, o ponto de chegada, o resultado que serd percebido no
concerto, como consequéncia dessa jornada que envolve pesquisa, maturagdo, criatividade e
objetividade.

Como ja dito, uma obra pode ser abordada sob diferentes perspectivas e ferramentas,
dependendo do material enfocado. Fundamentalmente, o analista pode partir das consideragdes

historicas e depois investigar “texto, harmonia, ritmo, textura, forma, simbolismo musical e
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retorica, bem como questdes interpretativas e pedagogicas relacionadas a execugdo da obra.”
(Silva, 2005, p. 28). Importante ¢ ndo perder de vista que a “performance musical contempla
diretamente a problematizacdo das decisdes interpretativas a serem tomadas, visto que tais
decisodes sdo inseparaveis da realizagdo da obra, seja com mais ou menos profundidade reflexiva
por parte do performer” (Teixeira, 2018, p. 1).

Outra perspectiva que amplia a nossa discussdo ¢ concebermos o intérprete como
narrador. Tal abordagem, segundo Rink, aponta para uma agao diferente daquele que considera
o intérprete como coautor, ja que, para ele, o instrumentista, o(a) maestro(a), por exemplo, ¢
quem determina o contetido “narrativo” essencial da musica, seguindo o “enredo”, as indicac¢des
da partitura (Rink, 1999, p. 217). Tal estilo de narracdo, um legado especifico da pratica
performatica do século XIX, implica a criagdo de um fio condutor, uma linha mestra que conecta
as diferentes partes de uma obra durante sua performance, sendo, portanto, essencial para a sua
compreensdo. [sso potencializa os aspectos temporais da musica, associado a uma hierarquia de

gestos em diferentes escalas, pois, para Rink,

Enquanto toca, o performer se envolve em um dialogo continuo entre a arquitetura
abrangente e o “aqui e agora”, entre algum tipo de impulso direcionado a um objetivo
no nivel hierarquico mais elevado (a pega “em poucas palavras”) e movimentos
subsidiarios que se estendem até o nivel do pulso ou suas subdivisdes, com diferentes
partes da hierarquia ativadas em diferentes pontos da performance (Rink, 1999, p. 218,
traducdo nossa).!”

Dessa forma, ao interpretar a partitura, identificando os seus elementos sintaticos para,
em seguida, criar um contexto temporal para sua expressdo, o intérprete assume o papel de
narrador, estabelecendo uma linha mestra para conectar o aspecto poético ao estrutural,
recontando o drama contido nas notas.

Na era pos-estruturalista, o intérprete, ao utilizar diferentes ferramentas analiticas para
revelar a estrutura musical, amplia a nossa compreensdo do que a performance pode envolver,
lembrando-nos que nem todas as interpretacdes criticas elucidam a musica como som. Somente
o intérprete tem controle sobre o aspecto sonoro da musica, pois os julgamentos criticos,
histéricos ou analiticos podem ter pouca ou nenhuma relagdo com o processo musical (Rink,

1999. p. 238). Isso serve para destacar o quanto a performance pode expressar o significado

19No original em inglés: While playing, the performer engages in a continual dialogue between the comprehensive
architecture and the 'here-and-now', between some sort of goal-directed impulse at the uppermost hierarchical
level (the piece 'in a nutshell’ ) and subsidiary motions extending down to the beat or sub-beat level, with different
parts of the hierarchy activated at different points within the performance.
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musical, incorporando uma narrativa. E, por assim dizer, a compreensao do fato musical, dentro
de uma relagcdo tempo e lugar que determina nossa agdo enquanto intérpretes, isto €, nossa
posi¢do diante de um texto musical serd sempre dialdogica. Para o(a) regente, esse pilar da
epistemologia da performance consiste em antever problemas e buscar soluciond-los, de modo
que, por meio dos ensaios, a obra de arte ganhe vida.

O estudo das aproximacdes entre as formas de expressdo humana, nesse sentido, tem
sido um campo fecundo para a pesquisa, “fascinando os tedricos do fendmeno estético” ao
longo dos séculos (Oliveira, 2002, p. 9). Na intencdo de correlacionar as artes dentro de uma
perspectiva de afinidades, tem se buscado a compreensdo dos sistemas expressivos (Brown,
1981) apoiados sobre o prisma da correlagdo semiotica, poética e/ou estrutural. No campo da
Literatura Comparada, por exemplo, ha o encorajamento das leituras da perspectiva literaria a
partir de uma abordagem interdisciplinar, pois € perceptivel que “obras mesmo que de diferentes
sistemas signicos, lidos paralelamente, se iluminam e se enriquecem, mutualmente” (Oliveira,
2002, p. 10).

Desta forma, ultrapassando a realidade das aproximagdes intuitivas, os comparatistas,
buscam organizar uma fundamentagdo tedrica que embase possiveis leituras intersemioticas.
Para muitos desses, a unidade fundamental das artes aponta para a tradi¢do historica de uma
arte global, unificada detentora de todas as formas de expressdo, que, a posteriori, veio a ser
fragmentada nas diferentes formas artisticas que hoje temos conhecimento e acesso. Outros
tedricos debrucam-se sobre a intencdo de enfatizar as equivaléncias estruturais, apontando para
um espago cultural comum entre as obras, que guardem, dentro de suas devidas proporgoes,
suas semelhancas.

Essas formas de abordagem, cada uma a partir de suas respectivas realidades, se
propdem a observar a obra de arte por diferentes angulos, fornecendo distintos vieses analiticos
dos objetos de estudo e/ou pontos de vista diversos de um objeto analisado, uma confirmagao
da multiforme realidade e possibilidades da analise musico-textual, que constroem, por
exemplo, o campo de atuagdo da melopoética dentro dos estudos analiticos.!! A esse respeito,

Kramer (1989) afirma que

! De acordo com Oliveira (2006, p. 323), “a interpenetragdo de diferentes sistemas semidticos, frequente na arte
e nas midias contemporaneas, tem inspirado inimeras pesquisas, incluindo as especificamente voltadas para a
relagdo intermidiatica. Situa-se nesse espago a disciplina que Steven Paul Scher denomina Melopoética — do grego
melos (canto) + poética. Visando a iluminagao reciproca entre a literatura e a musica, esse campo interdisciplinar,
cujos esforcos sistematicos remontam ao século XVII, focaliza diferentes vertentes da alianga entre o discurso
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Os métodos melopoéticos que temos delineado sdo particularmente tteis porque
evoluem a partir de uma separagdo inicial de semantica e estrutura continuamente
provocando atos de interpretacao. E as estruturas também podem atuar como “estagdes
de troca” para que os significados atribuidos a um texto possam ser experimentados
em relacdo a uma composigao e vice-versa. Do ponto de vista melopoético, a distingdo
entre hermenéutica e andlise ¢ uma conveniéncia pratica, que pode ser descartada
discretamente no meio do processo critico'? (Kramer, 1989, p. 165, tradugdo nossa).

A busca por homologias entre os campos musicais e literarios tem se apresentado mais
produtiva quando, segundo Oliveira (2002, p. 13), sdo reveladas as equivaléncias estruturais
entre as realidades socioculturais circundantes. Embora as possibilidades e vantagens de tais
pesquisas de cunho interdisciplinares ndo eliminem as dificuldades inerentes a qualquer
abordagem analitica, a intencdo de gerar pontes coesas pode estabelecer leituras coerentes de
ambas as fontes e construir uma dialética que aborde de modo equanime as partes
correlacionadas.

As relagdes de estudo entre as areas musicais e linguisticas tocam, inequivocadamente,
no terreno fronteiri¢o, nas “filhas do som e do tempo virtual” (Oliveira, 2002, p. 51), colocando-
as em intercambio tedrico e critico. De fato, “a proximidade entre a poesia € musica, enquanto
linguagens de fundamento sonoro e articulagdo temporal, proporciona equivaléncias das
dimensdes verbais do texto poético [...] com os parametros acusticos de altura, duragdo,
intensidade” (Cerqueira, 1993, p. 108-109), dentre outros. Dessa forma, ¢ possivel afirmar que
a correlacdo que perpassa pelo campo das semelhangas pode ancorar-se sobre a semantica de
um texto, ou seja, sobre as possibilidades interpretativas dele. Por isso, para uma analise musical
que se correlacione com o texto, ¢ necessario a “ado¢ao de um método convergente, uma forma
de leitura coerente com a estrutura objetiva do texto em questdo, sem necessidade, a priori, de
algum desvio prematuro do seu género e estilo” (Cerqueira, 1993, p. 109).

O didlogo com o universo das letras aponta para frutos dessa simbiose. Alguns exemplos

desses vinculos sdo encontrados em diferentes momentos, como nas obras dos compositores

musical e o verbal. Inserem-se ai investiga¢des sobre diversas formas de musica cantada, como a cangao, o lied,
madrigais, cantatas, coros, baladas, a dpera, a masque inglesa e o Singspiel alemao”.

12 No original em inglés: The melopoetic methods we have bee outlining are particularly useful because they evolve
away from an initial separation of semantics and structure continually provoke acts of interpretation. And the
structures can also act as “switching stations” so that meanings attached to a text can be tried out in relation to
a composition, and vice versa. From a melopoetic standpoint, the distinction between hermeneutics and analysis
is a practical convenience, to be dropped unobtrusively in the middle of the critical process.
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barrocos!?, cujas obras vocais mantém uma estreita relagido com o texto, na intengdo de exprimir
sentidos literais ou metaforicos dos escritos literarios e/ou poéticos'*.

A relagdo poético-musical sempre esteve presente nas obras vocais produzidas ao longo
dos séculos, incluindo a musica do nosso tempo. Essa relagdo de aproximagdo ou afastamento
foi e tem sido definida por questdes politicas, sociais e/ou culturais dos(as) compositores(as),
bem como pelos elementos intrinsecos ao texto poético-musical e os multiplos sentidos que ele
evoca. O texto que J. A. Kaplan utilizou em suas composi¢des apresenta-se diverso, incluindo
elementos intertextuais. Para compreender como o compositor trabalha com tais dados, ¢
importante, entdo, discuti-los, pois, como ja mencionado, a constru¢do de uma analise-
interpretacdo de uma pecga passa pela compreensao de sua linguagem, as inferéncias que ela faz

com outras obras e as relacdes que estabelece.

2.2 Intertextualidade como ferramenta analitica e criativa

Para compreendermos o conceito de intertextualidade, devemos, incialmente, pensar no
conceito de dialogismo e polifonia, ambas integrantes da Analise do Discurso, pois “todo
enunciado constitui-se a partir de outro enunciado'?, é uma réplica a outro enunciado. Portanto,
nele ouvem-se sempre, a0 menos, duas vozes. Mesmo que elas ndo se manifestem no fio do
discurso, estdo ai presentes” (Fiorin, 2006, p. 23). Por esse motivo, o enunciado ¢ sempre

heterogéneo, combinando vozes e discursos os mais diferentes possiveis, pois

[...] o que € constitutivo do enunciado ¢ que ele nao existe fora das relagdes dialdgicas.
Nele estdo sempre presentes ecos e lembrancas de outros enunciados, com que ele
conta, que ele refuta, confirma, completa, pressupoe e assim por diante. Um enunciado
ocupa sempre uma posi¢do numa esfera de comunicacio sobre um dado problema
(Fiorin, 2006, p. 21).

BA relagdo com o texto vem dos primoérdios historia da misica, ainda apontando para seu uso litiirgico dentro da
realidade da Idade Média, bem como os diversos e sucessivos processos de evolucdo sistema musical e de sua
escrita. Porém, é no contexto do Barroco que tal relacdo passa a ser compilada dentro de um campo de estudo
denominado Teoria dos Afetos, com base na arte-filosofia Grega.

14 Nio obstante essa relagio musico-textual tenha sido revisitada e repensada na segunda metade do século XX,
fruto do advento modernista, resultado este das pulsdes estéticas envolvendo linhas composicionais avant-gard
que se disseminavam pelo mundo, os compositores adeptos a essas linhas ndo estavam interessados em tratar o
texto numa abordagem tradicional ou recitativa, mas, ao contrario, buscavam experimentar os limites
performaticos do texto e do performer. Pode-se citar algumas obras nessa perspectiva, como, por exemplo, Pierrot
Lunaire, de Arnold Schoenberg (1874-1951) e Eight Songs for a Mad King de Peter Maxwell Davies (1934-2016).
5 Enunciado: Do ponto de vista sintatico (...) O enunciado ¢ definido como a unidade de comunicago elementar,
uma sequéncia verbal investida de sentido e sintaticamente completa; e a frase, como um tipo de enunciado, aquele
que se organiza em torno de um verbo (Charaudeau, 2012, p. 196).
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A circulag¢do de diferentes enunciados, numa dada sociedade, é fruto da confluéncia
entre passado e presente, provocando o conflito entre aquilo que foi transmitido pela tradi¢ao e
herdado pela contemporaneidade e os discursos que abordam as metas e as utopias da
atualidade. Nesse cenario, agem forcas que convergem para uma centralizagdo dos discursos
sobre a multiplicidade da realidade, enquanto outras atuam no sentido de minar, especialmente
por meio do escarnio e do riso, essa tendéncia centralizadora.

Nesse sentido, no contexto cotidiano, a compreensdo de um enunciado ¢ sempre
acompanhada de uma atitude responsiva, que pressupde a existéncia do outro. Por isso, ela é

ativa, dialdgica', polifonical’, porque:

[...] indica a presenca de novos multiplos pontos de vista de vozes autdnomas, que nao
sdo submetidas a um centro. As vozes sdo equipolentes, ou seja, elas coexistem,
interagem em igualdade de posi¢do. Nenhuma delas estd submetida a um centro unico,
que d4 a palavra final sobre os fatos. Ao contrario, as personagens sao ideias e ideias
inconclusas e, por isso, sdo personalidades inconclusas. Todas as consciéncias sdo
auténomas e igualmente significantes (Fiorin, 2006, p. 66).

A intertextualidade, termo oriundo da critica literaria e que se refere as “possiveis
relacdes de semelhanca entre textos diversos, desde o empréstimo até o compartilhamento de
estilos” (Teixeira, 2020, p. 184), ¢ uma expressdo inequivoca do gesto polifonico. Sobre as

origens da teoria da intertextualidade, Dias (2013) comenta que

A teoria da intertextualidade ¢ oriunda da linguistica, particularmente dos trabalhos
de Mikhail Bakhtin no inicio do século XX, e ¢ utilizada como um meio de estudar e
reconhecer didlogos e intercAmbios entre autores ¢ obras. No entanto, o termo
intertextualidade s6 veio a ser usado por Julia Kristeva na década de 1960
(SAMOYAULT, 2008:15). O conceito de intertextualidade esta intimamente ligado
ao dialogismo proposto por Bakhtin (KRISTEVA, 2005:71), e até mesmo ao conceito
de antropofagia, de Mario de Andrade (sic) (ZANI, 2003:123), uma vez que qualquer
discurso remete ou apropria-se de outro para construir o seu sentido. Segundo Bakhtin
(1986:162), um texto ndo existe nem pode ser avaliado ou compreendido
isoladamente. Koch (2007:17), por sua vez, observa que “a intertextualidade ocorre
quando, em um texto, estd inserido outro texto (intertexto) anteriormente produzido,
que faz parte da memoria social de uma coletividade ou da memoria discursiva dos
interlocutores” (Dias, 2013, p. 2).

16 Dialogismo: Conceito emprestado, pela Andlise do discurso, do Circulo de Bakhtin e que se refere as relagdes
que todo enunciado mantém com os enunciados produzidos anteriormente, bem como com os enunciados futuros
que poderdo os destinatarios produzirem (Charaudeau, 2012, p. 160).

17 Polifonia: Termo emprestado da musica, que alude ao fato de que os textos veiculam, na maior parte dos casos,
muitos pontos de vistas diferentes: o autor pode fazer falar varias vozes ao longo de seu texto. O termo Polifonia
era bastante corrente nos anos 20. Bakhtin lhe atribuiu, em seu célebre livro sobre Dostoievski (1929), um valor e
um sentido totalmente novos. Nesse livro, Bakhtin estuda as relagdes reciprocas entre o autor e o herdi na obra de
Dostoievski, e resume sua descri¢ao na nogdo de polifonia (Charaudeau, 2012, p. 384).
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Especificamente no campo musical, sobretudo a partir do segundo quarto do século XX,
desejou-se transpor a realidade desta teoria para o contexto das citacdes ou alusdes estilisticas
dentro de uma obra musical (Burkholder, 2001 apud Teixeira, 2020, p. 201). Os autores que
tém se dedicado a questdo da intertextualidade musical costumam indicar algumas categorias
de classificacdo para os diferentes niveis de semelhanga entre obras ou estilos musicais diversos.
Nao h4, entretanto, uma uniformidade quanto a nomenclatura empregada e fica-se muitas vezes
restrito a uma replicacdo de termos oriundos da teoria literaria, mas sem a devida adequagdo ao
campo especifico da analise musical.

Na perspectiva intertextual, a estrutura de uma obra musical nasce do didlogo entre
aquilo que o compositor estabelece como modelo, incluindo materiais melodicos, harmdnicos,
ritmicos, motivicos, timbricos e texturais, € o que ele insere por conta propria, pois 0 processo
criativo estd “associado ao estudo histérico — para criar, necessariamente se estuda a obra dos
antepassados — inevitavelmente o compositor introduz em suas criagdes elementos musicais dos
precursores” (Barbosa; Barrenechea, 2005, p. 39).

Nessa perspectiva, sabe-se que o gesto intertextual ndo gera produtos totalmente
inéditos, uma vez que todo texto ¢ constituido por uma série de experiéncias, saberes e ideias
advindos de muitas vozes e contextos. E certo que as escolhas pré-composicionais podem ser
alteradas ao longo do processo criativo, tendo em vista os impasses técnicos que possam surgir,
embora se saiba que ¢ no planejamento onde, de fato, a obra ¢ concebida. Essa realidade, no
contexto da musica vocal, ¢ ainda mais evidente quando se constata a relagdo com os diversos
textos que constroem a teia narrativa de uma determinada obra. Muitas vezes, o vocabulo
intertextualidade ¢ usado como sindnimo de referencialidade. A esse respeito, Gauldin (1999)

esclarece que

O uso de associagdo referencial originaria de extra ou fontes intra-musicais ¢ um tema
recorrente na histéria da musica ocidental. A maneira como ocorre em pegas
individuais ¢ variada e engenhosa. Em alguns casos, essas referéncias sao
relativamente conspicuas e obvias, enquanto em outros casos elas sdo artisticamente
disfarcadas dentro do tecido musical, revelando sua presenca apenas através do
escrutinio analitico'® (Gauldin, 1999, p. 32, tradugdo nossa).

18 No original em inglés: The use of referential association originating from extra- or intra-musical sources is a
recurring theme in the history of Western music. The manner of its occurrence in individual pieces is both varied
and ingenious. In some cases, such references are relatively conspicuous and obvious, while in other instances
they are artfully disguised within the musical fabric, revealing their presence only through analytical scrutiny.
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A referencialidade passa a ser uma das ferramentas da intertextualidade, que, aplicada a
composi¢ao de uma obra, pode ser incluida em diversos pontos, assegurando, assim, que “as
referéncias intertextuais numa composi¢do podem ocorrer em diversos niveis: na estrutura
melddica da obra; na sua textura; na sua disposicdo formal; na organizagdo timbrica; na
disposi¢do ritmica; em varios dos niveis assinalados, simultaneamente” (Kaplan, 2006, p. 19).

Dessa forma, pode-se inferir que existem diversos graus e tipos de intertextualidade. E
importante acrescentar que o recurso intertextual ndo aponta apenas para as possibilidades

composicionais, mas também analiticas. Sobre esse aspecto, Kaplan (2006) comenta que

Fora da intertextualidade, a obra musical é simplesmente incompreensivel. S
podemos apreender os seus sentidos e estrutura se a relacionarmos com seus
arquétipos. Estes ndo sdo outra coisa sendo abstragdes de longas séries de textos
anteriores de que constituem, por assim dizer, a constante. Em face desses arquétipos,
toda obra entra sempre numa relacdo de imitagdo, transformacdo ou transgressao.
Mesmo quando, aparentemente, ndo apresenta nenhum trago em comum com 0s
géneros conhecidos, longe de negar a sua permeabilidade ao contexto cultural onde
surge, o revela, justamente por essa negacao. Como ja foi dito, fora de um sistema,
toda e qualquer obra ¢ impossivel de ser compreendida. O que caracteriza todo e
qualquer trabalho intertextual, a propria esséncia da intertextualidade, por assim dizer,
¢ aacdo de assimilagdo e transformagdo que realiza. O “olhar” intertextual ¢ uma visao
critica e, a0 mesmo tempo, repetitiva (Kaplan, 2006, p. 19).

Concordamos com o autor, pois, fora de uma contextualizacdo prévia e da ado¢ao de um
sistema que consiga trazer parametros a analise, toda obra fica solta e sem possibilidade de
interpretagdo consistente. Sua semantica ¢ comprometida e, por fim, sua fun¢do enquanto
expressao artistica, pois a “intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de assimilagdo e transformag¢ao, ou melhor, de remodelagdo, de um
ou varios textos operados por um texto centralizador que detém o comando do sentido” (Kaplan,
2006, p. 19).

Por outro lado, ha também um didlogo que a obra musical pode estabelecer nao
necessariamente com outra obra musical, ¢ mesmo assim conter tragos intertextuais. A
utilizacdo de um texto escrito, dentro da realidade vocal, pode ser apresentada como uma das
formas de exercicio do recurso linguistico por parte do compositor-artista. Os niveis de
profundidade dos discursos podem ser construidos mediante as pontes entre os sentidos dos
textos e isso ser a linha narrativa de determinada obra, tracando assim caminhos de aproximagao
ou afastamento das obras que foram pontos de partida.

Fiorin (2006) comenta que
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Um objeto qualquer do mundo interior ou exterior mostra-se sempre perpassado por
ideias gerais, por pontos de vista, por apreciagdoes dos outros; da-se a conhecer para
n6s desacreditado, contestado, avaliado, exaltado, categorizado, iluminado pelo
discurso alheio. Nao ha nenhum objeto que ndo apareca cercado, envolto, embebido
em discursos. Por isso, todo discurso que fale de qualquer objeto ndo esta voltado para
a realidade em si, mas para os discursos que a circundam. Por conseguinte, toda
palavra dialoga com outras palavras, constitui-se a partir de outras palavras, esta
rodeada de outras palavras (Fiorin, 2006, p. 19).

Desta forma, o objeto nunca estd isolado em determinado plano que ndo possa ser
comparado ao outro elemento ou até mesmo que possa ser usado como base para ponderacdes
criticas sobre sua natureza. A maneira pela qual esse objeto ¢ abordado, avaliado e observado

jé& contém, em si, elementos dessa leitura, de modo que

Nao ha neutralidade no jogo das vozes. Ao contrario, ele tem uma dimensao politica,
uma vez que as vozes nao circulam fora do exercicio do poder: ndo se diz o que se
quer, quando se quer, como se quer. Ndo se trata apenas da atuagdo do campo
tradicional da politica, ou seja, a esfera do Estado; estdo em causa todas as relagdes
de poder, desde as do dia-a-dia até aquelas do exercicio do poder do Estado. Nao
podemos dirigir-nos, com determinadas formulas empregadas na intimidade, a uma
autoridade, a uma pessoa mais velha, a alguém a quem ndo conhecemos. Certos
assuntos sdo tabus: alguns se admitem numa grande intimidade; outros ndo sdo
tolerados em hipotese alguma, sdo até capitulados no Codigo Penal (Fiorin, 2011, p.
29).

Logo, a maneira como um(a) autor(a) escreve, conta ou reconta uma narrativa, bem
como a forma como ele/ela dialoga com um outro texto, reflete certo grau de aceitagao/rejeicao
com relagdo aquela fonte primaria. Essa aproximacao/afastamento se acentua quando ha
carnavalizagdo, satira ou parodia. No caso de J. A. Kaplan, observamos que esses recursos estao
presentes em suas obras vocais € instrumentais, como podemos observar, por exemplo, no titulo
de algumas pegas.'”

Conforme constatamos, o compositor se utiliza, em muitos casos, do duplo sentido para
provocar o riso. Essa sagacidade e esse humor 4cido que suscita a reflexdo do leitor-intérprete-
ouvinte tem como inspira¢do o trabalho de Bertolt Brecht (1898 1956), que, além de ser um dos

escritores basilares do século XX, também

Y Duas cangoes irreverentes (1978), para canto e piano; Trés sdtiras para piano (1979): 1. Schosta — Polka —
Kovich, 2. Val — Stravinsky — sa da Esquina e 3. Mar — Pro — cha — Kovieff; Divertimento (1982), para violino e
piano: 1. Parece polca, 2. Talvez valsa e 3. Serd que é marcha?; Duas cangdes natalinas (1984), para canto e
piano: 1. O triste mais triste (ou) Cada um por si e Deus por todos e 2. Noite infeliz (ou) Que serd deste Pais?; e
Abertura Quase Académica (1988 e 1995), versdes para quinteto de metais e para orquestra de cordas e trompete,
respectivamente (Kaplan, 1999, p. 291-300).
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Desencadeou uma revolugdo na dramaturgia quando, alterando a fungdo e o sentido
social do teatro, o utilizou como arma de conscientizagdo, sem fazé-lo perder, no
entanto, sua qualidade especifica de divertimento, que deve propiciar momentos de
mediacdo e critica. Sua ética e estética se tornaram paradigmas do meu trabalho [dele,
Kaplan, grifo nosso] como compositor nos dez anos que se seguiam (Kaplan, 1999, p.
176).

Nesse sentido, a insercdo de elementos comicos pode ter sido pensada como um
elemento provocativo, um chamamento a reflexdo para que sua arte-musica nao fosse apenas
entretenimento-diversdo, mas também um produto engajado com as questdes mais amplas, pois,

conforme observa Bakhtin (1988),

Um objeto ndo pode ser comico numa imagem distante; ¢ imprescindivel aproxima-
lo, para que se torne comico; todo comico € proximo; toda obra cOmica trabalha na
zona da maxima aproximagdo. O riso tem o extraordindrio poder de aproximar o
objeto, ele o coloca na zona de contato direto, onde se pode apalpa-lo sem cerimonia
por todos os lados, revira-lo, vira-lo do avesso, examina-lo de alto a baixo, quebrar o
seu envoltoério externo, penetrar nas suas entranhas, duvidar dele, estendé-lo,
desmembra-lo, desmascara-lo, desnuda-lo, examina-lo e experimenta-lo a vontade. O
riso destrdi o temor € a veneragdo para com o objeto € com o mundo, coloca-o em
contato familiar e, com isto, prepara-o para uma investigagdo absolutamente livre
(Bakhtin, 1988, p. 413-414).

O riso, portanto, estd associado a ideia de carnavalizagdo que, para Bakhtin, refere-se a
um tipo de expressao cultural que compartilha caracteristicas com o carnaval, um evento festivo
e popular, marcado pela inversdo de normas sociais, pela irreveréncia, pela liberdade e pela
parodia. Na carnavalizacdo literaria, encontramos elementos como a fusdo de diferentes
linguagens, a quebra de hierarquias, a exaltacdo do corpo e do grotesco, a multiplicidade de
vozes e perspectivas, além de um espirito de liberdade e renovagdo, porque o processo de

carnavalizac¢ao

[...] ocupa-se do presente ¢ ndo do passado mitico; ndo se apoia na tradi¢do, mas
critica-a e opta pela experiéncia e pela livre invengdo; constréi uma pluralidade
intencional de estilos ¢ vozes (mistura o sublime e o vulgar; usa géneros intercalares,
como cartas, manuscritos encontrados, parddias de géneros elevados, citagdes
caricaturadas, etc.). Nela, a palavra ndo representa; ¢ representada e, por isso, ¢ sempre
bivocal. Mesclam-se dialetos, jargdes, vozes, estilos (Fiorin, 2006, p. 75).

No contexto literario, a carnavaliza¢do manifesta-se por meio de personagens grotescos,
situacdes absurdas, linguagem coloquial e uma abordagem irreverente em relacdo as normas
sociais e culturais estabelecidas. Em outros termos, “tem uma forca regeneradora, pois permite

vislumbrar que um outro mundo ¢ possivel, um universo onde reinam a abundancia, a liberdade,
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a igualdade. E a esfera da liberdade utopica, em que uma cosmovisio alternativa se mostra”
(Fiorin, 2006, p. 77). Essa técnica permite, entdo, que se instaure, no processo inventivo, uma
subversdo das estruturas tradicionais e uma celebracdo da diversidade e da energia criativa
presente nas tradigdes populares.

Em termos gerais, ndo existe, portanto, carnavalizagdo sem satira, um recurso que
potencializa o humor, a ironia, o sarcasmo ou a zombaria para criticar ou ridicularizar vicios,
comportamentos tolos, institui¢des sociais e/ou politicas. O riso explicito provocado pela satira
¢ a revelacdo da intencdo critica subjacente aos textos e discursos, pois o pensamento
carnavalesco busca “desmistificar ideias estanques e acabadas”, questionando aquilo que se
mostra “intelectualmente hermético e distanciado do espirito comico popular” (Guimaraes,
2011, p. 37).

A parodia também ¢ comumente usada nos processos de carnavaliza¢do, como técnica
de imitagdo que evidencia particularidades do objeto, obra, autor que se tem como modelo.
Diferentemente da copia literal, a parddia envolve uma transformacao ou subversao criativa do
material original, muitas vezes para fins humoristicos ou criticos. E importante ressaltar,
todavia, que, “embora seja verdade que toda expressdo carnavalizada é certamente uma parodia,
nem toda parodia €, necessariamente, expressdo carnavalizada” (Guimaraes, 2011, p. 52).

Assim, a satira e a parddia devem ser compreendidas ndo apenas como técnicas que
provocam o riso, mas, sobretudo, como ferramentas de constru¢do da consciéncia social, pois
toda posicao irdnica esta sempre embebida de multiplos sentidos. Logo, o riso ¢ consequéncia
da compreensdo dos subtextos e das relagdes sociopoliticas que o circunscrevem.

A andlise musico-textual ¢é, portanto, um parametro relevante para a constru¢do da
compreensdo de uma obra e, mais particularmente, da producao de J. A. Kaplan, como podemos
observar em Trilogia, escrita para coro misto com base nos textos Rei Encantado (1980), de
Ferreira Gullar, Salmo 5 (1981), de Ernesto Cardenal, e (Em)cantando salmo (1982), de W. J.

Solha, e que ¢ o tema desta pesquisa.
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3 AS COMPOSICOES DE JOSE ALBERTO KAPLAN

Neste capitulo, tratamos da producdo de J. A. Kaplan, destacando, inicialmente, suas
obras instrumentais. Na sequéncia, falamos das composi¢des vocais, contemplando tanto as
cangdes de cAmara quanto a musica coral. Utilizamos como material de consulta o catdlogo
geral (Kaplan, 1999) e as partituras disponiveis em seu acervo. A meta ¢ oferecer uma visao

geral sobre o conjunto da sua criagao.

3.1 Musica instrumental

O catalogo de obras Kaplan (1999) conta com 88 pegas originais, arranjos e transcrigdes
para as mais variadas formagdes. H4 pecas para instrumentos solistas, como, por exemplo,
Danga da Grauna (1979), para piano a quatro maos; Suite Mirim (1978), para piano (Figura 1);
Sonatina para violao (1980), Ponteio e danga (1983), para obo¢, dentre outras. No campo
orquestral, destaca-se a Dan¢a nordestina (1972), para orquestra de cordas. Existem outras
composi¢des para grupos de camara, como, por exemplo, Modinha e Tango (1980), para flauta,

oboé¢ e fagote.

Figura 1: Capa de Suite mirim (1978).

JOSE ALBERTO KAPLAN

SUITE MIRIM

PARA PIANO

1° CONCURSO ERASILEIRO  CE
COMPOSKAD DE MUSICA ERUBITA
PARA FIANO OU VIOLAC . '97%
MIC = FUNARTE — VITaLE

! Capa da "Suite Mirim” para Pizno, classificada em 1° Lugar no “1°Concurso Brasileiro
de Composicao de Musica Erudita para Piano ou Violdo”, 1978 / MEC - FUNARTE
VITALE

Fonte: Kablan (1999, p. 44).
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E interessante observar como J. A. Kaplan escreveu obras para violdo, um instrumento
com um idiomatismo bastante complexo. Nesse conjunto de pecas encontra-se as Variantes
para flauta, violdo e orquestra de camara, cuja estreia ocorreu no XVII Panorama da Musica
Brasileira Atual, realizado em outubro de 1994, no Saldo Leopoldo Miguez, da Escola Nacional
de Musica, no Rio de Janeiro. Ricardo Tacuchian regeu essa peca, que foi bem recebida pelo

publico e a critica. Conforme relata J. A. Kaplan,

Em fins de outubro de 1993, no decorrer de um encontro no Rio de Janeiro — onde se
encontravam cursando o mestrado — Regina e Eugénio Lima me pediram que
escrevesse uma obra para Flauta e Violdo. Como sempre achei muito atraente essa
combinagdo instrumental, prometi-lhes que iria pensar no assunto com muito carinho.
De volta em Jodo Pessoa, achei que talvez fosse interessante acoplar ao referido duo
uma pequena orquestra de camera. Consultei Eugénio sobre essa possibilidade; o
amigo gostou da idéia. Segundo me informou, ndo existiam composi¢des desse tipo
no repertdrio de Duos para Violao e Flauta. Entusiasmado com a oportunidade de criar
algo inédito, comecei logo a trabalhar com afinco. Decidi também que, do ponto de
vista da técnica composicional, a obra deveria trazer algo de novo na minha maneira
de escrever. As “Variantes” ndo sdo variagdes do tipo convencional, como o titulo
parece sugerir. Na verdade, a obra est4 construida a partir de um tema que serve de
pretexto para a elaboragdo de uma série de pequenas pegas que mais lembram
uma Suite Barroca que o classico Tema com Variagdes. Duas outras peculiaridades
podem ser destacadas: a primeira ¢ a maneira como os instrumentos solistas sdo
combinados entre si e com os naipes (cordas e sopros) da formagdo orquestral
utilizada; a segunda, o fato de as cadenzas dos instrumentos solistas aparecerem logo
depois da exposi¢do do tema, e ndo perto do fim, como geralmente ocorrem nas
composic¢des para solista e orquestra (COMPOMUS, 2020).

O Concerto para piano e orquestra (1990) teve sua estreia no ano seguinte, em Recife-
PE, com a Orquestra Sinfonica da cidade, tendo como solista Eldia Carla de Farias, sob a
direcdo do compositor. Posteriormente, o concerto foi apresentado no Panorama da Musica
Brasileira Atual (Rio de Janeiro), na Bienal de Musica Brasileira Contemporanea (Rio de
Janeiro), e nas temporadas das Orquestras Sinfonicas do Rio Grande do Norte e da Paraiba.

Segundo o compositor,

O Allegro inicial obedece, do ponto de vista formal, ao esquema da Sonata, levemente
modificado, ja que acadenzado solista aparece entre o Desenvolvimento ¢ a
Reexposicdo, em lugar de ocorrer depois desta lltima, como ¢ a praxe nos Concertos
do Periodo Cléssico.

Elementos do “melos” nordestino — uso da escala Mixolidia — podem ser encontrados
no decorrer do andamento.

A abertura do 2° movimento, Andante, € a de um Lied. Esta escrito para cordas, uma
trompa e o instrumento solista. Profundamente lirico, estabelece um forte contraste de
carater com o primeiro € serve, a0 mesmo, como uma “ponte” para o seguinte de vez
que ndo existe solugdo de continuidade entre ele e o ultimo movimento da obra.
Neste, um Allegro em forma de Rondo, reaparecem elementos da melddica regional e
sdo usados, esporadicamente, alguns ritmos caracteristicos da musica do Nordeste.
Conseguir um bom ajuste entre solista e orquestra ndo ¢ facil neste trecho da
composi¢do devido as constantes mudangas de compasso que perpassam o
movimento.
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A parte de piano da obra demanda do solista um marcado dominio da técnica
instrumental (COMPOMUS, 2020).

Um ultimo exemplo da producdo orquestral de J. A. Kaplan ¢ o Concerto para violino
e orquestra (1997), escrito em homenagem ao Maestro Arlindo Teixeira, de quem o compositor
era amigo proximo. A estreia do concerto ocorreu em Porto Alegre - RS, com Moysés Mandel

ao violino e a OSPA, sob a batuta do préprio J. A. Kaplan, que assim define a sua obra:

Desde sua chegada a Paraiba (1959), Arlindo sentiu-se profundamente identificado
com as tradigdes e o povo do Nordeste.

Sabedor desse seu carinho pelas nossas manifestagdes culturais, achei conveniente,
quando decidi escrever o Concerto em sua homenagem, que o material motivico a
partir do qual seria elaborado deveria apresentar o “sabor” peculiar do cancioneiro
regional. Por essa razdo, utilizei, nos trés movimentos que compdem a obra, certas
constantes — escalas e giros melodicos e ritmicos — tipicas da musica popular e
folclorica nordestina.

O primeiro movimento, Allegro, segue os critérios formais da Sonata classica.
O primeiro tema, exposto pelo Solista, ¢ imediatamente repetido pela Orquestra. Uma
série de motivos baseados em caracteristicas de “melos” regional leva ao segundo
tema, também apresentado pelo instrumento solista. A Exposi¢do finaliza com um
breve episodio que serve para introduzir o Desenvolvimento, onde o material tematico
inicial ¢ utilizado num longo didlogo entre o Solista e a Orquestra. Na reexposi¢@o os
dois temas principais aparecem levemente modificados. O movimento acaba
numa codetta onde as Flautas e o Violino solista apresentam, de maneira resumida, os
dois fragmentos musicais que conformam a estrutura do trecho.

Cabe ainda ressaltar que o ritmo de xaxado perpassa como elemento unificador, todo
o andamento que, sem solugdo de continuidade, se liga com o
segundo, Recitativo — Danga — Recitativo, um Lied em trés partes. Na primeira, o
instrumento solista executa — sem a participagao da Orquestra—uma longa e pungente
melodia baseada em escalas modais tipicas do Nordeste. Este Recitativo é seguido,
sem interrupg¢do, por uma Danga (Cabocolinhos) que introduz um forte elemento de
contraste na estrutura do movimento. De maneira imprevista, o ritmo marcante do
folguedo carnavalesco ¢ interrompido pela reaparigdo do Recitativo que, enriquecido
por trechos oriundos da Danga, encerra o andamento de maneira meditativa.

A ultima parte da composigdo, Allegro Vivace, obedece ao esquema formal A-B-C-
B-A. O 1. o tema, de acentuado carater nordestino, ¢ apresentado pelo Violino solista.
Depois de um trecho onde o instrumento principal executa passagens de carater
virtuosistico, um solo de Timpano conduz a “B”, um fugato cujo motivo ¢ exposto
pelo solista, e ao qual a Orquestra se incorpora paulatinamente. Novamente um solo
de Timpano nos introduz em “C”. Esta passagem, em tempo mais moderado, esta
baseada na parafrase de uma toada de Catimbo recolhida por Mario de Andrade na
Paraiba em 1928. A mesma ¢ exposta inicialmente pelo Violino solo para depois ser
tratada em imitagcdes de carater contrapontistico por diversos instrumentos da
Orquestra. Reaparece o Timpano, desta vez para servir de nexo com o tema “B”
(fugato), seguido, logo depois, pela reexposi¢cdo do motivo “A”, agora executado pela
Orquestra. A obra se encerra com uma passagem brilhante onde cabe ao instrumento
principal um papel de destaque (COMPOMUS, 2020).

3.2 Misica vocal e de camara

No ambito da musica vocal, de J.A. Kaplan comp0s varias cangdes de camara, para voz

e piano, dentre as quais Donde vas, Alfonso XII, La viuda; e Hermosita, Hermosita, todas
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escritas em 1973. Duas cangoes irreverentes (1978), abrange O casamento, com texto do
cancioneiro popular, e Ave Maria, com versos de Leandro Gomes de Barros, essa ultima
premiada no Concurso Nacional de Composi¢cdo A Cang¢do Brasileira, uma promocao da
Pontificia Universidade Cato6lica do Rio Grande do Sul (PUCRS — FUNARTE (1980)%°. Silva

(2009b), ao analisar o referido ciclo, diz que

Kaplan enfatiza os aspectos satiricos do poema [O casamento, grifo nosso] através de
varios recursos, dentre os quais o uso sistematico do tritono. A Igreja, durante a Idade
Meédia, classificou este intervalo, de quarta aumentada ou quinta diminuta, como
dissonante, perturbador, tentador, a verdadeira representagdo do diabolus in musica.
Além do tritono, os clusters e os grandes saltos intervalares maiores que uma oitava
também reforcam o sentido irénico e malicioso do texto. Para realgar o carater
dancante da obra, o compositor recorre ao ostinato ritmico do tango-habanera, rico em
sincopes e contratempos. Articulagdo e dindmica também enfatizam varios aspectos
da narrativa, sugerindo a unido (quase perfeita) entre texto e musica, melodia e
acompanhamento.

[...]

O casamento ¢ uma obra rica em elementos retoricos e o uso da ironia e da satira serve
para potencializar a representa¢do dos conflitos que um casal, aqui representado no
dueto voz-piano, vive ao longo de sua vida conjugal (Silva, 2009D).

Ao estudar a Ave Maria, Silva (2009a) diz que ela ¢ uma obra intertextual, tanto sob a

perspectiva literaria quanto musical.?! Fundamentalmente,

Kaplan harmoniza fragmentos de uma Ave Maria medieval para ilustrar as passagens
que fazem referéncia a oragédo inserida no poema. A atividade ritmica nestas segdes ¢
moderada, livre; nas outras, ¢ intensa, dramatica. A instabilidade harmonica é
marcante em toda a obra, acentuando o conflito textual. Sob a perspectiva melddica,
o emprego dos modos mixolidio e lidio, assim como a combinagdo dos dois modos,
evocam o aroma do Nordeste, influéncia que o mestre revelou ter absorvido nas visitas
que fez a feira de Campina Grande, onde ouviu os cantadores e repentistas pela
primeira vez (Silva, 2009a).

No que diz respeito a produgdo operistica, O Refletor,

20«0 texto de O casamento, extraido da poesia popular brasileira e portuguesa, é composto por trés estrofes,
conforme podemos ver a seguir: Quando um homem vai casar, / neste dia, todo dia, / deviam por-se a dobrar, / 0s
sinos da freguesia. O casado ¢ meio homem; / o solteiro € homem inteiro; / o vitivo ¢ rei dos homens, / dito por
Deus verdadeiro. Quem se casa duas vezes / ¢ mesmo um burro caseiro. Todo homem quando embarca, / deve
rezar uma vez; / quando vai a guerra, duas; / ¢ quando se casa, trés. / Casar ¢ bom; ndo casar ¢ bem melhor.” (Silva,
2009a).

21 “O poema tem sete quadras e trata do processo eleitoral num municipio do interior, no qual os partidos
envolvidos recorrem aos mais variados métodos para ganhar o pleito, incluindo a compra de votos e a coergdo. O
poeta cita os versos da conhecida ora¢ao mariana para concluir cada uma das sete quadras, conforme podemos ver
nos fragmentos em destaque: No dia da elei¢do / O povo todo corria / Gritava a oposi¢do / — Ave Maria! Viam-se
grupos de gente / Vendendo votos na praga / E a urna dos governistas / Cheia de graga. Uns a outros perguntavam:
/ — O senhor vota conosco? / — Um chaleira respondeu: / — Este O Senhor é convosco. Eu via duas panelas /
Com miudos de dez bois / Cumprimentei-a, dizendo: / Bendita sois. Os eleitores com medo / Das espadas dos
alferes / Chegavam a se esconderem / Entre as mulheres. Os candidatos andavam / Com um ameago bruto / Pois
um voto para eles / E bendito fruto. Um mesério do Governo / Pegava a urna contente / E dizia — Eu me gloreio
/ Do vosso ventre!” (Silva, 2009b).
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[...]¢ uma o6pera de camara, para solistas, coro e piano, composta entre dezembro de
1987 e junho de 1988, baseada na pega Lux in Tenebris, escrita em 1919 por Bertolt
Brecht. A opera esta dividida em trés quadros. Além dos protagonistas, Jodo (tenor) e
a Cafetina (soprano), integram o elenco uma Mulher (soprano), a Repoérter (mezzo-
soprano), o Ajudante (baritono), um Homem (baixo), o Capeldo (baixo) e o coro misto
e de vozes femininas composta em 1988 e dividida em trés atos, se desenrola na zona
de prostitui¢do (Faustino; Silva; e Guerra Sobrinho, 2014, p. 2).

3.3 Musica coral

J. A. Kaplan compds uma grande quantidade de obras para coro, a cappella e com
acompanhamento. Ao analisarmos o seu catalogo (Kaplan, 1999), identificamos 24 titulos,
incluindo obras originais, arranjos e transcri¢des para diferentes grupos e formagdes. Essas
obras foram compiladas no Anexo I, que apresenta as seguintes informacdes: titulo, ano de
composi¢do, instrumentacao, editora, ano da edi¢do e observagdes em geral, incluindo detalhes
sobre a estreia, poetas, dentre outros aspectos.

Dentre as pecas originais, Madrigal (1967), com texto extraido do livro Cantico dos
Cdnticos, ¢ a mais antiga delas. Destaca-se, ainda, nesse contexto, as pecas para coro infantil,
como, por exemplo, os Vilancicos (1979), que incluem Anunciagdo; Linda Estrela; Oferta,
oferta; e Gloria in Excelsis, obra premiada no I Concurso Nacional de Composic¢ao para Coro
Infantil, promovido pela Fundagdo Nacional de Artes (FUNARTE), e Catimbo, composta a
partir dos documentos musicais publicados no livro Musica de Feiti¢aria no Brasil, de Méario
de Andrade e que foi finalista no “Concurso Psychopharmacon”, organizado pela Escola
Paulista de Medicina de Sao Paulo - SP.

Como ja discutido, J. A. Kaplan frequentemente explora em suas obras temas polémicos
e, em certa medida, invisibilizados ou excluidos dos repertorios dos coros brasileiros, de modo
geral, e que revelam o seu engajamento em causas politicas, sociais, religiosas e educacionais.
Esse trago distintivo da sua producdo pode ser encontrado em vérias obras, sobretudo aquelas
escritas ap6s o encontro com W. J. Solha, que resultou na primeira parceria, a Cantata pra
Alagamar (1979), para narrador, jogral, solistas (soprano e tenor), coro misto € um conjunto
instrumental composto por flautim, flauta, violino, viola, violoncelo, contrabaixo, 6rgao, cravo
e percussao (Figura 2). W. J. Solha foi indicado para trabalhar na cantata pelo escritor José

Bezerra Filho, que, naquele momento, ndo poderia aceitar tal compromisso. Composta por vinte
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e trés movimentos e, como mencionado, com texto de W. J. Solha, escrito no estilo do martelo

agalopado?? e da gemedeira®®, o enredo da cantata é fundamentado em eventos reais.

Figura 2: Capa do cordel Cantata pra Alagamar, de W. J. Solha.

22 O martelo agalopado é uma estrofe composta por 10 versos, cada um contendo 10 silabas, e segue a estrutura de
rimas da décima: ABBAACCDDC. Apresenta um ritmo interno constante, com as silabas tonicas sempre na
terceira, sexta e ultima posic¢ao (Tavares, 2016, p. 44-45).

23A gemedeira é uma sextilha com uma cadéncia propria, caracterizada pelo estribilho “ai-ai, ui-ui” inserido entre
a quinta e a sexta linhas. Embora seja possivel cantar a gemedeira sobre qualquer tema, como politica, amor,
futebol, carestia, entre outros, ¢ comum que 0s versos expressem a tristeza e o lamento do poeta, justificando assim
a repeti¢do do estribilho (Tavares, 2016, p. 93).
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Baseado em estudos anteriores (Silva; Lima Jr.; e Teixeira, 2018), sob a perspectiva
vocal, a pe¢a proporciona conforto, ao explorar predominantemente a regido média da voz, com
poucos trechos agudos. No aspecto harmonico, a composi¢do ¢ tonal, embora apresente uma
afinidade com as praticas de composicao do século XX, notavelmente expressas na frequente
utilizacdo de acordes quartais. Inicialmente, observa-se uma sistematica recorréncia a melodias
modais, explorando os modos lidio-mixolidio, uma sonoridade amplamente presente na musica
de tradi¢@o oral do Nordeste. O compositor incorpora ritmos caracteristicos, como o baido, e
instrumentos como a zabumba, o tridngulo e o pandeiro, resultando em um acompanhamento
que se assemelha ao encontrado em cantorias e manifestagcdes populares. Este recurso destaca
a afinidade do compositor com a regido, como ele mesmo relata, ao sentir-se encantado com o
novo contexto sociocultural ao chegar ao Brasil, na cidade de Campina Grande. Sobre os

diadlogos dentro da Cantata, Silva (2014) aponta:

Jos¢ Alberto Kaplan dialoga com as formas setecentistas, mantendo-se, a0 mesmo
tempo, em sintonia com a modernidade. Na Cantata pra Alagamar, o tenor exerce o
papel do evangelista, ligando segdes, comentando o texto, refletindo sobre suas
entrelinhas, rica em conotagdes politicas. Com melodias nos modos lidio-mixolidio e
amparado harmonicamente pelo cravo, o tenor ¢ simultaneamente profeta, cantador,
repentista, aboiador, revelando as conexdes do compositor com a musica de tradigdo
oral do Nordeste. O coco, o baido, o tridngulo e a zabumba, empregados em momentos
estratégicos da narrativa, reiteram estes vinculos culturais. [...] A confluéncia de
elementos universais e regionais, velhos e novos, potencializa os conflitos entre
tradigdo e ruptura, ditadura e liberdade, tdo acentuados na sociedade brasileira daquela
época (Silva, 2014).

Além da Cantata, outras pecas seguiram esse mesmo direcionamento, sobretudo por
conta do status quo do nosso pais entre os anos 1960 e 1980. O Brasil vivia sob o regime de
excecdo, marcado pela ditatura militar, que, embora no inicio da década de oitenta ja
demostrasse sinais de enfraquecimento, por conta dos movimentos democraticos em favor do
fim do sistema, o regime ditatorial ainda era uma ameaga, sobretudo as pessoas que contestavam
tal realidade. Por isso, ao refletir sobre a funcdo da sua arte, Kaplan se posiciona frente ao seu
tempo e contexto social, utilizando a musica como instrumento de critica e luta.

Foi nesse ambiente, portanto, que varias outras pecas para coro foram escritas, a saber:
1) Ensino Publico e Gratuito, cuja estreia ocorreu no decorrer da greve nacional dos docentes
do ensino superior (1982), pelo Coral Universitario da Paraiba Gazzi de S4; 2) Burgueses ou
Meliantes (1984), uma comédia musical para solistas, coro misto e piano a quatro maos, com
texto de W. J. Solha; 3) Trilogia (1980-1982), formada pelo Sa/mo V, com texto de Ernesto
Cardenal, o Rei Encantado, com texto de Ferreira Gullar, e (Em) Cantando Salmo, com texto

de W. J. Solha, ciclo que ¢ o tema da nossa pesquisa e que sera analisado em detalhes neste
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estudo mais adiante; 4) Natal do Homem Novo (1984), uma cantata formada por seis
movimentos (Anunciagdo, Interludio 1, Parto da Historia, Interludio II, Gloria in Excelsis Deo
e Cantico Final), com texto de W. J. Solha; 5) Maracatu Proverbial (1986), que tem duas
versdes, sendo uma para coro infantil e outra para coro misto; e 6) Catimbo (1989), obra na qual
o compositor “lanca mao do que pode ser tipificado como uma cantata representativa, na qual
os elementos e ritos de um Catimbo sdo realizados” (Silva; Brandao, 2020, p. 118). A Figura 3

mostra a pagina da Abertura da Mesa, da cantata Catimbo*.

Flgura 3 Abertura da Mesa, da cantata Catzmbo de J. A. Kaplan
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Fonte: Acervo do peéqliisadbr.

24 Culto religioso popular brasileiro, comumente encontrado no Norte € no Nordeste do pais. Ao lado da pajelanca,
do candomblé de caboclo e possivelmente do tambor de crioulo, constitui um conjunto de religides populares
intimamente relacionadas, devido a utilizagdo de elementos amerindios. Este aspecto, alids, ¢ o trago mais
caracteristico desse culto, que se baseia na adorag@o e invocagdo de entidades sobrenaturais conhecidas como
Mestres. Esses Mestres s@o espiritos ou figuras misticas, cujos nomes frequentemente incluem o termo “caboclo”
(indio) como prefixo. Além disso, algumas dessas entidades podem ser divinizagdes de antigos lideres religiosos
(também chamados de Mestre) ja falecidos. Canticos invocatdrios estabelecem o contato entre os Mestres
sobrenaturais e os fiéis, principalmente através dos Mestres terrenos, de outros iniciados e dos crentes, dos quais
eles se apossam (Marcondes, 1998, p. 182).
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Catimbo, conforme observa J. A. Kaplan,

Catimbo pretende, em termos, descrever a cerimonia na qual um Mestre, invocando a
ajuda dos deuses — “Mestres Desmaterializados” — e procedendo a pratica do Catimbd,
cura um doente. O texto foi elaborado pelo compositor, a partir das letras das melodias
usadas na obra e da colagem de textos extraidos do livro “Musica de Feitigaria no
Brasil” de Mario de Andrade. Com referéncia ao material musical, o autor utilizou
algumas melodias do Catimbd colhidas por Mario de Andrade no Rio Grande do
Norte, em Pernambuco e na Paraiba, registradas no livro citado, assim como um “toré”
incluido na colego “100 Melodias Folcléricas” de Alceu M. de Araujo. Cabe salientar
que esse material foi submetido pelo compositor a processos de reelaboragao mais ou
menos acentuados para adequa-los as finalidades do trabalho de composi¢do. No
decorrer da partitura encontram-se também trechos melddicos de sua propria autoria,
introduzidos como elementos de ligacdo entre as diversas partes que compdem a obra.
O autor usa, na elaboragio desses fragmentos, giros melodicos e ritmicos tipicos da
musica popular e folclorica brasileira (Universidade Federal da Paraiba, 1993).

No que diz respeito a forma, a peca tem quatro partes, cada uma delas representando um
momento especifico do rito: 1) Abertura da Mesa; 2) Invocagdo e Chegada dos Mestres; 3)

Exorcismo; e 4) Festejo. Para Silva e Brandao (2020, p. 118-119),

As duas primeiras se¢des sao precedidas por um procedimento introdutoério, composto
da recitagdo falada, seguida de um solo cantado, ao qual se seguem as diversas
combinagdes corais. A terceira se¢do, Exorcismo, também ¢ precedida por uma
introdugdo, seguida de um coro falado em contraponto imitativo. O uso das
onomatopeias sugere a presenca de um instrumento de percussdo, o maracd, mais
precisamente. A ultima segdo, Festejo, ¢ a que retine maior quantidade de materiais,
apresentando inclusive citagdes de elementos ja utilizados nas duas primeiras partes.
Texturalmente, o compositor langca mao de recitag@o falada, solos, palmas e recursos
onomatopaicos. Ha elementos acordicos em didlogo com solistas num procedimento
de recitacdo responsorial, notadamente o uso de procedimentos imitativos dentro de
estruturas mais amplas ou como fugatos especificos, bem como o emprego da
declamagdo falada.

3.4 Analise da Trilogia

Antes de iniciarmos a analise das pecas que integram 7rilogia, ¢ importante destacar
que a obra ndo foi concebida, a priori, como um ciclo, conforme podemos observar a partir das
datas encontradas nos manuscritos: O Rei Encantado (Santa Maria - RS, 1980), Salmo V (Santa
Maria - RS, 28 de margo a 4 de abril de 1981) ¢ (Em) Cantando Salmo (Joao Pessoa-PB, 1982).
O compositor compos as trés pegas como obras independentes, em épocas e lugares distintos,
sem motivagdes especificas ou explicitamente declaradas. Certamente, mais um exemplo do
seu engajamento, que pode ser percebido na conexdo que as pecgas guardam entre si, tanto do

ponto de vista textual quanto musical, conforme veremos mais adiante em nossa analise. Por
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conta dessa ligacdo, o compositor, em seu catalogo (Kaplan, 1999), agrupou-as sob o titulo de

Trilogia, apesar de o titulo inicial ter sido Triptico, como podemos ver na Figura 4.

Figura 4: Capa da partitura manuscrita da 7rilogia, de J. A. Kaplan.
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Fonte: Acervo do pesquisador.
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3.4.1 Salmo V: aspectos textuais

Ernesto Cardenal (Granada, Nicaragua, 20 de janeiro de 1925 —Mandgua, Nicaragua, 1°
de marg¢o de 2020) mudou-se ainda crianga para a cidade de Leon, onde passou grande parte da
juventude (Figura 5). Filho de uma tradicional familia cat6lica nicaraguense, na infincia se viu
cercado pela forte influéncia da religiosidade — em especial a devogdo a Virgem Maria, sempre

presente em suas memorias (Brandao, 2015).

Figura 5: Ernesto Cardenal (1925-2020).

d

Fonte: Disponivel em: https://blogdocastorp.blogspot.com/2020/09/ernesto-cardenal-as-riquezas-injustas.html.
Acesso em: 27 nov. 2024.

Desde cedo, demonstrou aprego pela escrita e pela leitura, o que o faz comegar a escrever
seus primeiros poemas aos setes anos de idade, influenciado pelo trabalho de escritores
nicaraguenses, tais como Ruben Dario e seu tio, José¢ Coronel Urtecho. Sobre a producdo de

Cardenal, Brandao (2009) pontua que ela
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[...] ¢ bem extensa, em especial no que se refere as suas obras poéticas. [...] Na primeira
(fase do autor) — aquela em que Cardenal publica seus poemas juvenis, antes de
vivenciar sua “experiéncia mistica” — estdo inseridas obras como Hora 0 e Epigramas,
nas quais, embora o tema recorrente seja a relagdo amorosa e a beleza feminina, ja
encontramos alguns vestigios do escritor politico que ird emergir com toda sua forca
literaria em momentos posteriores. Na segunda fase — que se apresenta apos sua
experiéncia mistica e consequente conversao ao cristianismo — obras como Vida en el
Amor e Gethsemany, Ky marcam a expressao da compreensdo de Deus como centro
ontoldgico do universo e, portanto, presente em todas as coisas. Essa percepgdo sera
fundamental para a constru¢ao do discurso politico-religioso que ira se formar a partir
de entdo. Ja na terceira fase, quando Cardenal esta totalmente inserido no movimento
de libertacdo sandinista, escreve Evangelio en Solentiname ¢ En Cuba — obras de teor
explicitamente revolucionario nas quais o autor evidencia sua perspectiva religiosa
libertéria e filia-se inquestionavelmente a ideologia marxista. Na quarta fase, por fim,
apos a perda das elei¢des de 1989 pela FLSN, publica Cantico Cosmico e Telescopio
en la noche oscura, obras escritas em sua maturidade e por meio das quais
consubstancia toda a sua compreensdo de Deus e do homem, ja experimentada nos
momentos anteriores (Brandio, 2009).

A obra de Cardenal esta baseada nos alicerces da Revolugdo Sandinista, um movimento
popular nicaraguense que teve origem no inicio do século XX, com o principal objetivo de
combater a politica imperialista norte-americana. O lider central desse movimento foi Augusto
César Sandino, filho de camponeses, que, em sua juventude, partiu para o México em busca de
melhores condi¢des de vida. Trabalhando como operario, desenvolveu uma consciéncia politica
fundamentada, principalmente, nos ideais nacionalistas. Apds vivenciar a guerra civil e a
presenca de tropas norte-americanas na Nicardgua, Sandino retornou ao pais e liderou o
Exército Defensor da Soberania Nacional. Contudo, em 1934, foi assassinado pelos
comandados de Somoza.

Sob a perspectiva estética, a contribui¢do literaria de Cardenal esta diretamente ligada
ao movimento pos-modernista, trago este presente em muitos de seus escritos. Tal caracteristica
foi fruto de suas maiores influéncias literarias, jA mencionadas, sobretudo Urtecho, seu mentor
literario (Cardenal, 2005, p. 142 apud Brandao, 2014, p. 88). Urtecho, no seu tempo de estudo
na California, esteve em contato com a escrita do poema modernista e, por sua vez, influenciou
Cardenal.

De modo geral, a obra de Cardenal busca ndo apenas o rigor estilistico numa visao
meramente artistica, mas, ao contrario, também aponta para uma profunda expressdo de sua
identidade cultural e das adversidades de suas experiéncias pessoais. Assim, sua poesia reflete
as complexidades da época em que viveu, ao passo que dialogava com os anseios e as lutas do
seu entorno. O papel de Cardenal como sacerdote catolico, iniciado apos seus estudos na

Universidade Nacional Autonoma do México, foi permeado por desafios e divergéncias
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ideologicas. Estes desafios culminaram em sua saida da ordem dos trapistas®®, mas, a0 mesmo
tempo, marcaram o inicio de sua jornada como uma voz independente, livre para abracar suas
crengas € compromissos de maneira auténtica. Por isso, ele manteve ativo o compromisso com
a Revolugdo Sandinista, um capitulo crucial na historia nicaraguense. Sua posterior nomeacao
como Ministro da Cultura, no governo sandinista, destaca a interse¢@o unica entre suas paixdes
artisticas e sua dedicagdo a transformagao politica e social.

No conjunto da sua vasta obra literaria, os Salmos*® se destacam porque “os criticos
apontaram corretamente as conexdes entre os salmos do Antigo Testamento e os salmos
Cardenais em relagdo aos sofrimentos da sociedade contemporanea (Bihler, 2010; Chen Sham,
2007; Borgeson, 1984; Daly de Troconis, 1982; Dapaz Strout, 1975)?” (Rivera, 2018, p. 79,
traducdo nossa). Embora Cardenal tenha escrito estes versos enquanto a Nicardgua se
encontrava sob a ditadura de Somoza, Salmos esta integrado, segundo Rivera (2018), a um
contexto mais amplo do que aquele no qual se encontrava a Nicaragua ou a América Central.
Segundo ele, “Salmos contém uma critica inexoravel as cinco décadas do século XX onde,
apesar do progresso cientifico, a sociedade embarcou na barbarie das guerras mundiais e da
Guerra Fria” (Rivera, 2018, p. 79).

O trabalho de Cardenal o projetou na Nicaradgua, tornando-o um importante nome dentro
do cendrio politico. Para além dos limites geograficos do seu pais, ele também teve
reconhecimento internacional, razdo pela qual recebeu o Prémio da Paz do Comércio Livreiro
Alemao, em 1980. No entanto, esse reconhecimento ndo veio sem sua cota de controvérsias. As
posicdes politicas de Cardenal, a despeito da sua orientagdo progressista, foram alvo de criticas
tanto em sua terra natal quanto em uma escala global, sublinhando a complexidade de sua
influéncia e o impacto de suas escolhas politicas.

Na Biblia, o salmo 5 pode ser dividido em trés partes, isto ¢, o clamor por intervengao

divina (Salmo 5:1-3), a grandeza da justica e da misericordia de Deus (Salmo 5:4-7) e a

25 Os trapistas sdo membros de uma ordem monéstica catélica conhecida como Ordem Cisterciense da Estrita
Observancia, cuja abreviagdo em latim ¢ OCSO. Eles sdo uma ramificagdo da Ordem Cisterciense, que foi fundada
no final do século XI como uma reforma da Ordem Beneditina. A palavra “trapista” vem de “La Trappe”, que € o
nome de uma abadia na Normandia, Franga, onde ocorreu uma reforma na Ordem Cisterciense no século XVII,
levando a criagdo da Ordem Cisterciense da Estrita Observancia. Para saber mais: Ordem Cisterciense da Estrita
Observancia http://www.ocso.org/.

26 Os salmos, dentro da tradigdo cristd e do contexto pré-messidnico, em suma, revelavam as cangdes/oragdes do
povo a Deus, por conta dos sofrimentos advindos da dominag@o por diversos povos. A cangdo orada (salmo) em
varios momentos da narrativa biblica se apresenta enquanto stplica, pedido ou até mesmo inquiri¢do do Deus
eterno.

27 En el caso de Salmos, la critica ha sefialado acertadamente las conexiones entre los salmos del Antiguo
Testamento y los salmos de Cardenal en relacion con los sufrimientos de la sociedad contemporanea (Bihler, 2010;
Chen Sham, 2007; Borgeson, 1984; Daly de Troconis, 1982; Dapaz Strout, 1975).
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diferenga entre os perversos e os servos de Deus (Salmo 5:8-12). De acordo com a Biblioteca

Biblica (2023),

O salmo ¢ direcionado a Deus e identifica o salmista com a causa ¢ a justica de Deus
(vv. 1-3, 7-8, 11-12). A atividade e o destino dos inimigos sdo descritos (vv. 4-6, 9-
10). Como os Salmos 3 e 4, esse pedido de ajuda ilustra que a justica ndo se impde (v.
8). O Salmo 5, um lamento individual ¢ uma cangdo de oragdo, soa como uma
declaragdo de inocéncia no uso da linguagem da acusagdo, eu defendo o meu caso (v.
3) e Os orgulhosos ndo estardo diante de seus olhos (v. 5). Os acusadores falam
falsidade. O poder da mentira ameaga a vida dos fiéis. Com profunda emocgio, o
salmista apela a Deus para pronunciar um veredicto de “culpado” sobre seus inimigos.
O salmo termina com a confianga de que o Senhor ¢ protetor do justo. Como um
lamento, o Salmo 5 contém os elementos usuais de peti¢cdo, reclamagao, referéncia a
inimigos e declarag@o de esperanga. O cabegalho associa esse salmo a Davi e sugere
um cendrio musical para as flautas (Biblioteca Biblica, 2023).

O Salmo 5 — Escuta meu protesto integra a coletanea As riquezas da injustica, uma
antologia poética, langada em 1979, de Ernesto Cardenal. O livro, prefaciado por Dom Pedro
Casaldaliga®®, é repleto de poemas que criticam a injustiga social e a opressdo, utilizados como
instrumento de dentincia contra a exploracdo e a desigualdade. Cardenal também faz uso de
imagens religiosas, incorporando temas biblicos e cristdos para evidenciar as disparidades
econdmicas e sociais. A linguagem utilizada ¢ direta e coloquial, adotando uma estrutura
acessivel e que facilita a compreensdo das suas criticas.?

Outra caracteristica importante ¢ que o poeta integra elementos do cotidiano e
referéncias historicas, atribuindo um carater documental a sua poesia. Dentre esses poemas esta
inserido Salmo 5 — Escuta meu protesto. E pertinente apontar, ainda, a forma como o poema
esté estruturado, isto €, com versos centralizados no meio da coluna, trago presente nos poemas
do movimento concretista e que também identificaremos adiante, quando da analise do poema

de W. J. Solha (Figura 6).

28 Dom Pedro Casaldaliga (1928-2020) foi um bispo catolico espanhol naturalizado brasileiro, conhecido por seu
compromisso com a Teologia da Libertacdo ¢ a defesa dos direitos dos povos indigenas e das populacdes
marginalizadas. Atuou como bispo da Prelazia de Sdo Félix do Araguaia, no Mato Grosso, a partir de 1971,
dedicando-se a luta contra a concentracédo de terras e a opressao de trabalhadores rurais e indigenas na Amazonia.
Durante a ditadura militar no Brasil, enfrentou a repressao por sua defesa dos direitos humanos. Autor de diversas
obras, incluindo poesias e escritos teologicos, Casaldaliga articulava-se entre uma visdo de uma Igreja engajada e
a justica social, sendo uma figura central no movimento por igualdade social e politica na América Latina.
(Casaldaliga, 1978).

20 Salmo 7 — Livra-me Senhor, também inserido na mesma antologia, tem temética similar: Livra-me Senhor /
Da SS da NKVD da FBI da GN/ da raiva de seus juizes e suas tropas / Tu és Aquele que julgas as grandes poténcias
/ Tu és o juiz que julga os Ministros de Justiga / e as Cortes Supremas de Justi¢a / Defende-me Senhor do processo
falso! / Defende os exilados e os deportados / os acusados de espionagem e de sabotagem / condenados a trabalhos
forcados / As armas do Senhor sdo mais terriveis / que as armas nucleares! Os que expurgam serdo expurgados /
Mas eu te louvarei porque €s justo / te louvarei nos meus salmos / nos meus poemas (Carvalho Neto, 1982, p. 19).



Figura 6: Capa do livro Salmos, de Ernesto Cardenal, e Salmo 5.

Fonte: Carvalho Neto (1982).

51



52

A comparagdo entre o salmo biblico, o poema de Ernesto Cardenal e a traducdo para o

portugués feita por Paulo de Carvalho Neto, intitulada Escuta o meu protesto — Salmo 5 e

utilizada por J. A. Kaplan em sua referida composi¢ao, evidencia aspectos importantes para a

analise. Por um lado, identificamos paralelos entre os dois textos por meio de citagdes,

referéncias ou paralelismos tematicos, que inserem elementos conhecidos em novos contextos,

que, ao serem incorporados, alteram seu significado original, criando possibilidades de

interacao discursiva.

Tabela 3: Comparagdo intertextual entre o salmo biblico, o de Cardenal e a traducdo de Paulo

Salmo 5

de C. Neto.
Salmo V

Escuta meu protesto - Salmo 5

Biblia Catélica em Espanhol
Sefior, escucha mis palabras, y
a mi queja pon atencion.

Ernesto Cardenal
Escucha mis palabras oh Sefior
Oye mis gemidos

Traducio de Paulo de C. Neto
Escuta as minhas palavras oh senhor
Ouve os meus gemidos

Presta oido a mi clamor, joh mi
rey y mi Dios! Pues a ti te
imploro, Sefior.

Escucha mi protesta

Escuta o meu protesto

Desde la mafiana oyes mi voz.
Desde la mafiana te hago
promesas y me quedo a la
espera.

Tt no eres un Dios al que le
gusta la maldad, ni el malvado
tiene en ti acogida.

Porque no eres ti un Dios amigo de

los dictadores

ni partidario de su politica

ni te influencia la propaganda
ni estas en sociedad con el
gangster.

Porque tu ndo és amigo dos ditadores
Nem partidério de sua politica

Nao te influencia a propaganda

Nem fizeste sociedade com o
gangster

Los insensatos no aguantan tu
mirada, detestas a los que obran
la maldad.

A los que hablan mentiras los
destruyes: Odia el Sefor a
violentos y embusteros.

Pero yo por tu inmensa bondad
puedo entrar en tu casa; frente a
tu santo templo me prosterno
con toda reverencia.

Sefior, ti que eres justo,
guiame: Frente a los que me
espian abre ante mi un camino
llano.




Salmo V
Ernesto Cardenal
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Escuta meu protesto - Salmo 5

Salmo 5
Biblia Catélica em Espanhol

Pues nada de sincero hay en su
boca y solo crimenes hay en su
interior. Para halagar tienen
buena lengua, mas su garganta
se abre para tragar.

No existe sinceridad en sus
discursos

ni en sus declaraciones de prensa
Hablan de paz en sus discursos
mientras aumentan su produccion
de guerra

Hablan de paz en las Conferencias
de Paz

y en secreto se preparan para la
guerra

Sus radios mentirosos rugen toda la
noche

Sus escritorios estan llenos de
planes criminales

y expedientes siniestros

Pero ti me salvaras de sus planes
Hablan con la boca de las
ametralladoras

sus lenguas relucientes

son las bayonetas...

Traducio de Paulo de C. Neto
Nao ha sinceridade em seus
discursos
nem em suas declarag¢des de
imprensa
Falam de paz
Enquanto aumentam sua produgao de
guerra
Falam de paz nas conferéncias de
paz
E em segredo se preparam para a
guerra.

Suas radios mentirosas rugem toda a
noite

Os seus escritorios estdo cheios de
planos criminosos

E de expedientes sinistros

Mas tu me salvaras de seus planos
Falam com a boca das metralhadoras
As suas linguas reluzentes

Sao as baionetas...

Castigalos, oh Dios, como
culpables, haz que fracasen sus
intrigas; échalos por sus
crimenes sin cuento, ya que
contra ti se han rebelado.

Castigalos oh Dios

malogra su politica

confunde sus memorandums
impide sus programas

A la hora de la Sirena de Alarma
ta estaras conmigo

ta seras mi refugio el dia de la
Bomba

Castiga-os oh Deus

Malogra a sua politica

Confunde os seus memorandos
Impede os seus programas

A hora do sinal do alarme

Tu estaras comigo

Tu seras o meu refugio no dia da
bomba

Que se alegren cuantos a ti se

acogen, que estén de fiesta los
que ta proteges, y te celebren

los que aman tu nombre.

Al que no cree en la mentira de sus
anuncios comerciales

ni en sus campafias publicitarias, ni
en sus campaiias politicas

ta lo bendices

Aqueles que nio acreditem na
mentira

De seus anuncios comerciais
Nem em suas campanhas
publicitarias

Nem em suas campanhas politicas
Tu os bendize

Pues t, Sefior, bendices al
justo y como un escudo lo
cubre tu favor.

lo rodeas con tu amor
como con tanques blindados.

Protege-os com o teu amor
Como se fossem tanques blindados.

Fonte: Disponivel em: https://www.bibliatodo.com/la-biblia/Latinoamericana-1995/salmos-5 e
https://ciudadseva.com/texto/salmo-05-cardenal/. Acesso em: 27 nov. 2023.

Em contraste, numa perspectiva interdiscursiva, na qual uma rede mais ampla de

discursos sociais, culturais e historicos permeiam a producdo de um texto, constatamos que ha

uma incorporag¢ao da dindmica das vozes e das ideologias que se intercalam na comunicacdo. E

isso serd observado também posteriormente, quando abordarmos a estrutura musical. No caso

em tela, a analogia entre os dois enunciados evidencia o didlogo entre tradigdo e ruptura, pois,
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de um lado, o Salmo de Davi expressa uma suplica por orientagdo e justi¢a, clamando a Deus
para que ouca suas palavras e intervenha em meio a corrupcao, busca que ¢ fundamentada na
fé, na retiddo divina e na necessidade de discernir entre justos e impios.
Por outro lado, o Salmo 5, de Ernesto Cardenal, inserido em um contexto de critica social
e politica e de opressdao na América Latina, transforma essa estrutura de stiplica em uma reflexao
sobre a realidade contemporanea, incluindo a luta coletiva dos povos marginalizados. Cardenal
invoca a presenga divina, mas em vez de um clamor individual, enfatiza a solidariedade com os
marginalizados. Sua voz ¢ profética e alinha-se ideologicamente a Teologia da Libertagdo.*°
Essa observacgao se deve ao fato de que a Teologia da Libertagdo se fundamenta na ideia
de que a fé deve ser uma forca ativa na luta contra a opressao. Assim como Cardenal, os te6logos
da libertacdo enfatizam a necessidade de compreender o evangelho a luz das experiéncias dos
pobres e dos oprimidos, o que encontra ressonancia no Salmo 5 de Cardenal, que clama por um
Deus que se posiciona ao lado dos injusticados. Em linhas gerais, sua arte, assim como a de J.
A. Kaplan estava a servico do povo, pois sua abordagem ¢ uma resposta direta aos desafios
enfrentados por sua sociedade e ¢ marcada por um entrelacamento da fé com a agao social.
Portanto, enquanto o intertexto ¢ uma camada mais restrita de influéncia textual, o
interdiscurso envolve um entendimento mais abrangente das praticas discursivas que moldam
a interpretacdo e a producdo de sentidos. Essa diferenca ¢ fundamental para a analise critica de
textos, pois permite que se considere nao apenas a intertextualidade, mas também as estruturas
de poder e os contextos sociais que informam a pratica discursiva, porque como observam
Charaudeau e Maingueneau (2012, p. 286), “todo discurso ¢ atravessado pela
interdiscursividade, tem a propriedade de estar em relagdo multiforme com outros discursos, de
entrar no interdiscurso. Esse ultimo est4 para o discurso como o intertexto estd para o texto.”
Nessa perspectiva, a intertextualidade que identificamos no Salmo 5, de Ernesto

Cardenal, reforga, portanto, a existéncia de uma interagdo discursiva, porque,

Em sua esséncia, a palavra ¢ um ato bilateral. Ela ¢ determinada tanto por aquele de
quem ela procede quanto por aquele para quem se dirige. Enquanto palavra, ela é
justamente o produto das inter-relagdes do falante com o ouvinte. Toda palavra serve
de expressao ao “um” em relagdo ao “outro”. Na palavra, eu dou forma a mim mesmo,

30 A Teologia da Libertagdo emergiu na América Latina nos anos 1960 e 1970, como proposta de integrar a fé
cristd com uma critica das condig¢des sociais, economicas e politicas enfrentadas pelos pobres. O movimento
defende que a Igreja deve atuar na promogao da justiga social e lutar contra a opressao, com a “opg¢ao preferencial
pelos pobres” como principio central. Gustavo Gutiérrez, em sua obra Teologia de la Liberacion (1971), ¢ um dos
principais expoentes, argumentando que a libertagdo dos pobres € essencial ao cristianismo. No Brasil, Leonardo
Boff também se destacou, enfrentando criticas do Vaticano por suas ideias. Jon Sobrino, influenciado pelo
arcebispo Oscar Romero, desenvolveu uma cristologia voltada & justica social. O movimento enfrentou criticas
internas na Igreja, devido a sua associagdo com o marxismo, mas permanece influente na teologia social (Gutiérrez,
1971).
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do ponto de vista do outro e, por fim, da perspectiva da minha coletividade. A palavra
¢ uma ponte que liga o eu ao outro. Ela apoia uma das extremidades em mim e a outra
no interlocutor. A palavra ¢ o territorio comum entre o falante e o interlocutor
(Voléchinov, 2021, p. 205).

Assim, ao transcender as linhas fronteiricas de sua vocagdo como poeta, sacerdote e
ativista, Cardenal deixou um legado verdadeiramente multifacetado. Sua contribuicdo para a
cultura e a politica nicaraguenses ndo so enriqueceu o panorama artistico, mas também desafiou
as normas estabelecidas, destacando a interse¢do intrincada e profunda entre literatura, religido,
politica e compromisso social e sua vida e obra persistem como um campo fértil para estudo e
reflexdo. Originalmente escrito em 1967, o Salmo 5 ¢ ainda tdo atual quanto ha mais de

cinquenta anos.

3.4.2 Salmo V: aspectos musicais

O Salmo V, para coro misto a cappella (SCTB) e recitante, foi composto em 1981, no
periodo de 28 de margo a 4 de abril, na cidade de Santa Maria-RS?!. A peca tem 78 compassos*?,
que podem ser distribuidos em cinco se¢des: A, B, A’, B’ ¢ A”, conforme apresentado na Tabela

4.

Tabela 4: Estrutura de Salmo V' com suas respectivas indicagdes metrondmicas.

A B A B’ A”

Trecho da obra |  [01-20] [21-33] [34-62] [63-67] [68-78]
Mi Frigio Sﬁ?ﬁi Mi Lidio Mi Lidio Mi Lidio

Regido Modal Dérico Dérico Dérico Dérico

Tons Inteiros

(bpm) J: 58 J: 132 J: 58 J: 116 J: 58

Fonte: Edi¢do do pesquisador.

A tessitura dos naipes ¢ apresentada a seguir (Figura 7).

31J. A. Kaplan foi para Santa Maria-RS acompanhando sua esposa, Marcia, que iniciara o mestrado em Educagio
na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). Na mesma institui¢do, o compositor lecionou a matéria Analise
Harmonica e fez importantes conexdes musicais durante a estadia na cidade.

32 Para fins de contagem dos compassos, consideramos as segdes nas quais o recitante atua como apenas um
compasso, conforme indicado pelo autor no manuscrito que usamos para a nossa pesquisa.



Figura 7: Tessitura dos naipes em Salmo V.
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A secdo A’ [1-20] comega com uma introdugdo em andamento lento (minima = 58-66

bpm) e dindmica forte. Mi € o centro em torno do qual o compositor cria ambiéncias harmonicas

utilizando diferentes modos (Frigio-Dérico). A semelhanga do que ocorre na abertura do Rei

Encantado e de (Em) Cantando Salmo, J. A. Kaplan emprega o unissono e a textura

homorritmica para enunciar os primeiros versos do poema e estabelecer, assim, o carater solene

da obra. O gesto melddico ¢ igualmente ascendente, isto €, uma quinta justa, que reitera o

sentido da oragdo: “Escuta as minhas palavras oh Senhor”. Destaca-se, nesse contexto, o acorde

de Mi Maior sobre a palavra “Senhor”

que ressalta os multiplos sentidos da palavra “gemidos” (Figura 8).

Score

Soprano

Alto

Tenor

Baritone

Figura 8: Salmo V, abertura.

"ESCUTA MEU PROTESTO"
-Salmo 5- Musica: José Alberto Kaplan
J = ss-66 Texto: Ernesto Cardenal
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

, no compasso 4, e o complexo sonoro do compasso 6,
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No compasso nove, soprano e contralto, em dueto, cantam mezzo-forte e apresentam o
texto “porque tu ndo és amigo dos ditadores / nem partidario de sua politica”, enquanto tenores
e baixos complementam a ideia com os versos “ndo te influencia a propaganda / nem fizeste
sociedade com gangster”. Concluindo a se¢do, hd a primeira intervengdo do recitante, que,
enquanto o coro sustenta um acorde de Mi Maior, diz os seguintes versos: “Nao ha sinceridade
em seus discursos / nem em suas declaragdes de imprensa / Falam de paz nas conferéncias de
paz / Enquanto aumentam sua producdo de guerra”. Tal como nas outras obras da Trilogia, o
recitante pontua diferentes passagens do Sal/mo, um elemento estrutural recorrente, que pode

ser caracterizado como um traco estilistico composicional de J. A. Kaplan (Figura 9).

Figura 9: Sa/mo V, primeira entrada do Recitante.

Recitante: Nédo ha sinceridade em seus discursos
nem em suas declaragdes de imprensa
Falam de paz nas conferéncias de paz
Enquanto aumentam sua produgdo de guerra
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

Apoés a declamagdo do recitante, que em certa medida amplia a expressividade da
passagem, potencializando os seus elementos narrativos e dramaticos, a obra segue para a se¢ao
B [21-33]. Nesta etapa, além da nova indicagdo metrondmica (seminima = 132 bpm), h4 maior
uso de polifonia, bem como uma clara mudanga no padrao ritmico e no carater. Esse trecho esta

em Mi Lidio e tem pequenos pontos de imita¢do (Figura 10).



Figura 10: Salmo V, movimentagdo harmonica e textural.
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Gradualmente, torna-se tenso, porque o compositor usa a nota Mi como tdnica da escala
de tons inteiros que € a base harmdnica sobre a qual o soprano entoa um pequeno trecho da
tradicional cancdo infantil Marcha, soldado, que esta escrita em L4 bemol maior. Esse conflito
harmonico parece ser um reflexo da contradi¢@o criada por aqueles que promovem a concordia
preparando-se para os campos de batalha. O trecho ¢ vivido e bem articulado, contrastando com

a secdo precedente, gerando mais interesse para a narrativa (Figura 11).

Figura 11: Salmo V, compasso 25-28 com Marcha soldado.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

E importante observar, todavia, que existe uma outra versao do Salmo V que nao contém

Marcha, soldado. Como ja citado, os dois documentos foram produzidos na mesma época. E
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importante observar que, ainda que incompleta, a partitura que consta no acervo do compositor,
uma copia manuscrita com caligrafia do proprio J. A. Kaplan, ¢ a que contém a referida melodia
infantil. Nesse caso, para montarmos a edi¢cdo que utilizamos em nossa pesquisa, combinamos
as duas versdes. Tal resultado s6 foi possivel por meio da comparagdo entre os dois textos

encontrados no acervo da MEMUS e dos pesquisadores (Figura 12).

Figura 12: Salmo V, compasso 25-28, sem o tema Marcha, soldado.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

Este trecho conclui com a segunda interven¢do do Recitante, na qual ele declama os
seguintes versos: “Suas radios rugem toda noite / Os seus escritorios estdo cheios de planos
criminosos / E de expedientes sinistros”. Todo o periodo ¢ recitado sob um pedal,

circunscrevendo musicalmente a tensdo do texto (Figura 13).

Figura 13: Salmo V, segunda inser¢do do Recitante.

Recitante: Suas Radios mentirosas
Ruge toda noite, os seus escritorios estdo cheios
de planos criminosos e de expedientes sinistros
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.
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A se¢do A’ [34-62] ¢ a mais longa de toda a obra. Aqui, o compositor reapresenta
elementos de forma variada, tanto do ponto de vista ritmico quanto melodico e harmdnico.
Nesta se¢do, o recitante atua em dois momentos e, diferentemente daquilo que ocorre em outros
trechos, apds a sua intervengdo ndo ha alteracdo de carater e/ou andamento. Dessa forma, a
opcdo do compositor parece ter sido a de utilizar o recitante como comentarista, alguém que
reflete sobre o que foi cantado pelo coro: “Mas tu me salvaras de seus planos sinistros [...]
castiga-os oh, Deus / Malogra a sua politica / confunde seus memorandos / Impede seus
programas / A hora do sinal de alarme / Tu estaras comigo / Tu seras meu refugio / No dia da

bomba” (Figura 14).

Figura 14: Salmo V, final da Parte A.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

Na secao B’ [63-67], observa-se a recorréncia do estilo responsorial, sobretudo no
didlogo entre o recitante e o coro: “Aqueles que nio acreditam na mentira / De seus antincios
comerciais (Protege-os Senhor) / Nem em suas campanhas publicitarias / (Protege-os senhor)
Nem em suas campanhas politicas / Tu os bendize / Protege-os com o teu amor / Como se

fossem tanques blindados. Amém” (Figura 15)
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Figura 15: Trecho em que coro responde as falas do recitante.

Recitante: Aqueles que ndo acreditam

na mentira de seus anuncios comerciais
(o =116)

Recitante: Nem em suas
campanhas publicitarias
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

A obra encerra com a sessao A’ [68-78], com carater calmo, em movimento
homorritmico, numa regido vocal cdmoda. Uma cadéncia plagal fecha o ciclo (Amém) (Figura
16). Por fim, os dois ultimos compassos [77-78] apresentam uma cadéncia plagal em
movimento homorritmico, que ratifica a certeza da protecdo de Deus frente as adversidades

vivenciadas pelo eu lirico (Figura 16).

Figura 16: Trecho final da obra.

55 Ah ~ pp  atempo

s © ° { : °
R = A

O 1 R R S | SO IR

et gr e I
ot rr e g B0 g

Fonte: Edi¢do do pesquisador.
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3.4.3 O Rei encantado: aspectos textuais

José Ribamar Ferreira, também conhecido como Ferreira Gullar, nasceu em Sdo Luis-
MA, em setembro de 1930. Quarto filho do casal Alzira Ribeiro Goulart ¢ Newton Ferreira,
Ferreira Gullar descobriu a paixdo pela poesia durante a adolescéncia. Desde entdo, temas como
a sua cidade natal e a infincia tornaram-se recorrentes em seus escritos, “remetendo a saudade
de todos os acontecimentos que se passaram, as brincadeiras nas ruas, aos jogos de futebol, a
mercearia de seu pai, entre outros” (Ferreira, 2017, p. 22).

Ferreira Gullar (Figura 17) ¢ considerado, por muitos criticos literarios, um inovador,
por conta do seu trabalho poético, que contribuiu para a defini¢do de novas vertentes no campo
do concretismo e do neoconcretismo. Apesar de ndo ter recebido formacgdo sistematica em
literatura, aprimorou sua técnica de escrita no Rio de Janeiro, no inicio da década de 50,

tornando-se um nome relevante no cenario nacional.

Figura 17: Ferreira Gullar (1930-2016).

Fonte: Disponivel em: https://cdn.pensador.com/img/authors/fe/rr/ferreira-gullar-2-1.jpg. Acesso em: 27 nov.
2024.
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Para além da inovacdo nos aspectos técnicos, estéticos e estilisticos, Ferreira Gullar
notabilizou-se por conta da sua forma de conceber a arte-literatura, pois, a partir do contato com
o pensamento de Karl Marx, ele modificou o propdsito da sua poesia, passando a escrever uma
literatura engajada, conectada com os problemas enfrentados pela sociedade brasileira e
compartilhada por muitos(as) outros(as) artistas e pensadores(as), dentre os quais Dias Gomes,
para quem “toda arte ¢, portanto, politica. A diferenca ¢ que, no teatro, esse ato politico ¢
praticado diante do publico. (Gomes 1968, p. 10 apud Ferreira, 2017 p. 47). Nesse sentido, a

produgdo de Ferreira Gullar

[...] ndo se vincula ao tempo moderno, ndo sendo escrita para a posteridade, procura
atingir o seu objetivo do tempo presente. Esta literatura pode ser caracterizada pela
urgéncia e pela vontade de participagdo, pois questiona a ideia de literatura em geral,
contestando as representagdes evidenciadas. Isso deixa evidente a inten¢do do poeta
neste momento: explanar o que estava acontecendo na sociedade a partir do poema,
assim como no teatro em que as pegas que sao influenciadas por Bertolt Brecht t€m
um carater social. Neste momento, Gullar quer chamar a aten¢do da populagdo, de
forma poética, pela sua escrita (Ferreira, 2017, p. 40-41).

Nagqueles “anos de chumbo”, o Brasil viu ser langado o Pasquim, um jornal com sede
no Rio de Janeiro, editado entre 1969 e 1991, e que tinha como colaboradores Millér, Jaguar,
Ziraldo, Sérgio Cabral, Fortuna, Chico Buarque de Hollanda e Ferreira Gullar, que assinava
seus textos sob o pseudonimo de Frederico Marques. Por causa da linha editorial, o jornal se
propagou muito rapidamente, chamando a aten¢do dos militares que, em novembro de 1970,
invadiram a sede da empresa e prenderam seus redatores (Ferreira, 2017, p. 51). Reconhecido
pelo didlogo entre o cenario da contracultura da década de 1960 e por seu papel de oposig¢ao ao
militar, O Pasquim, de uma tiragem inicial de 20 mil exemplares, atingiu a marca de mais de
200 mil em seu auge, em meados dos anos 1970, se tornando um dos maiores no mercado
editorial nacional. A principio apresentava uma publicacdo comportamental com assuntos
diversos. Porém, com o passar do tempo e da instauracao da ditadura, O Pasquim foi se tornando
mais politizado, a medida que aumentava a repressdo por parte dos militares, principalmente
apos a promulgacao do repressivo ato AI-5. O Pasquim passou a ser parte das ferramentas de
protesto e parte das manifestagcdes em funcdo da indignagdo social brasileira. (Lima, 2008)

O texto O Rei Encantado e outros com carater entre o lirico e o social foram publicados
nesse importante veiculo de comunicagao. A publicacdo original ¢ apresentada a seguir (Figura

18).
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Figura 18: Publicacdo original no Pasquim. 25/09/1980 ed. 586.
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Fonte: Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=124745&pagfis=21685. Acesso em:
27 nov. 2024.

O poema de Ferreira Gullar trata de um rei encantado, uma clara “manifestacdo do
messianismo, ou do mito da espera de um messias ou salvador. O sebastianismo, que se inclui
entre essas crencas” (Hermann, 1998), chegou ao Brasil pelas maos dos portugueses, sendo

registrado em varias épocas e locais, relacionando-se principalmente ao culto a El-Rei Dom
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Sebastido, que nao teria morrido na guerra contra os mouros, no Marrocos, mas, ao contrario,

teria se encantado’®. Fundamentalmente,

[...] os sebastianistas seriam aqueles que acreditavam no “regresso” de D. Sebastido
(o monarca portugués, 16° da dinastia de Avis, nascido em 1554 e que
morrera/desaparecera na batalha de Alcacer Quibir, em 1578) e o sebastianismo,
enquanto um conceito amplo e complexo, que se volve de um elemento basilar: a
componente mitica e messianica da historia portuguesa que foram sendo reapropriadas
e atualizadas no Brasil (Andrade, 2014, p. 2).

O sebastianismo, uma narrativa que cultua a volta do rei desaparecido, persiste em parte
devido a auséncia do corpo do monarca. Nessa constru¢ao semantica, pode-se vislumbrar uma
ligagdo simbolica com os encantados — os individuos desaparecidos que se tornam lendarios.
Essa conexdo pode ser reinterpretada a luz dos desaparecimentos politicos, especialmente
durante periodos de regimes autoritarios. Na época da ditadura, no Brasil, muitos individuos
foram vitimas de desaparecimentos for¢ados, e a referéncia aos encantados, ou seja, aqueles
que nunca mais foram encontrados, pode ser interpretada como uma critica a violéncia politica
que causou tantas perdas irreparaveis. Assim, a ideia de esperar pelo retorno de algo ou alguém
ausente, como no sebastianismo, pode ser entendida como uma manifestagcdo da persisténcia da
memoria coletiva diante das injusticas historicas e como uma forma de resisténcia contra o
esquecimento € a opressao.

Apesar de o sebastianismo apresentar-se de diversas formas em nosso pais, foge ao
escopo da presente pesquisa o aprofundamento sobre tal tema. Interessa-nos, todavia,
compreendé-lo no contexto do poema em estudo, cientes de que a difusdo e a propagacgao de tal
mito ocorreu ainda durante o periodo colonial brasileiro, sobretudo na regido onde esta o estado
do Maranhdo. Localizado entre a Regido Amazonica e o Nordeste brasileiro, o Estado
permaneceu, por um tempo consideravel, “isolado do restante do Brasil e, no periodo colonial,
constituiu por mais de uma vez uma provincia separada do restante do pais.” (Ferreti, 2013, p.
262). Sobre a presenca do sebastianismo no Maranhdo, Hermann (2008) diz que, em sua
pesquisa sobre os sebastianismos luso-brasileiros, ele

[...] encontrou, no caso maranhense, diversas inovagdes e especificidades que, de forma clara,

agrega elementos da religiosidade africana e amerindia, conformando, talvez, a versao mais
genuinamente “brasileira” da crenga sebastianista, na medida em que parece fundir e

33 Maués (1977, p. 40-41 apud Ferretti, 2013, p. 262) comenta sobre a terminologia encantado: “Ha certo niimero
de pessoas que ndo morrem e, ao invés disso, se tornam encantados. Dizem que essas pessoas sdo levadas, muitas
vezes ainda criangas, para o encante (local de morada dos encantados), por certos encantados que se agradam delas,
como as Miaes d’Agua. Assim, se uma crianga desaparece num rio e seu corpo nio for mais encontrado, dir-se-a
que aquela crianga foi para o encante.” Como alguém que ndo faz mais parte desse plano terreno, mas abragou a
realidade divina, transcendental e/ou espiritual, da realidade metafisica.
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reelaborar aspectos importantes das trés matrizes “originais” de nossa formacdo cultural
(Hermann, 2008, p. 40 apud Ferreti 2013, p. 264).

O texto de Ferreira Gullar combina, assim, todos esses elementos, ao tratar do mitico e
do real pela perspectiva da visdo popular. Como escritor, em sua obra ele incorpora a
diversidade cultural do Maranhdo, criando uma representagdo poética que reflete
comunalidades e especificidades daquela 4area geopolitica, incluindo a presenca do

sebastianismo.
3.4.4 O Rei encantado: aspectos musicais
O Rei encantado foi originalmente composta para coro, flauta e percussdo (SATB) e

estd disposta em 100 compassos, organizados numa estrutura de ABA’ e Coda, que, por

finalidades de andlise, organizamos em cinco se¢des (Tabela 5).

Tabela 5: Secdes da obra O Rei encantado com seus respectivos andamentos.

In[t(r)?(_i}lg]i 0 A B A Coda
Trecho [15-41] [42-59] [60-72] [73-100]

Mi Lidio/ Mi Lidio/ L4 Mixolidio Mi Lidio/ Mi Lidio/
Regiao Dorico Mixolidio 0 Mixolidio Mixolidio
(o) J: 72 J: 116 J: 112-116 J: 69-72 J: 80

Fonte: Arquivo do pesquisador.

E importante notar ainda que, em julho de 1986, J. A. Kaplan finalizou a segunda versao
da peg¢a O Rei Encantado, desta vez para coro misto a cappella, obra premiada no Concurso
Nacional de Composi¢do para Canto Coral, promovido pela Universidade Federal do
Maranhdo, em Sao Luis-MA, conforme podemos observar nas primeiras paginas da partitura

editada por J. A. Kaplan (Figura 19).



Figura 19: Capa e primeira pagina das duas versdes da obra O Rei encantado.
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Essa mesma versao foi publicada pelo Servico de Difusdo de Partituras e Documentagao
Musical da Escola de Comunicagao e Artes da USP. Posteriormente, em 2011, o Coral da USP,
sob a direcdo de Alberto Cunha, gravou a peca no album Musica Coral Brasileira, cujo

audio/video pode ser acessado no OR Code/Link abaixo (Figura 20).

Figura 20: QR Code para a gravagdo da peca O Rei Encantado, de J. A. Kaplan, com o
Coralusp-USP.

Fonte: Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=RIRjO vCa4w. Acesso em: 27 nov. 2024.

A versdo do concurso difere da original em alguns aspectos, como, por exemplo, a
inser¢ao do ostinato ritmico da percussdo na voz do baixo e a supressdo dos compassos 29 ao
33, além da expressiva parte da flauta que acompanha a versdo original. As extensdes vocais

nas duas pegas sdo as mesmas (Figura 21).

Figura 21: O Rei encantado, extensdes vocais.

Soprano Contralto Tenor Baixo
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Fonte: Elaborado pelo pesquisador.

A primeira se¢do ¢ a Introducdo [01-10]. Neste trecho, a flauta, que apresenta o material
melddico que serd utilizado ao longo da pega, dialoga com o soprano, que canta o texto: “Diz a
lenda que na Praia / dos leng6is no Maranhao / h4 um touro negro encantado / e que esse touro
¢ Dom Sebastido”. Com tempo moderato (seminima = 72 bpm) e escrito em compasso binario

(2/4) e ternario simples (3/4), esse trecho inicial tem duas indicagdes de carater, quais sejam,
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Livremente expressivo, para a flauta, e Narrando, para o soprano, € tem uma estrutura melddica-

harmoénica fundamentada sobre a nota Mi (Dérico-Edélio-Lidio) (Figura 22).

Figura 22: Abertura da obra O Rei encantado. Inicio com a flauta e seguida pelos sopranos.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

A secdo A’ [15-41], com flauta tacet, inicia em tempo mais rapido, Alegremente
(seminima = 116 bpm). Ha indica¢do de que o trecho deve ser cantado bem articulado. Soprano
e alto cantam em dueto: “Dizem que, se a noite ¢ feia, / qualquer um pode escutar / o touro
correr na areia / até se perder no mar / onde vive num palacio / feito de seda e de ouro”. O
didlogo das vozes faz referéncia a uma embolada, esse processo poético-musical que pode ser

caracterizado como uma

[...] melodia mais ou menos declamatéria, em valores rapidos e intervalos curtos; texto
geralmente comico, satirico ou descritivo, ou constituido numa sucessdo ladica de
palavras associadas pelo seu valor sonoro. Em qualquer dos casos, o texto ¢
frequentemente cheio de aliteragdes e onomatopeias, de dic¢do complicada, agravada
pela rapidez do movimento musical (Marcondes, 1998, p. 262)

Sob a perspectiva harmonica, continua em Mi (Ddrico-Edlio-Lidio). A secdo ¢

interrompida com a fermata do compasso 28 (Figura 23).

Figura 23: O Rei encantado, compassos 12-17, mudancga abrupta com as alteragdes nas vozes.
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Fonte: Edl(;ao do pesquisador.

Na sequéncia, o compositor abre uma janela por meio da qual explora elementos textuais
que ndo estdo inseridos no poema original de Ferreira Gullar, criando uma ambiéncia ainda
mais misteriosa, marcada pelos seguintes elementos: 1) estabelecimento de um tempo lento
(colcheia = 76) com carater pesante;2) mudanca do registro vocal, transportando para a regido
médio-grave das vozes de soprano e contralto, que cantam o trocadilho “touro negro, ouro
negro, negro ouro, negro touro”; 3) indicacdo de mudanca na dindmica, inicialmente forte e
depois piano; e 4) a inser¢do de uma fermata entre os compassos 30 e 31, gerando uma

suspensao temporal (Figura 24).

Figura 24: S e C negro ouro compassos 29-33.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.
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Para concluir a se¢do A’, o compositor estabelece um novo tempo (seminima = 72) e
coloca o tenor em evidéncia, cantando o texto “Mas todo esse encanto acaba / se alguém
enfrentar o touro / e se alguém matar o touro / o touro se transforma em pao”, enquanto a flauta
toca uma pequena variagdo sobre o tema apresentado na introdugao. O trecho continua em Mi
(Dérico-Eolio) e conclui com todas as vozes cantando forte o texto “o touro-ouro se transforma

em pao**”, sobre uma sequéncia que conclui com o acorde de Mi Maior (Figura 25).

Figura 25: Compassos 34-41 Trecho do tenor com a flauta, marcando o encerramento da

secao A’.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

Na secdo B [42-59], em compasso ternario simples (3/4) e andamento alegro moderato
(seminima = 112-116), todas as vozes cantam o texto “Nunca mais havera fome / nas terras do

XA

Maranhao. / E voltara a ser o rei / o rei Dom Sebastidao”. O trecho esta em La (Jonico-Lidio-
Mixolidio), embora o compositor, para real¢ar determinadas passagens do texto, expanda o
campo harmodnico usando um acorde de dominante secundéria, entre os compassos 46 e 47, e
um acorde de sétima diminuta de tom comum (CT°7), entre os compassos 54 e 55. Nos dois
casos, os recursos sao utilizados para conectar duas ideias complementares, tanto do ponto de
vista musical, uma vez que os dois acordes podem ser considerados dominantes, quanto na
perspectiva textual, ja que o primeiro, usado quando se canta o advérbio nunca, refor¢a o fim

de um longo periodo de fome, e o segundo, enunciado pelo contralto, chama a ateng¢do para o

fato de que Dom Sebastido podera voltar a reinar (Figura 26).

34 O compositor alterou um pequeno trecho do texto original, pois, no texto original, 1é-se: “o ouro se torna pdo”.
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Figura 26: O Rei encantado, se¢ao B, compassos 42-59, enfatizando a ideia do retorno do rei.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

Aqui, observamos que J. A. Kaplan, de forma irdnica, reflete sobre o rei que voltara para
governar novamente o seu povo. Esse fato parece ser consoante ao que expressa o eu lirico,
uma vez que a estrutura harmonica € tensa, pois ¢ como se, naquele momento, o compositor,
implicitamente, questionasse o mito do sebastianismo. Essa ideia ¢ complementada no verso
final, como veremos a seguir.

A secdo, A’ [60-72], comega com a flauta, tenores e baixos. O andamento ¢ tranquilo
(seminima = 69-72 bpm), o mais lento de toda a pega, e é reforcado pela indicagdo de carater,
Calmo. A recorréncia a uma atmosfera mais serena, com menos movimentagdo ritmica e
dindmica suave na flauta, esta associada a ideia central do texto. Por certo, sdo indicios de que

o compositor pode ter escolhido o caminho do anticlimax, para potencializar a sua ideia, pois a
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mudanga de tempo cria contraste, a recorréncia ao piano fortalece a construg¢ao de interesse por
parte do ouvinte, a semelhanga do orador, que reduz a intensidade da voz para chamar a ateng¢ao
para algo relevante dentro do discurso, como algo sussurrado, ou dito a meia voz. O texto, nessa
passagem, assim diz: “Isso ¢ o que diz a lenda / mas eu digo um pouco mais: / se 0 povo matar

o touro / a encantacdo se desfaz” (Figura 27).

Figura 27: Secdo A’, compassos 60-65, tenores e baixos e flauta.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

O fato ¢ que este momentum aponta para a se¢do seguinte, a Coda [73-100], com
andamento levemente mais movido (seminima = 80 bpm) e indicagdes de carater Alegremente
e Brilhante. Se, por um lado, no trecho final da se¢do anterior o compositor escolheu o caminho
do anticlimax, nesta ele diz, de forma inequivoca e apotedtica, que o poder e a forga do povo,
unido e de maos dadas, pode mudar a realidade circundante: “Nao ¢ o Rei mas o povo / que
afinal de desencanta; / ndo ¢ o Rei mas o povo / que liberto se levanta / como seu proprio senhor
/ —que o povo ¢ o rei encantado / no touro que ele inventou”. Como mencionamos, o mito do
sebastianismo ¢, entdo, ressignificado a luz do marxismo, que nos mostra que os homens fazem,

eles proprios,

[...] sua historia, que nenhuma forgca sobrenatural se dissimulava atrds do processo
historico. A historia [0 Messias, grifo nosso], escrevem os fundadores do marxismo,
ndo fez nada, “ndo possui riqueza enorme”, nio “trava combates”! E pelo contrario o
homem, o homem real e vivo que faz tudo isso, possui tudo isso e trava todos os
combates; ndo ¢ a “historia” que se serve do homem como meio para realidade — como
se ela fosse uma pessoa a parte —, os seus fins proprios; ela ndo ¢ mais que a actividade
do homem na produgao de seus objetivos. (Spirkine; Yakhot, 1975, p. 13 apud Pereira;
Francioli, 2011, p. 95).
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Do ponto de vista musical, hd variagdo melddica, ritmica e instrumental. A Coda ¢
diferente de todas as outras se¢des por causa da presenga da percussao e da utilizacao do registro
agudo da flauta, bem como por conta do coro, que canta de forma homorritmica, um detalhe

unico em toda a obra e que merece destaque (Figura 28).

Figura 28: O Rei encantado, coda, compassos 73-75.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

Como ¢ possivel observar no exemplo acima, a configuragdo do coro reforca, portanto,
a ideia do texto, de unidade-coletividade, e funciona como um elemento de destaque no trecho
em questdo, ao passo que a percussdo acompanha em ostinato as variacdes da flauta, que, por
sua vez, explorando, como j& mencionado, o registro agudo, de modo staccato e com carater
vivido e alegre, nos remete a sonoridade do pifano, instrumento muito presente nas

manifestagdes populares do Nordeste brasileiro®.

35 A gravagdo do CORALUSP, como mencionado, € a segunda versio da obra, ndo h4 a presenga da flauta nem da
percussao.
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Ao compararmos esse recorte com a Cang¢do da ndo violéncia I, da Cantata pra
Alagamar, constatamos que o compositor adota 0 mesmo procedimento nos dois casos. Além
de empregar o ritmo do baido, para realcar o carater festivo, J. A. Kaplan, de modo figurado,
evoca, indiretamente, neste momento de O Rei encantado, a ideia da Cantata, cujo texto fala

sobre a forga da unido do povo:

Vou lhes contar uma historia
Que nio precisa de fé

Um pai as portas da morte
Querendo a familia forte
Passou a mostrar como ¢

Chamou cada um dos filhos
E fez um pedido incomum:
Menino me traga uma vara
E a quebre sem medo algum
E foi logo obedecido

Pelo grupo entristecido

Sem que falhasse nenhum.

Em seguida deu nova ordem
Com a pulsag@o mais a vara
Meus filhos quero de novo
Que cada traga outra vara.

E agora ajuntem tudo

E entregue pro mais parrudo
Pra que a li¢do fique clara

O filho mais entroncado
Recebeu o feixe disposto

E o velho disse-lhe: Quebre!
O moco torceu o rosto
Retesou a musculatura
Dobrou em dois a estatura
Até afrouxar com desgosto

E disse ao pai: Nao consigo!

O velho disse: Esta bom.

Queria mostrar que a cantiga

Nao pode ter outro tom:

Os fracos tém essa sorte

De unidos ficarem fortes

A unido tem esse dom! (Solha,1978)

A obra encerra, portanto, com carater alegre e contestador, provocando o encanto e a

reflexdo, tudo isso a0 mesmo tempo.
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3.4.5 (Em)cantando Salmo: aspectos textuais

(Em)cantando Salmo tem texto de W. J. Solha (Figura 29), escritor, cordelista, artista
plastico e dramaturgo que nasceu em Sorocaba-SP, em 1941, mas estabeleceu residéncia na

Paraiba, a partir de 1962.

Figura 29: W. J. Solha (1941)

Fonte: Disponivel em: https://paraibacriativa.com.br/artista/waldemar-jose-solha/. Acesso em: 27 nov. 2024.

No campo literario, W. J. Solha escreveu vdrias obras, dentre as quais Israel Rémora
(Prémio Fernando Chinaglia, 1974, editado pela Record em 1975), 4 Canga (2° Prémio Caixa

Econémica de Goids, 1975, editado pela Moderna, de Sao Paulo, em 1978, e pela Mercado
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Aberto, de Porto Alegre, em 1984), A Batalha de Oliveiros (Prémio INL 1988, publicado pela
Itatiaia, de Belo Horizonte, em 1989), Trigal com Corvos (Prémio Jodo Cabral de Melo Neto,
da UBE-Rio, 2005, publicado pela Palimage, de Portugal, em 2004) e Relato de Procula (Bolsa
de Incentivo a Criagdo Literaria da FUNARTE, 2007, Prémio UBE-Rio 2010, publicado pela
A Girafa, 2009). No ambito teatral, dirigiu varios espetaculos, como, por exemplo, 4 Bagaceira
(1982), Papo-Rabo (1984), A Verdadeira Historia de Jesus (1988) e Burgueses ou Meliantes
(1988).

Além da literatura e do teatro, W. J. Solha também atuou como ator em longas metragens
brasileiros, incluindo O Salario da Morte, dirigido por Linduarte Noronha (1969); Fogo Morto,
dirigido por Marcus Farias, e Soledade, dirigido por Paulo Thiago (ambos de 1975); 4 Canga,
dirigido por Marcus Vilar (2001); e Lua Cambara, dirigido por Rosemberg Cariry (2002).
Como artista pléstico, ele pintou os pain¢is Homenagem a Shakespeare (1997), em exposi¢do
permanente no auditorio da reitoria da UFPB, e 4 Ceia (1989), localizado no Sindicato dos
Bancarios da Paraiba.

Ao falar sobre a sua producdo, de modo geral, W. J. Solha diz que

[...] ¢ meio século de criagdo disparada para todos os lados, nesses anos todos. Para se
ter uma ideia - veja quantos libretos tive que deram em nada: uma opera Guevara —
para o finado (ndo me lembro quem), Os Gracos e Lampido no Inferno — feitos para o
Kaplan, A Opera de 30, feita para o Fernando Teixera, Sady & Agaba, bem como A
Bagaceira — para balé — feitos para Carlos Anisio e Rosa Angela Cagliani (ja falecida)
para balé. (Solha, 2023).

W. J. Solha produziu o texto para varias obras de J. A. Kaplan. A Cantata Pra Alagamar,
gravada pela Marcus Pereira, em 1980, ¢ um dos exemplos mais conhecidos. Sobre seu parceiro,

Kaplan diz que ele sempre estava disposto a ajudar e que

[...] o que mais me cativou nele foi sua simplicidade, modéstia e lucidez, assim como
sua inteligéncia vivaz, que aprendi a admirar e respeitar. Era um “paraibano” de
Sorocaba (SP). Funcionario do Banco Brasil, trabalhara inicialmente em Pombal.
Depois fora transferido para Jodo Pessoa. Eu sabia que era um pintor de talento e
romancista detentor de varios prémios em importantes concursos literarios nacionais
— entre os quais o Fernando Chinaglia de 74 com o livro “Israel Rémora”, editado pela
Record do Rio, em 75, e recebido pela critica como “revolucionario dentro da moderna
literatura brasileira”. Solha — como vim a descobrir no decorrer dos anos de estreita e
frutifera colaboragdo que se iniciara naquele momento — ¢ dono de bagagem cultural
invejavel e imaginacdo criadora que pode receber a mesma adjetivacdo. (Kaplan,
1999, p. 180).

No que concerne a escrita de W. J. Solha, Tavares (2016) pondera:
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Solha pratica na poesia o verso-largo de Walt Whitman, Allen Ginsberg, Alvaro de
Campos: a linha caudalosa e discursiva que so6 se interrompe ao fim de um foélego. Um
verso livre e indomesticavel que tanto pode se alongar por trinta palavras como ser
cortado de uma em uma. [...] Mais curiosa do que sua métrica € o seu uso da rima, que
ele usa geralmente como rima interna, em posigdes nao-fixas, mas reiteradamente
fazendo comentarios sonoros (Tavares, Mundo Fantasmo, 2016).

O poema (Em)cantando Salmo contém algumas das caracteristicas descritas por Tavares
(2016), apresentando rimas ocasionais, métrica variada e versos livres. O poeta emprega
diferentes técnicas para tecer o fio narrativo, recorrendo as aliteragdes e assonancias para criar
um jogo entre palavras similares, mas com significados diferentes, como podemos observar nos
pares erotico-herético, enigma-estima-estigma, senhor-senhora, vosso-nosso, labirintite-
laboratorio, mouro-touro-ouro, Minotauro-matadouro, mitério-minuto dureo, para citar apenas

alguns casos (Figura 30).

Figura 30: (Em)cantando Salmo (1982), texto de W. J. Solha

com a1£as, Bdmegas, sigmass
d _ e eu ainda ougo essa vozi

nPor causa dos Estados, unidos,
que vejo t

que os teus dez unidos Estados

s%o tal labirinto intrincadoi
Mas ndo cochiles num brasil que tu te
nem mexe cota agua dessa cuba sem saber
que tu t

& senhor (ew—peds)
livrai-me da 1ab1r:mt:|.te
desse terrivel laborator:Lol
Fazei-me encontrar Minotauro
num matadouro, numa mina, mltorio, ;
mas dai-me, (Senhor), no minuto Aureo,
a diminuta dura que seja
de vogso poder multifériot
Pois bem sabeis, 6 Senhor, (que agora é
que se eu chegue vara junto a0 cdo,
sendo ela cu.r'ls_a.
(em) como fez a0 salvador, além de
tripudiar sobre o meu COrpo
o Minotauro vos desacatai
Po:.s a besta vos fez de best:
Ja que sois a

Fonte: Acervo dos pesquisadores.
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A utilizagdo de tais trocadilhos cria ambiguidade, confunde o leitor e dessacraliza o
sentido da oragdo, proposto no titulo (Sa/mo) e definido logo no inicio do poema, por meio do
vocativo, “Senhor”, quando o eu lirico inicia sua prece, inquirindo o proprio Deus sobre Sua
acdo ou passividade. Esse vaivém de sentidos evoca a confusdo, o horizonte indefinido, o
labirinto, dificultando a compreensdo por parte dos censores, afinal, naquele momento, a
sociedade brasileira vivia sob um regime ditatorial. Assim, W. J. Solha recorre ao enigma, a
mitologia grega e ao dialogismo para engajar-se na luta e posicionar-se politicamente.

Como podemos observar, o autor recorre ao mito grego do Minotauro, essa criatura
feroz, com a cabega-cauda sobre o corpo de um homem, fruto de um relacionamento
extraconjugal de Pasifae, a esposa de Minos, o rei de Creta. A histéria do Minotauro esta
intrinsecamente ligada a Minos, que era filho de Zeus e Europa. Ele conquistou o trono de Creta,
apos receber um magnifico touro de Poseidon, o deus dos mares. Poseidon presenteou Minos
com esse touro, atendendo a um pedido, com a condicdo de que o animal fosse sacrificado em
homenagem ao deus dos mares. Esse gesto fez com que os irmdos de Minos renunciassem ao
trono de Creta, para que ele fosse coroado como rei. Uma vez no trono, Minos se revelou um
governante tiranico, perseguindo seus irmados e expulsando-os de Creta. Além disso, ele ndo
cumpriu sua promessa de sacrificar o touro em honra a Poseidon. A puni¢do em questao estava
relacionada com o desejo obsessivo de Pasifaec pelo touro que Minos havia recebido de
Poseidon. Seu sentimento era tdo irracional que ela pediu a icaro e Dédalo que construissem
uma réplica de madeira em forma de vaca para atrair o touro e copular com ele enquanto estava
escondida dentro do artefato. Foi dessa copula que nasceu o Minotauro.

Inicialmente, Pasifae nomeou a criatura de Astério. No entanto, a medida que o
Minotauro crescia, ele demonstrava uma enorme ferocidade, o que exigia uma forma de
contencao. Sua agressividade era tal que ele se alimentava exclusivamente de seres humanos,
obrigando Minos a tomar a decisdo de construir um labirinto para aprisiona-lo. Minos, entao,
encarregou Icaro e Dédalo de construir esse labirinto como uma espécie de retribuico por terem
ajudado Pasifae a realizar o estranho desejo da vaca de madeira. A prisdo do Minotauro também
serviu aos interesses de Minos, que estava determinado a ocultar qualquer evidéncia da traicao
de sua esposa (Grimal, 2005, p. 314). Nesse sentido, o labirinto do poema de W. J. Solha
relaciona-se com aquele no qual o Minotauro foi inserido e com a complexa estrutura
econdmica, politica e social brasileira dos anos 1960-1980.

Ao analisarmos em detalhe algumas passagens do poema, identificamos como a
aliteracdo e a assonancia sdo empregadas para dizer o que nao pode ser dito. Quando destacamos

alguns vocabulos e expressdes, o texto nos oferece outras possibilidades de leitura (Figura 31),
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pois, como aponta Telles (2022), essa tensao de palavras-coisas no espago-tempo, essa estrutura
dindmica com multiplicidade de movimentos concomitantes, essa estrutura-conteudo ¢ tipica
do poema concreto, esse objeto “em si € por si mesmo, ndo um intérprete de objetos exteriores

e/ou sensacdes mais ou menos subjetivas” (Telles, 2022, p. 581).

Figura 31: Vocabulos destacados no poema de W. J. Solha.
“Por causa dos Estados, unidos,
que vejo trilaterados,

que os teus dez unidos Estados
sdo tal labirinto intrincado!

Mas néo cochiles num brasil que tu te queimas

nem mexe c’a dgua dessa cuba sem saber
que tu te afogas”

Pois bem, 6 Senhor (que agora ¢ ciéncia exata)
Que se eu chegue vara junto ao cio,

sendo ela curta ele me mata!
Como fez ao Salvador, além de
Tripudiar sobre meu corpo
O Minotauro vos desacata (Solha, 1982).

Fonte: Elaboragao do autor.

No texto original, tais expressdes foram invisibilizadas para ludibriar o sistema-censor
e porque elas integram o quebra-cabecas que precisa ser elucidado pelo analista-leitor-
intérprete. Logo, para melhor compreendermos o poema de W. J. Solha, sobretudo no contexto
da sua criagdo, ¢ importante revisarmos alguns aspectos historicos.

A década de 1930, no Brasil, foi marcada por intensas mudancas politicas e economicas,
sendo, portanto, um periodo de instabilidade. Esse contexto foi influenciado por fatores internos
e por eventos globais, como a Grande Depressdo de 1929, originada nos Estados Unidos, mas
que teve um impacto significativo sobre a economia brasileira, até entdo fortemente dependente
da exportacao de café (Fausto, 1999), influenciando diretamente a estrutura econdmica, social
e politica do nosso pais.

As crises no modelo politico da Republica Velha (1889-1930), caracterizado pelo
dominio das oligarquias estaduais, especialmente as de Sao Paulo e de Minas Gerais, e da
politica do “café com leite” (Basile, 2001) ruiram com a elei¢do de 1930. O pleito, que deveria
manter esse esquema de poder, foi contestado apds a derrota de Getllio Vargas para Julio
Prestes, e a morte do vice de Vargas, Jodo Pessoa, serviu como catalisador para o golpe. Essa

acdo, liderada por Vargas, militares e outras elites descontentes, culminou na deposi¢do do
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presidente Washington Luis e impediu que Julio Prestes assumisse a presidéncia, marcando o
fim da Republica Velha (D’Aratijo, 2000).

Assim, Gettlio Vargas, ao assumir o papel de chefe do Governo Provisdrio,
implementou uma série de reformas que visavam a centralizar o poder no Brasil. Durante esse
periodo, ele dissolveu o Congresso Nacional, revogou a Constituicdo de 1891 e governou por
decretos, o que aumentou significativamente o poder do Executivo (Skidmore, 1998). Em
resposta ao autoritarismo do Governo Provisério e a falta de uma nova constitui¢do, Sao Paulo
liderou a Revolugdo Constitucionalista de 1932, exigindo a redemocratizacdo e a convocagao
de uma Assembleia Constituinte. Embora a iniciativa tenha sido derrotada militarmente,
pressionou Vargas a convocar eleicdes para uma Assembleia Constituinte, que resultou na
promulgacdo da Constituicao de 1934 (Love, 2018), que estabeleceu uma série de direitos
trabalhistas e sociais, aumentou o poder do Estado na economia e criou mecanismos para um
governo mais hegemonico.

No entanto, o periodo de estabilidade foi breve, pois as tensdes politicas continuaram a
aumentar, particularmente com o crescimento de movimentos extremistas, como a Acdo
Integralista Brasileira, de inspiragdo fascista, e a Alianga Nacional Libertadora (ANL), de
orientacdo comunista (Candido, 2001). Em 1935, a ANL, com o apoio do Partido Comunista
Brasileiro, organizou uma tentativa de golpe conhecida como a Intentona Comunista. A revolta
foi rapidamente sufocada, mas serviu como justificativa para Vargas adotar medidas repressivas
e ampliar seu controle sobre o pais, alegando a necessidade de combater a ameaca comunista
(Melo, 2007).

Com a escalada das tensdes e o temor de uma guerra civil ou de uma revolugdo
comunista, Vargas liderou outro golpe de Estado, em 1937, instaurando o Estado Novo, uma
ditadura que durou até 1945. Com o apoio de setores militares e civis, Vargas dissolveu o
Congresso, anulou as eleigdes e governou com poderes ditatoriais sob uma nova constitui¢ao
que consolidava seu poder e eliminava as liberdades democraticas (Carone, 1987).

Todo esse contexto foi ideologicamente respaldado pelo movimento Integralista.
Liderado por Plinio Salgado, desde o inicio da década de 1930, os integralistas se inspiravam
no fascismo europeu, defendendo um nacionalismo autoritario, anticomunista e conservador,
com énfase na hierarquia social, na disciplina e nos valores tradicionais, dando origem ao
axioma Deus, Patria e Familia. O Integralismo se opunha ao liberalismo e ao comunismo,
pregando um Estado forte e centralizado.

Ainda que o movimento Integralista tenha perdido sua forca com o fim do Governo

Vargas, ele permaneceu latente no seio das forgas conservadoras do nosso pais, alimentando,
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em certa medida, o golpe militar de 1964, que depos o presidente Jodo Goulart. Nesse caso,
tanto os Integralistas quanto os lideres do movimento golpista compartilhavam de um forte
sentimento anticomunista. Essa ideologia foi o ponto de convergéncia que facilitou a
cooperagdo entre antigos Integralistas e militares, refletindo-se no governo que se instalou com
o golpe de 1964.

Retornando ao poema de W. J. Solha, e tomando como base as premissas apresentadas,
quando analisamos os vocabulos em destaque na Figura 31, notamos que a polissemia que o
poeta evoca ¢ refrataria, € critica. Primeiro, ele nos confunde, falando dos Estados Unidos, a
nacado, e dos Estados unidos brasileiros que se juntaram para lutar a favor do golpe de 1930, os
chamados estados tri-laterados: Paraiba, Rio Grande do Sul e Minas Gerais. Na sequéncia, a
cacofonia gerada pela elisdo das expressdes dez unidos Estados ¢, de fato, uma referéncia aos
desunidos Estados que ndo aderiram ao projeto pretensamente revolucionario. O substantivo
brasil, grafado com letras mintsculas, também ¢ bastante expressivo, indicando a alta
temperatura politica na qual viviamos, uma vez que o termo estd associado ao vermelho das
brasas em chamas. Ao mencionar cuba, ele faz uma alusdo ao receptaculo que capta a 4gua nas
pias — e que também era usado como objeto de tortura durante interrogatorios — quanto ao pais
comunista caribenho. E, como sabemos, falar de Cuba, em pleno regime militar, era algo muito
perigoso. A perspicacia de W. J. Solha pode ser percebida nas linhas 9 e 11 do verso em
destaque na Figura 31. As expressdes “chegue vara” e “Salvador, além de”, sdo, com efeito,
referéncias a dois revoluciondarios, quais sejam, Che Guevara e Salvador Allende, lideres das
lutas armadas em Cuba e no Chile, respectivamente, e que foram depostos e assassinados devido
a um golpe militar.

Como podemos inferir, o texto ¢ um labirinto de referéncias contra o regime ditatorial,
que ¢ apresentado como um Minotauro, no qual o eu lirico roga a morte desse monstro, para
que, sO entdo, o povo possa ser livre. A figura mitoldgica € escolhida para representar essa forca
que ndo se pode vencer e que estava a solta comandando os destinos do pais, desrespeitando as
liberdades individuais, subjugando a democracia.

Como ja comentamos, a compreensdo de uma obra perpassa pela leitura do tempo
historico no qual ela se encontra inserida, das relagcdes que ela possibilitou, gerou e frutificou.
J. A. Kaplan e W. J. Solha se encontraram no final da década de 1970, durante um momento de
tensdo, provocado por um conflito agrario. Essa jun¢do serviu para validar a producao de uma
musica engajada, pois, para J. A. Kaplan, sua arte deveria estar a servi¢o dos outros, tornando

a vida em sociedade mais facil e prazenteira. Por esse motivo, ele se questionava, dizendo:
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“Como devo agir para ajudar, de algum modo, a modificar essa situagdo em que uns poucos
tém cada vez mais e a grande maioria, menos?” (Kaplan, 1999, p. 175).

A implantacdo de mais uma ditadura militar, nos anos 1960, instaurou no Brasil um
cenario de terror e tensdo em todos os setores da sociedade civil. Atos de resisténcia contra o
regime eram frequentemente reprimidos com violéncia, o que desencorajava qualquer tipo de
iniciativa nesse sentido. 77ilogia emerge, portanto, como um ato de desobediéncia e revela-nos
o perfil de um compositor em sintonia com a realidade que o cercava. Nas entrelinhas, J. A.
Kaplan empresta a sua técnica a sociedade brasileira, que, naquele momento, vivia sob o regime

de excecao.

3.4.6 (Em)cantando Salmo: aspectos musicais

(Em)cantando Salmo é uma pega para coro misto a cappella (SATB) e recitante. Tem
124 compassos dispostos em padrao ABA’, que podem ser divididos em quatro secdes:
Introducdo, A, B, A’ e Coda todas diretamente relacionadas a organiza¢ao do poema (Tabela

6).

Tabela 6: Organizacido estrutural da obra (Em)cantando Salmo.

Trecho Introdugao A B A Coda
[01-10] [11-47] [48-80] [81-99] [100-124]
Mi Frigio/ S S S
o~ L Mi Lidio/ e Mi Lidio Mi Dorico/
Regido Doéricof Mixolidio | MiMixolidio |y pe lidio Eélio
Edlio
Andamento JZSS J: 116 J: 112-116 J: 104 J:66—69

Fonte: Arquivo do pesquisador.

A divisdo proposta baseou-se nas alteragdes seccionais da obra, tendo como fundamento
a organizac¢ao harmonica e as mudancas de andamento, quando este tinha relagdo com o sentido
do texto e sua dramaticidade. O recitante ¢ um marcador significativo, desempenhando, assim,

um papel de transi¢do. A extensdo vocal da pega ¢ apresentada na Figura 32.

Figura 32: Tessitura vocal da obra (Em)cantando salmo.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.
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A introdugdo, que vai até¢ o compasso 10, € lenta (seminima = 58 bpm) e em compasso
simples (2/2). O centro melddico-harménico ¢ Mi (Frigio-Dérico-E6lio). O unissono do
soprano e do tenor ¢ ascendente e ¢ uma referéncia ao gesto do salmista que, logo ap6s expor
0s versos iniciais da oragdo, ouve as demais vozes responsorialmente. O trecho conclui com o

pedido “me blindai”, escrito de forma homorritmica sobre os acordes de R¢ maior com sétima

e Mi maior (Figura 33).
Figura 33: (Em)cantando salmo, introdugao.
. " ' ,
Texto: W.J. Solka (Em)cantando Salmo" osé Atberto Kaplan(1982)
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

A secdo A’ [11-37] pode ser dividida em varias subsecdes. Até o compasso 18, o trecho,
que estd em compasso ternario simples (3/4), ¢ movido (seminima = 116 bpm) e articulado

(staccato) nas vozes superiores, que cantam mezzo forte em dueto, enquanto tenores e baixos
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tém um ostinato, sempre piano. A nota Mi ¢, efetivamente, o centro em torno do qual diferentes
estruturas modais se configuram (Lidio, Mixolidio e Ddrico), reforcando a ideia do labirinto
presente nos versos iniciais: “Mas no labirinto que me sinto / sob 0o dominio do Minotauro™).
As quintas abertas no tenor e no baixo podem ser uma referéncia as cantorias de violas, uma
vez que essa sonoridade chamou a atengdo de Kaplan quando da sua chegada a Campina

Grande-PB, como ele mesmo confirma:

Rememorando minha permanéncia em Campina, devo reconhecer a divida de gratiddo
que tenho para com a “Rainha da Borborema”, pois ali ocorreram trés acontecimentos
que assumiram capital importancia no meu desenvolvimento como pianista, pedagogo
e compositor. [...] Mas a experiéncia que mais me marcou foi decorrente do contexto
sociocultural em que, agora me encontrava. A musica que diariamente ouvia através
do radio e as visitas semanais a bulicosa e multifacética feira de Campina Grande para
a compra de mantimentos — onde, as vezes, passava um bom tempo escutando,
extasiado, os cantadores se digladiando em “desafios” — me fascinavam. A beleza das
melodias populares, impregnadas do rico e particular modalismo proprio da Regido,
seus ritmos caracteristicos, a opuléncia do folclore, tudo, enfim, me impressionaram.
Era uma vivéncia totalmente nova para quem tinha sido musicalmente educado dentro
dos pardmetros impostos pela cultura europeia®® (Kaplan, 2006 p. 81-82).

Dando prosseguimento, a fermata no compasso 18 reduz a atividade ritmica, preparando
a entrada do tenor solista (salmista), que, em andamento lento (seminima = 84 bpm) e sobre um
pedal em quinta aberta (Mi-Si) executado pelas demais vozes do quarteto, canta uma melodia
descendente que conclui em Mi Maior, na qual ele pede: “valei, Senhor, / me guiai.”

Superada essa parte, que funciona como um pequeno recitativo, um novo tempo ¢
definido (seminima = 132 bpm), a partir do compasso 23, agora em compasso binario simples
(2/4). Tenores e baixos cantam, “pois, ¢ s6 em lingua de enigma” e, na sequéncia, sdo
respondidos por sopranos e altos, que dizem “que provais por mim”. A homorritmia entre os
compassos 28 e 37 complementa o enigma proposto, sobretudo por conta da ambiéncia
harmonica criada com a escala de tons inteiros, que ¢ um palindromo, e sobre o qual ouvimos
o texto “vossa estima / vossa estigma / com alfas e dmegas, sigmas / € eu ainda ougo essa voz:”.

Como sabemos, Alfa e Omega sdo, respectivamente, a primeira e a ultima letra do
alfabeto grego, enquanto Sigma ocupa uma posi¢do medial. Assim, numa dimensdo
polissémica, o emprego da escala de tons inteiros contrasta com as demais segoes, criando uma
certa suspensao, que, de alguma forma, parece estar metaforicamente conectada aos dois golpes

militares que afetaram drasticamente a democracia brasileira, isto €, o de 1930 (Alfa) e o de

36 O mesmo procedimento pode ser encontrado em outras obras, como, por exemplo, a Cantata pra Alagamar.
Originalmente, o compositor teve a inteng@o de utilizar uma viola como parte da instrumentagdo. Porém, isso ndo
foi possivel, devido a dificuldade de encontrar algum violeiro com dominio da leitura-execugdo do cédigo musical.
Assim, Kaplan utilizou um cravo acoplado a um microfone, para que o resultado fosse o mais préximo possivel da
sonoridade da viola, que era, de fato, seu objetivo principal (Kaplan, 2006 p. 185).
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1964 (Omega), ambos conectados pelos ideais do movimento Integralista, cujo simbolo ¢ a letra
Sigma. Ademais, a equivaléncia intervalar da escala de tons inteiros ¢ uma representagdo da

hegemonia defendida pelos Estados totalitarios (Figura 34).

Figura 34: Compassos 32 ao 37, com escala de tons inteiros, reiterando o texto.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

A entrada do solista-recitante, entre os compassos 38 ¢ 47, marca o encerramento da
secdo A. Aqui, o texto ¢ falado, sem altura definida e sem acompanhamento do coro: “Por causa
dos Estados, unidos, / que vejo trilaterados, / que os teus dez unidos Estados / sdo tal labirinto
intricado!”.

A secdo B [48-80], que inicia com a indicagdo ataca logo, ¢ um pouco menos movida
(seminima = 112 a 116 bpm). Essa ¢ a area de maior complexidade do ponto de vista textual,
textural e melodico. O trecho pode ser dividido em duas partes, uma que vai do compasso 48
ao 60 e a outra que segue do 61 ao 80.

Na primeira parte, L4 ¢ o centro em torno do qual as estruturas melddicas e harmonicas
se organizam, com breves incursdes nos modos Lidio-Mixolidio. Soprano conduz a melodia,
escrita em compasso ternario simples (3/4), e que ¢ acompanhada contrapontisticamente pelas
demais vozes. O texto cantado nessa se¢do ¢ o seguinte: “Mas ndo cochiles num brasil que tu
te queimas / nem mexe co’a agua dessa cuba sem saber, / que tu te afogas.” O movimento
descendente do baixo, nos compassos 55 e 56, sobre o texto “sem saber tu te afogas”, reitera o
termo “afogar”, sugerindo o movimento de afogamento intencional de uma pessoa, cuja cabeca

¢ empurrada dentro de uma cuba. Esse mesmo gesto ¢ usado no Rei Encantado, conforme

podemos observar na Figura 35.
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Figura 35: A esquerda, (Em)cantando Salmo (c. 56-57), e, & direita, Rei Encantado (c. 50-

51).
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

Do mesmo modo, o compasso 58 de (Em)cantando Salmo assemelha-se a0 compasso

38-40 do movimento Estatuto da Terra, da Cantata Pra Alagamar, conforme podemos

averiguar na Figura 36.

Figura 36: Acima, Estatuto da Terra (c. 38-40), e abaixo, (Em)cantando Salmo (c. 58-59).
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A segunda parte da secdo B vai do compasso 61 até¢ o 71. O tempo ¢ o mesmo da
subsecao anterior. O texto, nesse trecho, ¢ o seguinte: “Senhor / livrai-me da labirintite / desse
terrivel laboratério! / Fazei-me encontrar Minotauro / num matadouro, numa mina, mitorio”.
Para potencializar as ambiguidades e retratar a instabilidade fisica e emocional do eu lirico,
advinda de uma possivel situacdo de tortura e sofrimento, visto sua imersdo num laboratdrio-
labirinto, J. A. Kaplan utiliza diferentes recursos. Sob a perspectiva ritmica, ele insere
modulag¢des métricas para criar o movimento circular dos versos “livrai-me da labirintite / desse
terrivel laboratorio”. A alternancia dos compassos 3/4 e 6/8 parece ser uma referéncia a
chacarera, danga tipica argentina e que provavelmente integra o repertério da musica de
tradicdo oral com a qual o compositor teve contato ainda na infancia.

Abecasis (2004) identifica duas partes principais que compdem a estrutura de uma
chacarera. Essas partes foram determinadas com base na andlise de diversos exemplos desse
género musical. A primeira parte, denominada “motivo A”, esta associada aos movimentos de
avanco, giro, sapateado, meia-volta e giro final, que formam a base da coreografia. A segunda
parte, chamada “motivo B”, ¢ um trecho instrumental que corresponde a introdugdo e as duas
voltas circulares da danca. Assim, ele propde a seguinte estrutura para a chacarera simples.

Nessa se¢ao ha uma estreita conexdo com o texto, pois, a0 mencionar o termo labirintite,
o compositor cria um efeito que sugere que o eu lirico estd tonto, girando ou atordoado.
Paralelamente, a harmonia se repete também de forma ciclica, reiterando esse traco semantico,
numa referéncia a sensa¢do do movimento de giros da danca ligada a tradi¢do argentina.

A melodia do soprano ¢ acompanhada pelas demais vozes, que t€m um ostinato ritmico-
harmoénico sobre os acordes de dominante e subdominante, ocasionalmente interrompido pela

inser¢do de acordes pertencentes ao campo harmoénico de D6 Maior (Figura 37).

Figura 37: (Em)cantando Salmo, compassos 60-67.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.
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A terceira e ultima parte da secdo B se estende do compasso 71 até o 80.

Fundamentalmente, trata-se de uma repeticao ampliada da subsecao anterior. Como observado,

o compositor continua explorando os acordes de dominante e subdominante de La. O tenor

conduz a melodia, cantando os versos ‘“no minuto aureo, / a diminuta durea que seja / de vosso

poder multifario!”. Chama a atencdo, no compasso 77, a presenga da nota La sustenido (Si

bemol, por enarmonia) na melodia do tenor. Essa alteragdo ocorre quando o compositor

emprega, por empréstimo modal, o acorde de D6 Maior com sétima menor, destacando a

palavra “poder”.

A secdo A’ [80-99] tem inicio com a intervencdo do recitante, que, similar & primeira

aparicdo, recita, a cappella, o seguinte texto: “Pois bem sabeis, 6 Senhor, (que agora a ciéncia

¢ exata) / que se eu chegue vara junto ao cdo / sendo ela curta ele me mata!”. Ato continuo, os

elementos da se¢do A sdo reapresentados de forma variada (Figura 38).

Figura 38: (Em)cantando Salmo, compassos 82-87.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.
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O trecho ¢ marcado por um contraste de andamento (seminima = 104 e 80 bpm) em
compasso binario e ternario simples (2/4 e 3/4). O texto, cantado homorritmicamente, assim
diz: “Como fez ao salvador, além de / tripudiar sobre o meu corpo / o Minotauro vos desacata!
/ Pois a besta voz fez de besta, Senhor, até agora, / J4 que sois a voz do Povo e do Poder vos
deixou de fora”. Harmonicamente, o trecho esta em Mi (Dorico-Eolio).

A ultima inser¢do do recitante ocorre no final da secdo A’, com novo verso: “Dai-vos
pressa, portanto, / Senhor Senhora / ou amais ao Minotauro mais que ao povo que vos adora!”
Segue-se, entdo, uma recapitulacdo da introdugdo, que poderia ser percebida como uma coda,
j& que estabelece relagdes de semelhangas com o trecho inicial da obra. Ha a presenga, assim
como no inicio, de uma textura imitativa, homorritmica, que preserva a regido harmonica de Mi
(Dérico-Eo6lio), muito proximo daquilo que ¢ apresentado no inicio da obra. As vozes sdo
organizadas em pares num tutti homorritmico. A movimentagdo vocal para a regido aguda ¢é
feita de modo progressivo, acelerando e crescente, culminando no compasso 114, na nota mais
aguda de toda a peca, qual seja, Sols, na voz do soprano. Esse apice ¢ construido do compasso
115 até o 122 e ¢ reforgado pela dinamica ff'em todas as vozes (Figura 39), que ¢ logo seguido
subitamente por pp nos dois ultimos compassos, reiterando o carater contrastante da secdo e,
em termos figurativos, o silenciamento provocado pelo regime. Todos esses elementos
contribuem para enfatizar os significados do texto e as interagdes com a musica, tanto do ponto

de vista da andlise quanto da interpretacdo musical.

Figura 39: (Em)cantando Salmo, compassos 113 ao final.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

A Trilogia de J. A. Kaplan ¢ uma estrutura ABA’. Em sua macroestrutura, do ponto de
vista dos elementos composicionais, podemos perceber a articulagdo que existe entre as trés

pecas que integram o conjunto, mesmo sabendo que elas foram compostas em momentos

diferentes e de forma independente (Figura 40).

Figura 40: Trilogia, sintese estrutural.
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Fonte: Elaborado pelo pesquisador.
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Salmo V e (Em)cantando salmo t€m o narrador como elemento estrutural, dividindo
secdes. Percebemos, por exemplo, que o gesto melddico usado para descrever o vocativo
“Senhor”, que introduz as duas obras, ¢ um salto de quinta justa ascendente. Tal intervalo, em
tom de clamor, sublinha a narrativa da obra, de modo geral. As escolhas metrondmicas e o
carater sublinham essas semelhangas, assim como as texturas das diferentes se¢des. Outro
elemento composicional que ambas trazem consigo ¢ o uso da escala de tons inteiros,
especialmente quando o texto menciona os militares e o apreco que eles tém por regimes
politicos totalitarios.

Na perspectiva da forma tripartida, poderiamos dizer que O Rei encantado seria a se¢ao
B, pois ¢ contrastante. Estd ¢ a Ginica obra que ndo apresenta narrador, mas, diferentemente das
demais, utiliza flauta e percussdo, tendo um carater festivo. Tal movimento amplia a experiéncia
auditiva do ouvinte durante a performance e funciona como um conector entre as se¢des A e
A’, Salmo V e (Em) Cantando Salmo, respectivamente. A ultima se¢do, (Em)cantando Salmo,
por ser uma sintese dos dois primeiros movimentos da obra, ¢ a maior do ciclo, tanto em termos
de duragdo quanto de quantidade de compassos. Ela ainda traz o tom sério da narrativa abordada
em Salmo V, ampliando o discurso sobre o tema em se¢des que buscam traduzir musicalmente

o drama provocado pela ditadura militar.
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4 RELATO E REFLEXAO SOBRE O PROCESSO INTERPRETATIVO DA OBRA
TRILOGIA, DE J. A. KAPLAN

Neste capitulo, relato e reflito sobre a interpretacdo da obra Trilogia, de J. A. Kaplan.
Antes de adentrar, todavia, nos elementos especificos relacionados a essa etapa da minha
pesquisa, descreverei brevemente varios momentos da minha trajetdria no Programa de Pos-
Graduacdo em Musica da UFPB, destacando, sobretudo, aquelas atividades que foram
relevantes para a minha formagdo e pesquisa e que estdo, indiscutivelmente, relacionadas a

minha praxis como coralista, compositor e regente.

4.1 Minha relacdo com o canto coral como coralista e compositor

Minha relagdo com o Coro de Camara de Campina Grande?*’ comegou em junho de 2010,
a esta altura eu cursava o 3° ano do ensino médio, com meus 17 anos, por um convite de um
amigo que fazia parte do grupo, que tinha sido recém-criado em margo daquele ano. Na época,
eu j& cantava em coral, na igreja, desde os 13-14 anos. Contudo, eu desejava algo mais solido
do ponto de vista musical-vocal, uma vez que a pratica eclesidstica estava vinculada ao
“aprender de ouvido”, por repeticao, dispensando o uso da musica escrita, a partitura.

De certa forma, o contato com o coro, em primeira instdncia me possibilitou uma
imersdo no mundo da técnica vocal e dos conhecimentos relacionados a teoria e a percepgao
musical que estava buscando. Posteriormente, vislumbrei um futuro profissional ao qual eu ndo
tinha sido apresentado ainda, pois, embora eu estivesse em contato com o universo musical
desde os 11 anos, por meio do violdo popular, nunca havia pensado na musica como uma
carreira profissional, realidade que veio pos vivéncia coral.

A pratica coral me permitiu entrar em contato com repertério diversificado. Cantamos
obras do renascimento, bem como estreias mundiais, incluindo musica brasileira, produzida por
compositores radicados na Paraiba e no Rio Grande do Norte. Ao longo de 14 anos, participei
de inimeros projetos, incluindo turnés internacionais (EUA, 2012, 2017; Franga, 2015; e

Portugal, 2019) e nacionais, que abrangeram varios estados brasileiros (Piaui, Ceara, Rio

37 Coro criado em 2010, desde a sua fundagfio, ja se apresentou em varias cidades da Paraiba, Pernambuco, Rio
Grande do Norte, Ceara, Piaui, Sdo Paulo e Rio Grande do Sul, sob a regéncia de maestros brasileiros, norte-
americanos e europeus. O grupo ja realizou varias turnés internacionais, incluindo os Estados Unidos da América
(2012 €2017), Franga (2015 e 2018) e Portugal (2019). Em 2017, estreou a Missa de Alcaguz, de Danilo Guanais,
no Carnegie Hall, em Nova lorque. O grupo tem se dedicado & performance de obras da renascenga ao periodo
contemporaneo, destacando-se, nesse contexto, a musica brasileira, sobretudo de compositores da regido, dentre
os quais Reginaldo Carvalho, Jos¢ Alberto Kaplan e Eli-Eri Moura.
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Grande do Norte, Pernambuco, Bahia, Sdo Paulo e Rio Grande do Sul). Penso que minha
relacdo com o coro, bem como o contato com o repertdrio € os compositores(as) com os quais
trabalhamos influenciaram significativamente a minha escuta/pratica coral, bem como a
compreensdo acerca da regéncia de coros e a criagdo de estratégias para lidar com grupos e o
processo interpretativo dessa variada literatura vocal. Tudo isso ampliou minha visdo e
fortaleceu minha musicalidade, pois pude ver, em tempo real, o trabalho acontecendo e os
caminhos na talhagem do som do grupo, bem como os desafios quando o grupo era renovado,
uma experiéncia de fato para toda uma vida.

O Coro de Camara de Campina Grande realiza, sob a direcdo do professor Vladimir
Silva, ha alguns anos, o Concerto da Paixdo. Trata-se de um concerto dedicado a obras sacras
ligadas aos temas do periodo Pascal. Na edi¢ao de 2023, tivemos a incumbéncia de montar parte
do repertorio que seria executado durante o concerto. Assim, conjuntamente elaboramos o plano
de ensaio para que, dentro do tempo previsto, tivéssemos o €xito esperado.

O concerto de inicio de ano geralmente nos oferece alguns desafios, dentre eles a entrada
de um expressivo nimero de pessoas sem muita experiéncia em canto coral. Nisso também
desembocam alguns temas sensiveis, sobretudo no que diz respeito a técnica vocal e ao
conhecimento tedrico musical, as partes ligadas a teoria e ao solfejo. Neste ano,
especificamente, tivemos uma semana de formagdo musical destinada aos novos integrantes,
que incluia estudos direcionados sobre teoria, percepgao e solfejo, um verdadeiro intensivo que
pudesse auxiliar na aprendizagem musical e facilitasse a compreensdo e a apreensdo do

repertorio. Sobre a selecdo de novos coristas para um coro, Paul comenta, dizendo que

[...] quando seleciona pessoas para seus grupos, avalia tanto os aspectos musicais
quanto o nivel de engajamento com a atividade proposta, pois, mesmo que sejam
necessarias vozes belas e habilidosas, o(a) participante precisa ter outras habilidades
para desempenhar sua fungdo com entusiasmo e confianga, inspirando outros(as). A
autora também reconhece que a alfabetiza¢do musical ¢ um dos maiores legados que
um(a) regente-educador(a) pode deixar para seus alunos(as), pois esse conhecimento
garantird habilidades fundamentais para uma vida inteira de experiéncias musicais
(Paul, 2017 apud Silva, 2023, p. 6).

Depois da realizacdo do curso e com o treinamento constante, podemos dizer que, do
ponto de vista tedrico, tivemos uma resposta rapida, uma vez que realizdvamos atividades de
sondagem, verificacdo e autocorre¢do. Essa parte tedrico-pratica ficava a cargo dos monitores
de naipe, que eram colocados como tutores, auxiliando os novatos dentro de seus respectivos
naipes, tirando davidas, esclarecendo algum conceito em especifico ou auxiliando vocalmente.

Se, por um lado, tivemos avangos no campo tedrico e perceptivo, por outro, nosso maior desafio
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foi a constru¢do da sonoridade a partir do repertdrio, uma vez que alguns dos novos ingressantes
nunca tiveram algum tipo de formacao sistematica no campo da técnica vocal.

A realizacdo da atividade coral exige o dominio da coordenacdo vocal, do timbre, da
ressonancia, elementos cruciais para a elaboragdo de um som coral coeso, uma construgdo que
demanda horas de ensaio, consciéncia vocal e corporal. O exercicio da autopercepgao traz a
atividade coral uma necessidade de que o cantor participe como o agente de si mesmo,
observando, o tempo todo, como esta sua voz, seu som, seu corpo. Quando essa consciéncia
ndo estd internalizada, em determinados momentos podemos ter uma qualidade sonora instavel,
que pode variar. Assim, em nossos ensaios cotidianos lembravamos e reforcdvamos a
importancia do ouvir-se, sobretudo para os novos cantores, que gradualmente estavam se
percebendo enquanto parte essencial daquele som coral. Nossa meta, em consonancia com Paul

(2017) era

[...] construir um processo-produto dialdgico, transformando, por meio da
proatividade, participantes em colaboradores, convidando-os a sair da zona de
conforto. Essa acdo interativa e reflexiva — que contribuirad para a consolidagdo da
autonomia dos coralistas, por meio da socializagdo e do compartilhamento de
responsabilidades, conhecimentos e praticas — estd em sintonia com os métodos
pedagogicos transformadores e ndo bancérios, que contribuem para o empoderamento
dos sujeitos (Paul, 2017 apud Silva 2023, p.07).

Essa abordagem outorga ao cantor do coro uma atitude mais protagonista no processo
da aprendizagem do repertorio, sem, contudo, extinguir, a responsabilidade do(a) maestro(a).
O que esse tipo de principio preconiza € o compartilhamento de responsabilidades, uma divisao
de tarefas que também inclui o(a) coralista, algo que deve ser cultivado dentro dos ensaios de
nossos coros. Tal abordagem aponta para uma participacdo mais ativa, com engajamento na
atividade da aprendizagem do repertdrio, tanto do ponto de vista técnico quanto artistico.

O Concerto da Paixdo, promovido pela Universidade Federal de Campina Grande, foi
realizado no Mosteiro Santa Clara. Durante o evento, o Coro de Camara de Campina Grande
apresentou um programa dividido em duas partes. Na primeira, com uma formagao reduzida,
foram executados quatro movimentos do moteto Jesu, meine Freude (BWV 227), de Johann
Sebastian Bach, em comemoracao aos 338 anos de seu nascimento, celebrado no més de margo.
Logo em seguida, foi interpretada a obra Dixit Domino, de Isabella Leonarda, compositora
italiana do século XVII. O encerramento dessa parte contou com a estreia de Cdlice, de minha
autoria.

Na segunda parte, o coro completo apresentou obras compostas por mulheres de

diferentes épocas e nacionalidades. A abertura foi com Miserere, da espanhola Eva Ugalde,
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criada em memoria das vitimas de guerras. Depois, foi interpretado Cordeiro de Deus, de Lais
Lorrany Andrade, escrita para soprano solista, clarinete e coro, especialmente para o concerto,
com estreia regida pela propria compositora. Na sequéncia, Nada te turbe, para violoncelo e
coro, da norte-americana Joan Szymko, baseada em uma oragio de Santa Tereza D’Avila. Da
compositora Ilza Nogueira, apresentamos trechos do Oratorio Via Sacra, uma pecga para
narradores, solistas, coro e orquestra que aborda a paixdo, morte e ressurreicao de Jesus. Foram
executados trés momentos: a cena nove — Jesus cai pela terceira vez; a cena dez — Jesus é
despojado de suas vestes; € a cena onze — Jesus cai pela terceira vez. O texto desta obra integra
passagens biblicas com versos de W. J. Solha. Embora o concerto tenha ocorrido durante a
Quaresma, ele celebrou a ressurrei¢ao de Jesus, marcando Sua vitoria sobre a morte. Para
reforcar o clima de celebracao, foi apresentado o baido Aleluia, da Missa Nordestina, de Elvira
Drummond. O evento foi encerrado com [ Will Sing, um gospel de Rosephanye Powell,
composto para coro, piano, percussao e contrabaixo.

Como mencionado, dentro da minha pratica artistica, existe uma estreita ligagdo com a
musica coral, pois hé bastante tempo a musica vocal ja me impulsionava em lampejos criativos,
estimulando meus processos criativos. Por conta da relacdo de proximidade com a lingua,
semantica e signos, essa conexao tem sido, ainda que (in)consciente, a bussola do meu trabalho
composicional ao longo dos anos, mesmo antes da formagdo académica ou de um estudo
sistematico da area musical em si.

E interessante observar que, em varias ocasides, tive a chance de compor para o Coro
de Camara de Campina Grande. Isso inclui obras originais ou arranjos para formagdes diversas,
com diferentes niveis de dificuldade, que foram produzidas ao longo de aproximadamente uma
década. Fundamentalmente, esses trabalhos foram pensados especificamente para o referido
grupo, porque conheco suas caracteristicas, uma vez que, além de integrad-lo como baixo,
também atuava como lider de naipe. Nesse sentido, ao escrever determinada linha para algum
naipe ou solista do coro, percebia que o som ja estava internalizado e, de certa forma, ja guiava
minhas escolhas, moldando o resultado.

Durante o primeiro ano do Mestrado, escrevi Calix (2023), uma pe¢a que contém
passagens de musica aleatdria e escrita ndo metrificada. Baseada em passagens biblicas
vinculadas ao periodo pascal, a obra, disposta em diferentes se¢des, aponta para momentos
decisivos da histéria de Cristo, tais como a passagem pelo Monte das Oliveiras e a Ultima Ceia.
Uma das se¢des mais interessantes ¢ o trecho no qual as falas ocorrem nao metrificadas, e a
ambiéncia da agonia de Cristo aparece entre sussurros. O desafio foi que esse trecho soasse

mais organico possivel mesmo dentro de uma linguagem senza misura (Figura 41).
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Figura 41: Trecho aleatorio da obra Calix 2023.
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Fonte: Edi¢do do pesquisador.

O Coro de Camara fez a estreia dessa obra no Concerto da Paixao. A recepgao do publico
e do coro foi positiva, os desafios da montagem foram contornados, razdo pela qual tivemos

éxito.

4.2 Interludio: uma experiéncia com a regéncia orquestral

Entre as atividades que integraram nosso Ultimo semestre como corpo discente do
PPGM-UFPB, dentro do ambito do Mestrado, tivemos a honrosa chance de um contato com a
Orquestra Sinfonica da UFPB (OSUFPB). Esse convite, feito pela OSUFPB ao professor
Vladimir Silva, que era o responsavel pela classe de regéncia do PPGM-UFPB, integra as a¢des
do referido grupo e tem como objetivo dar a oportunidade a novos regentes, sobretudo aqueles
que estdo inseridos na graduacao e na pds-graduagdo da UFPB.

O concerto foi formado por varias obras. Houve a participagdo do solista convidado, o
pianista Antonio Vaz Lemes, que interpretou Eclogue, de Gerald Finzi, sob a dire¢do do maestro
Vladimir Silva. Além dessa obra, os alunos do Mestrado e um da graduagdo regeram outras
composi¢des, que foram selecionadas pela dire¢do da OSUFPB com o professor, levando-se
em considerac¢do que o concerto também serviria para homenagear as mulheres, tendo em vista
as celebragdes do més de marco. Embora de curta duragao, a experi€éncia com um corpo artistico
profissional trouxe consigo diversos desafios, que estimularam o nosso crescimento técnico e
artistico.

Nas atividades que antecederam os ensaios, fomos orientados a analisar as obras que
irlamos reger, focando nos seus elementos formais e estruturais, identificando e marcando frases

importantes, transi¢des e onde ocorria maior movimentagdo melddica, harmdnica, dentre outros
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aspectos. Esse primeiro contato com o repertorio nos ofereceu uma nocao geral da pega, bem
como nos auxiliou na compreensdo dela, sendo, portanto, fundamental para a estruturacio dos
ensaios, ja que nos baseariamos em tais aspectos pontos para otimizarmos 0 nosso tempo com

a orquestra, pois

O tempo de ensaio ¢ restrito e dispendioso, o regente deve aproveitar as horas
disponiveis da melhor forma possivel. Isto implica um planejamento detalhado por
dia, semana e més como parte de seu trabalho preparatdrio. Inclui garantir que as pegas
devidamente marcadas e em boas condigdes estejam prontas para distribuigdo aos
jogadores antes da primeira leitura. As pecas devem estar em forma com as marcagdes
do maestro inseridas para economizar tempo no ensaio (Rudolf, 1950, p. 315-316,
traducdo nossa).>®

De inicio a peca que me foi designada foi Homenagem a Camargo Guarnieri, da
compositora Lina Pires de Campos®® (1918-2003), aluna de Camargo Guarnieri. A obra esta
dividida numa organizacdo ABA’. Na Figura 42 ¢ apresentada a primeira secdo [01-24], cuja
harmonia ¢ expandida e utiliza-se de ferramentas do contraponto para a conduc¢do das vozes e
dos motivos melodicos que a compdem. Ainda que haja a recorréncia de alternancias de padrdes

por partes das vozes, hd um conceito de unidade que traz coeréncia ao todo.

Figura 42: Trecho inicial da obra.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

38 No original em inglés: Rehearsal time is restricted and costly, the conductor must put available hours to the best
possible use. This entails detailed planning by day, week, and month as part of his preparatory work. It includes
seeing to it that properly marked parts in good condition be ready for distribution for players prior to the first
reading. Parts must be in shape with the conductor's markings entered in order to save time in rehearsal.

39 Pianista e compositora, estudou com Furio Franceschini ¢ Camargo Guarnieri, entre outros. Desempenhou
importante papel no ensino de piano no Brasil, sendo assistente de Magdalena Tagliaferro e, posteriormente,
formando geragdes de pianistas em Sdo Paulo. Compositora premiada, muitas de suas obras foram gravadas e
publicadas por editoras como Irmaos Vitale e Ricordi.
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Na parte B [25-35], a compositora cria contrastes alterando o modo e o tom do tema
inicial, ideia que ela apresenta do compasso 25 até 35, quando hé o retorno da melodia principal
que coincide com a volta do tom original e da textura inicial. A textura contrapontistica ressalta
a mudanca de modo, bem como a alteracdo de alguns padrdoes melddicos ja apresentados
anteriormente. Nesse trecho, observa-se uma sonoridade mais expressiva, que reitera o teor

lirico de toda a obra, com saltos longos e muito cromatismo (Figura 43).

Figura 43: Trecho cromatico da obra.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

A terceira e ultima parte, A’ [36-55], ¢ marcada pelo retorno da melodia principal e da
textura inicial apresentadas no inicio da peca, agora de modo variado. H4 também um

decrescendo gradual no final, que leva a conclusdo em dindmica ppp (Figura 44).

Figura 44: Trecho final da obra.
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A segunda obra que regi foi Pallade e Marte, de Maria margherita Grimani*’. Os trés
movimentos da sinfonia, escrita para cordas e continuo, sdo os seguintes: A/legro, que ¢ seguido
por um Largo expressivo, rico em suspensdes dissonantes, e Presto, em forma binaria, com

ambas as se¢oes repetidas (Figura 45).

Figura 45: Abertura da Sinfonia, movimento Allegro.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

O primeiro contato com a OSUFPB foi um momento particularmente tenso, em parte
porque era a primeira vez que estava regendo uma orquestra profissional e por tudo o que isso
representa em termos de competéncia e responsabilidade. A partir dos dados advindos da

analise, fui aos pontos criticos das obras, tais como aqueles nos quais ocorrem as transicoes e

40 Maria Margherita Grimani foi uma compositora e cravista italiana ativa no inicio do século X VIII. E reconhecida
por ser uma das poucas mulheres compositoras da época cujas obras foram preservadas. Grimani compos
principalmente dperas e musica sacra, destacando-se pela opera Pallade e Marte. Essa obra foi encomendada para
a corte dos Habsburgos, o que evidencia sua atuagdo no cendrio musical europeu. Além de operas, Grimani
produziu motetos e outras pecas religiosas, embora muitas de suas composi¢oes tenham sido perdidas ou
permanecam desconhecidas. Grimani tem sido objeto de estudos modernos em musicologia e género, que
investigam sua contribui¢do a musica do periodo e o papel das mulheres nesse contexto historico.
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os trechos com variagdes de dindmica. Meu tempo de ensaio didrio era algo entre 10 e 15
minutos. Quando necessario, o professor, que estava na sala de ensaios, intervinha sugerindo,
corrigindo alguma frase ou conceito gestual.

A priori, os musicos se mantiveram centrados na leitura, com poucos momentos de
interagdo entre o regente e a orquestra. Porém, a medida que a obra foi sendo maturada, o grupo
atendeu as minhas indicacdes de expressdo, incluindo as variagdes de dinamica e articulagdo,
assim como as conducdes do fraseado, o que me deixou muito satisfeito por perceber que os
musicos absorviam as ideias interpretativas que, até entdo, estavam ecoando apenas dentro da
minha mente. Os ensaios foram se tornando fluidos e as nuances das obras cada vez mais

organicas (Figura 46).

Figura 46: Ensaio com a Orquestra Sinfonica da Universidade Federal da Paraiba (OSUFPB).

Fonte: Acervo do pesquisador.

O saldo de uma atividade tao desafiadora foi o crescimento musical e profissional, que,
de certa forma, me fez ponderar sobre tal realidade dentro dos cursos de graduagdo e pos-
graduagdo de nosso pais. Ainda que o mestrado seja uma qualificagdo académica, a vivéncia
com grupos profissionais ainda ¢ muito restrita. E verdade que ser orquestra laboratorio para
discente ndo estd entre as metas de um grupo profissional. Contudo, tais experiéncias sdo mais
que bem-vindas, visto que ampliam a formacdo e enriquecem as relagdes pessoais e
profissionais, dentro e fora da universidade, motivo pelo qual elas devem ser incentivadas e

viabilizadas.
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O mundo do trabalho precisa de profissionais qualificados, e esses novos trabalhadores
precisam da experiéncia viva, do palco, de atividades praticas que s6 oportunidades como esta
permitem. Foi, de fato, marcante e fica o desejo de que tal momento possa se repetir, ndo s6
para mim, enquanto jovem regente, nessa € em outras orquestras, mas para tantos outros que

virdo e viverdo suas jornadas musicais pelos palcos deste pais.

4.3 O repertorio tema da pesquisa: ensaios, concerto e gravacio

A parte pratica da nossa pesquisa culminou com a realiza¢do de um recital publico com
o Coro de Camara de Campina Grande. Ao todo, realizamos doze ensaios com o grupo, sempre
as tercas e quintas, das 18h30 as 21h00. Em algumas ocasides, realizamos ensaios por naipes,
para aprimorar a aprendizagem do programa, que foi organizado em duas partes, contemplando
repertdrio diverso.

Na primeira parte, interpretamos pegas da tradicdo eurocéntrica, musica secular e sacra
do renascimento, do barroco e da primeira fase do século XX, a saber: Chi la galiarda
(Baldassare Donato); o coral Weg mit allen Schatzen, do moteto BWV 227, Jesu meine Freude,
de J. S. Bach; e Sweet Day, de Ralph Vaughan Williams. A segunda parte foi toda dedicada a
obra de J. A. Kaplan. Comegamos com dois arranjos, isto €, O gemedd, com letra e musica de
Gilvan Chaves, e Vamo vadida, um tema popular arranjado por Kaplan e publicado pela
FUNARTE, como parte da Coleg¢do de Arranjos Corais de Musica Folclorica Brasileira.
Concluimos com Aleluia e Trilogia (Anexo II).

As partituras que usamos para a primeira parte do programa, por serem, na sua maioria,
de dominio publico, estavam disponiveis na internet, razdo pela qual encontramos edig¢des
confiaveis para a performance dessa literatura. No que concerne as trés primeiras pecgas de J. A.
Kaplan, também ndo tivemos problemas, tendo em vista a qualidade das edi¢des. Nosso maior
desafio foi o trabalho com as partituras manuscritas, e, nesse caso, mais particularmente com o
Salmo V, que integra a Trilogia, pois a partitura disponibilizada no acervo do compositor ndo
estava completa.

A identificacdo deste problema ocorreu durante a realizagdo dos ensaios, tendo em vista
que a sequéncia das paginas e dos compassos ndo estava concatenada, faltava algo. A solugdo
veio de forma surpreendente, pois o professor Vladimir Silva lembrou-se que havia em seu
arquivo uma copia do referido salmo, que ele conseguira na época em que estudava na UFPB,
na década de 1990. Encontrada essa partitura, comparamos as duas versdes e identificamos a

diferenca entre ambas, conforme apontado no capitulo anterior.
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Embora a caligrafia musical de J. A. Kaplan seja legivel, organizada e os manuscritos
se encontrem bem conservados, a leitura de tais documentos exige aten¢do e requer cuidado.
Esse trabalho de transcrig¢do, aliado ao problema com as duas versdes do Salmo V, demandou
mais tempo que o previsto, alterou nosso cronograma de trabalho e nos fez repensar os planos,
pois, inicialmente haviamos pensado em elaborar uma edigdo critica e uma edi¢do para
performance da Trilogia, iniciativa que julgamos inviavel em virtude da exiguidade dos prazos

e de todo o aparato tedrico necessario para tal finalidade.

4.3.1 Aleluia

Na prepara¢do do Aleluia, tivemos dois momentos. O primeiro deles foi durante o
periodo Pascal, em mar¢o 2024. Nessa fase, o coro conheceu a obra, que ainda estava
manuscrita, razdo pela qual posteriormente eu também realizei a edi¢do para a performance.
Como apontamos, por ser o inicio do ano, muitos cantores veem da comunidade e, porque ndo
tém uma formacao musical sistematica, iSso gerou certos entraves nas primeiras leituras da obra,
fato que, com as aulas de teoria musical e solfejo, foi superado.

Superada essa fase, decidimos, entdo, inseri-la em meu recital, pois como a obra ja era
conhecida pelo grupo, isso, de certa forma, contribuiu para uma constru¢do mais organica da
performance. Nesse processo, iniciamos relembrando as secdes mais complexas, bem como
deixando tudo limpo e preciso, observando os tempos e sonoridades evocadas pelo compositor.
Para ouvir Aleluia, acesse o QR-Code disponivel na Figura 47 ou acesse o video no YouTube,

por meio do link https://youtu.be/FulVzUlzyMg .

Figura 47: OR-Code com o video com a gravagao de Aleluia.

Fonte: Canal do pesquisador.
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4.3.2 O gemedo

Na preparagao de O gemedo, optei por incluir um instrumento percussivo, o pandeiro,
que ndo consta no arranjo de J. A. Kaplan. A insercdo desse instrumento teve a intengdo de ser
uma marca cultural, ressaltando a relagdo do eu-lirico com a obra em si, uma vez que ela fala
sobre a modernizagao do campo, destacando a chegada dos primeiros automoveis no interior da
Paraiba, isso ainda na década de 1920. Minha proposta, enquanto intérprete, foi criar uma
ambiéncia simples, associada a paisagem campestre suscitada pela cancdo. A presenca do
pandeiro ressaltou ainda mais os aspectos ritmicos da obra e seu carater leve e de certa forma
brincante.

Vocalmente falando, a instru¢ao para o coro foi que a voz fosse leve, senza vibrato, para
que a linha meloddica pudesse ter fluidez e clareza na dicgdo, tendo e vista o fator textual ¢ de
suma importancia. Assim, optei por um som mais leve, que nos permitisse ouvir com clareza o
poema. Outro ajuste feito com o coro foi com relacdo ao andamento. Escolhi fazer um pouco
mais lento, a fim de sublinhar o cardter dangante, fato que tornaria a experiéncia mais
interessante. O coro adaptou-se e degustou mais calmamente a beleza que essa obra tem.

Do ponto de vista gestual, tentei ser discreto, destacando os momentos de contraste.
Dessa forma, preferi um gesto menor, que deixasse o pulso visivel, proximo ao meu corpo, para
que, esteticamente, o padrdo ndo acabasse tomando atencdo demais no palco. Quando ocorria
de um gesto ser mais acentuado ou mais expressivo que o normal, era ressaltando algum
elemento agogico. Para ouvir O gemedo, acesse o0 OR-Code disponivel na Figura 48 ou acesse

o video no YouTube, por meio do link https://youtu.be/OtVFEt4v jI .

Figura 48: OR-Code com o video com a gravagdo de O gemedo.

Fonte: Canal do pesquisador.
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4.3.3 Vamo Vadia

Nesse arranjo também inseri o pandeiro para sublinhar os trechos mais ritmicos.
Diferentemente de O gemedo, aqui ha maior quantidade de se¢des mais liricas, cantabiles num
teor mais legato, razao pela qual inseri apenas o pandeiro em parte da obra para que reiterasse
seu carater dangante. Vocalmente falando, continuamos com a mesma ideia proposta para O
gemedo, em face de sua estrutura, teor melddico e extensao vocal. Por isso, optamos por uma
voz clara, leve e de emissdo fluida.

Do ponto de vista gestual, por conta dos diversos momentos de alteracdo métrica, esse
foi um desafio, pois era preciso deixa-las orgénicas e claras para o coro. Nesse arranjo, em
particular, J. A. Kaplan constrdi diferentes sessoes, ressaltando os aspectos semanticos do texto,
especialmente a dubiedade do vocébulo “vadiar”, popularmente utilizado com varios sentidos.
Penso que o repertorio coral brasileiro ¢ uma escola rica e desafiadora em diversos aspectos,
sobretudo no que diz respeito a construgcdo das sonoridades. Considero importante que todo
regente vivencie essa literatura, que ¢ tdo proficua, estudando-a com a mesma seriedade e
exceléncia que sdo dedicadas a Bach, Mozart e outros(as). Para ouvir Vamo Vadia, acesse o
OR-Code disponivel na Figura 49 ou acesse o video no YouTube, por meio do link

https://youtu.be/r7G2CxLZ5]g .

Figura 49: OR-Code com o video com a gravagao de Vamo Vadia.

Fonte: Canal do pesquisador.

Com relacdo a Trilogia, comecamos a montar nossa concep¢ao da interpretacdo a partir
da analise. Desde o inicio das leituras, identificamos um forte teor teatral-cénico nas trés pegas,
em virtude da estrutura e da presenca do recitante. Importante destacar que o recitante ndo atua

como elemento fora da estrutura geral da obra, ele ndo funciona como um narrador-observador,
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alguém alheio a trama e que comenta friamente sobre os fatos que se sucedem. Ao contrério,
ele ¢ um personagem ativo e que tem insergdes especificas e relevantes.

A primeira obra que ensaiamos foi o Sa/mo V. Optamos por um carater mais solene,
reforcando o sentido de oracdo, de suplica a Deus, proposto ja no titulo e nos versos. Por esse
motivo, buscamos uma sonoridade mais encorpada, sem peso, para ndo prejudicar a
compreensao do texto.

Para o recitante, sugerimos uma entona¢do marcada pela revolta, ressaltando o tom de
protesto e/ou acusacdo. Essa ideia veio justamente do subtitulo da obra em questio: Escuta meu
protesto. Outro fator que contribuiu para a nossa escolha foi que, nas primeiras leituras da obra,
o simples fato de recitar o texto, quase como um jornalista narra uma noticia, ndo parecia fazer
juizo ao teor dramatico do Salmo V, que tem diversas alteragdes de tempo, carater e dindmica.
Essa leitura sem teor emocional parecia incoerente, a meu ver, com a estética da obra de J. A.
Kaplan, fato que logo nos esforcamos para ajustar e alterar.

Outra decisdo interpretativa foi inser¢do do overtone singing, o chamado canto por
harmoénicos. Nossa decisdo tomou como base o trecho da obra no qual o recitante diz: “Suas
radios mentirosas rugem toda noite, os seus escritorios estdo cheios de planos criminosos e de
expedientes sinistros”. Concomitante ao trecho recitado, ha a indicagdo de bocca chiusa. Nesse
momento, pedimos a um dos tenores que utilizasse a referida técnica, que ¢ basicamente uma
manipula¢do vocal dos harmdnicos de uma nota estatica ou mével. Tal escolha ndo estava na
partitura nem havia algum tipo de anotacao de rubrica de cena. Ela foi, de fato, uma deliberagao
interpretativa, que, na nossa concep¢ao, fez a obra ganhar ainda mais vida do ponto de vista
dramatico. A ideia, simples, por assim dizer, era criar um efeito sonoro igual aquele quando
manipulamos o dial de um radio analdgico, como se alguém estivesse sintonizando uma estagao
de radio. O coro achou interessante a proposta e isso, de certa forma, proporcionou uma
motivagdo ainda maior na montagem da obra.

Do ponto de vista gestual, explorei o legato por meio de gestos solenes, respeitando o
carater proposto pela obra. Mesmo com as alteragdes de andamento e dindmicas, procurei
preservar tal caracteristica. Para ouvir Salmo V, acesse o QR-Code disponivel na Figura 50 ou

acesse 0 video no YouTube, por meio do link https://youtu.be/ZE1Ai2QHKOE .
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Figura 50: OR-Code com o video com a gravagdo de Salmo V.

o =

Fonte: Canal do pesquisador.

O Rei Encantado, a unica das trés obras que apresenta o uso de instrumentos (flauta e
percussdo), teve uma dire¢do um pouco diferente. No inicio, coloquei sopranos e contraltos
cantando juntas, para dar mais corpo a linha da abertura, que tem uma melodia acompanhada
pela flauta. Em todas as passagens em unissono, adotamos uma sonoridade que nos remetesse
ao canto gregoriano, isto €, uniforme, com ressonancia alta e baseada nos aspectos prosddicos.
Para gerar contraste, sopranos e contraltos usaram uma sonoridade diferente, quando cantam:
“dizem que se a noite ¢ feia / qualquer um pode escutar / o touro correr na areia / até se perder
no mar / onde vive num palécio / feito de seda e de ouro”. Esse trecho em especial lembra muito
os desafios dos cantadores presentes na regiao Nordeste, havendo cruzamento de vozes, carater
vivo e texto articulado. A sonoridade do trecho deveria ser incisiva, em conexdo com o desafio
de violeiros.

Apo6s esse momento, hé o trecho “touro negro / ouro negro / negro ouro / negro touro”.
Nessa parte, por conta do registro grave, coloquei todos os sopranos e contraltos cantando a
linha do soprano, enquanto o tenor passou a cantar a linha do contralto. Esse recurso deixou o
trecho ainda mais encorpado, facilitando a compreensao textual. Vocalmente falando, pedimos
aos tenores que procurassem soar como contraltos, aproximando-se daquela cor vocal de forma
homogénea, para que nao fosse distinguivel os timbres de contralto e tenor, mas, ao contrario,
o mais amalgamado possivel.

Logo em seguida, no solo dos tenores, optei por colocar todos os homens, de modo
similar ao que tinha sido feito no inicio da obra, com soprano e contralto. Aqui, novamente, a
mesma sonoridade de canto gregoriano foi sugerida. Nossa opgdo foi, em certa medida,
intertextual, pois tomamos como referéncia a proposta que adotamos no Sa/mo V. O conceito

era trazer o teor orante do salmo para O Rei encantado, potencializando os afetos daquela se¢ao,
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abrindo, naquele momento, uma janela mais lirica e cantabile, diferentemente das outras, que
s30 mais ritmicas.

Na ultima parte, onde ha a presenca da percussdo, o carater ¢ mais vivo, articulado e
claramente mais enérgico do que no restante da obra. Tal trecho, ponto culminante da obra, ¢
marcado pela presenca de elementos até entdo nao usados, como a percussdo, ¢ a flauta, no
registro agudo, elementos que fazem com que o ouvinte seja despertado, seja de certa forma
também provocado, ao passo que o coro canta. “Nao € o rei, mas o povo que afinal de desencanta
/ ndo ¢ o rei mas ¢ povo / que liberto se levanta / como seu proprio senhor / que o povo € o rei
encantado / no touro que ele inventou!” arrematando o fim da obra com o ataque preciso de um
tutti. Para ouvir O Rei Encantado, acesse o OR-Code disponivel na Figura 51 ou acesse o video

no YouTube, por meio do link https://youtu.be/J1zCNtxqOGU.

Figura 51: OR-Code com o video com a gravagdo de O Rei Encantando.

Fonte: Canal do pesquisador.

Observando o cardter solene do primeiro movimento de (Em) Cantando Salmo,
adotamos a mesma estratégia que usamos em Sa/mo V, isto é, um som legado, suave, quase
como uma prece nas passagens mais liricas. Do ponto de vista gestual, usei gestos mais largos
para as passagens em legato e outros mais curtos e rapidos para as se¢des mais articuladas e
ritmadas. Para ouvir (Em) Cantando Salmo, acesse o QR-Code disponivel na Figura 52 ou

acesse o video no YouTube, por meio do link https://youtu.be/F315X9-c5Q .
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Figura 52: QR-Code com o video com a gravagdo de (Em)cantando Salmo.

oREAD

|
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Fonte: Canal do pesquisador.

Embora Trilogia seja uma obra desafiadora, o coro mostrou-se motivado e interessado
no repertdrio ao longo dos ensaios. Durante o inicio das leituras, algumas sessdes foram mais
dificeis do ponto de vista musical, devido as harmonias expandidas. Um exemplo disso sdo as
obras Salmo V e (Em) Cantando Salmo e nas quais J. A. Kaplan utiliza a escala de tons inteiros.
Esse recurso, quando empregado, sublinha os multiplos sentidos do texto, ja discutidos na
andlise. Para facilitar a afinacdo dos trechos nos quais ha uso da escala de tons inteiros, a
estratégia utilizada foi realizar o aquecimento vocal com essa referida escala, para promover a
familiaridade do grupo com tal complexo escalar. Isso se provou eficiente, uma vez que os(as)

coralistas fizeram vocalises baseados na escala de tons inteiros. Tal procedimento estd em

consonancia com o que diz Figueiredo (1989), isto €, que o

O treinamento € necessario para suprir o grupo de condi¢des minimas para a realizagao
musical. A qualidade da realiza¢do musical dependera de um minimo de compreensao,
e esta — a compreensdo musical — do treinamento com conteudo, ou seja, da
aprendizagem. Mudanga de comportamento através da experiéncia ¢ aprendizagem e
esta mudanga implica no conteudo adquirido para que se possa aplicar a mesma agao
em diferentes situa¢des. Se o que foi aprendido em uma pega do repertério ndo pode
ser transferido para outras pegas, ¢ porque a aprendizagem nao foi eficiente e o que
aconteceu foi um simples treinamento. (Figueiredo, 1989, p. 74-75).

Um aspecto que gerou certo nivel de estresse foi a alternancia de coralistas em alguns
ensaios, o que, em certa medida, atrapalhou a consecucdo dos nossos objetivos de forma mais
rapida. Um grupo coral precisa estar junto, conectado, entrelacado, para que as ideias de
interpretagdo musical possam ser reais. Nao descarto aqui a parcela de responsabilidade do(a)
coralista, enquanto instrumentista de si mesmo, que deve estudar suas partes, sua voz, seu som.
Isso numa perspectiva de estudo individual, que, logicamente, estd relacionado aos dominios

internos de sua mente, do fazer musical e sonoro. Essa parcela, a do individuo, numa postura
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de protagonismo de sua pratica artistica, antecede os ensaios e leituras conjuntas em sala, junto
com os outros naipes do coro.

Dito isto, reitero que a pratica coral pode (e deve) ser pautada em dois grandes pilares:
primeiramente, solfejo, teoria e percepcdo; em segundo lugar, técnica vocal, expressao e
qualidade do ensaio-performance. A presenca de todos em todas essas etapas pode ser decisiva
na organicidade da constru¢do de uma interpretagdo coerente de uma peca, com as dindmicas,
intengdes de frases, dentre outros aspectos da musica no palco. Tal escolha ¢ também um gesto

politico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho apresentou quatro capitulos dedicados ao trabalho coral do compositor
José Alberto Kaplan. No primeiro capitulo nos detemos em aspectos relacionados a sua
biografia buscando entendera alguns tracos da sua trajetoria de vida e obra. Focamos também
nesse mesmo capitulo em apresentar um panorama geral sobre a obra vocal/coral do compositor
bem como os estudos ja feitos relacionados as suas obras. Ficou claro que ainda ha muito o que
ser desbravado na obra do compositor, ainda mais quando se trata de obras vocais/corais.

No segundo capitulo debrucamos sobre os ferramentais que podem construir uma
interpretagdo coerente de uma obra. A utiliza¢ao da analise como viés de uma leitura adequada
da obra, nos tornando assim narradores, nas palavras de Rink, para que a obra seja executada
de forma coerente e possa ser aquilo que ela foi pensada para ser.

No terceiro capitulo focamos nas andlises textuais e musicais da obra Trilogia.
Percebemos as relagdes profundas entre o texto e a musica e como o compositor dialoga em
diversos momentos com a intertextualidade, seja com os campos da linguagem na perspectiva
da ironia, satira e/ou reflexdo critica, seja dentro dos campos da musica. Estabelecendo ligacdes
que suscitam leituras mais profundas de sua musica e consequentemente de sua obra.

Finalmente no tltimo capitulo pude relatar um pouco do que foi a realidade do mestrado
em regéncia, das vivencias com o coro, com a orquestra e tantas outras experiéncias. O mestrado
foi um tempo rico de multiplos aprendizados. Aprendizados estes ligados ao palco, ao ensaio,
ao preparo do repertorio, mas também ligados a pesquisa. E nessa premissa a pesquisa da pos-
graduagdo deve apontar para a musica de seu tempo/lugar, deve apontar para a musica brasileira
e dessa forma contribuir para expansao do material musical e cultural bem como a preservacao
da memoria artistica. Certamente os paragrafos contidos nesta dissertacdo ndo podem fazer jus
ao precioso tempo de aprendizado e crescimento do ponto de vista pessoal e profissional. Que
eu possa também poder contribuir com a perpetuacdo da pesquisa, ensino e extensao no
proposito de um Brasil mais igualitario, mais belo e mais rico.

A obra de um artista pode, em certa medida, ser o resultado de como ele interpreta o
mundo ao seu redor, ou pode ser reflexo da cosmovisao que o circunda e influencia as leituras
da realidade que o abarca. Cabe ao artista, desta forma, decidir como se posicionar, seja
refletindo ou refratando as vertentes estilisticas propostas no seu tempo, sendo elas partes de
sua identidade ou ndo. Nao hé neutralidade no campo da arte, ndo ha como se esquivar de um
posicionamento, ja que a cria¢do dialoga diretamente com a escolha, com a decisdo, selecao de

materiais. Dessa forma, J. A. Kaplan, influenciado pelo tempo e lugar em que estava inserido,
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escreveu as obras que integram a 7rilogia numa perspectiva de arte engajada, ja que, em seu
acervo, encontramos pegas escritas em diferentes fases composicionais, definidas por variados
estilos € motivagoes.

Embora Kaplan tenha externado algum tipo de desconforto quanto a funcao de sua arte,
ele pode ter encontrado uma fungao social para seu trabalho como compositor, sobretudo nos
momentos mais dificeis da vida politica nacional. Trilogia ¢ um exemplo desse contexto no
qual o Brasil estava vivendo uma ditadura. E a sua opgdo pela ironia, a sitira e a
intertextualidade sdo marcas e tém um claro propdsito: provocar a reflexdo. Peca que mantém
uma tematica ainda pertinente em nossos dias, 7rilogia ¢ acessivel para muitos coros brasileiros.

O que identificamos, nessa pesquisa, foi a necessidade de elaborar uma edigdo critica
das obras vocais de J. A. Kaplan, tendo-as como objeto de estudo, possivelmente dentro de uma
pesquisa de doutorado. Essa pesquisa poderd, por exemplo, estudar os usos de recitantes e/ou
elementos teatrais dentro da obra vocal/coral de Kaplan, propondo uma revisdo prosédica e
edi¢des para performance de obras que, em sua grande maioria, ainda estdo manuscritas e
necessitam dessa atencdo, para que possam ser divulgadas e conhecidas no ambito
internacional.

Finalmente, esperamos que, com esta pesquisa, tenhamos contribuido para a divulgagado
e a preservagdo da memoria musical de J. A. Kaplan, sendo um ponto de partida para outros
trabalhos, oferecendo subsidios interpretativos para que a execucgao das obras possa ser coerente

€ em sintonia com o que 0 compositor propos.
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ANEXO I — Quadro com obras originais, arranjos e transcricdes para coro de J. A.

Kaplan (Kaplan, 1999)

E
Ne Titulo Ano Instrumentagio Editora Ed. ano Observagdes
1967 Madrigal Texto: José Alberto Kaplan, a partir de trechos extraidos do
1 Madrigal Coro Misto (SATB) 8 1975 “Cantico dos Canticos” do Rei Salomao. Estreia: Madrigal Paraiba,
Renascentista (BH)
Regente: Maestro Pedro Santos
. Coro Misto (SATB) e . Texto do Marques de Santillana. Trabalho pratico-INTEM-
2 | Serxanilla 1973 Percussdo Manuscrito Santiago de Chile
. . Cangao folclérica da Guatemala. Trabalho Préatico-INTEM-
3 | Nuestra Marimba | 1973 | Coro a duas vozes Manuscrito Santiago de Chile
Casinha Transcrigdo para . S -
4 Pequeni 1977 Coro Misto (SATB) Manuscrito Original: Autor Anénimo
Yilangi
-Anunciagao
5 -Linda Estrela 1978 | Coro Misto (SATB) Manuscrito Obra dedicada ao Maestro Pedro Santos e ao “Madrigal Paraiba”
-Oferta, oferta
pastora
-Gléria in Excelsis
Yilani
-Anunciagao
-Linda Estrela Coro Infantil a 3 . 2° Prémio no “C N; | de Composigao para coro
6 -Oferta, oferta 1979 vozes Edigdes Funarte 1981 infantil”; Funarte/Projeto Villa Lobos; Rio de Janeiro; 1979.
pastora
-Gléria in Excelsis
Coro Misto, Solistas Texto: Waldemar J. Solha. Estreia: Convento de Sdo Francisco;
(Soprano e Tenor), Jodo Pessoa-Junho-1979-Conjunto Coral-Instrumental e Solistas;
Cantata pra flauta, Cravo e . Regente: José Alberto Kaplan. Apresentagdo: D. José¢ Maria Pires,
7 Alagamar 1979 Percussdo, Triangulo, Sesc Partituras 2002 Gravagdo: LP Discos Marcus Pereira; Sdo Paulo; 1979; Coro e
Pandeiro, Claves e Conjunto  Instrumental. Regente: José Alberto Kaplan;
Bombo) Apr ¢do: D. Helder Camara
Trilogia
Salmo V Coro Misto (SATB) - — . Ao .
8 (Ernesto Ca, 1980- Recitante, Flauta ¢ Manuscrito ESll:elﬂ (Em) Cantando Salmo” - “Madrigal Paraiba”. Regente:
; Cardsnal) 1982 < José Alberto Kaplan
O Rei encantado Percussdo
(F. Gullar)
(Em)Cantando
Salmo
(W.J. Solha)
9 | Vamos, é Pastores | 1982 | Coro misto (SATB) Manuscrito Estreia: Coral Universitario da Paraiba “(Gazzi de Sa” Regente: José
Alberto Kaplan
Ensino Piblico e Estreia: no decorrer da Greve Nacional dos Docentes de Ensino
10 Gratuit. 1982 | Coro Misto (SATB) Manuscrito Superior (1982) pelo “Coral Universitario da Paraiba” Gazzi de Sa”
ratuito Regente: José Alberto Kaplan
Obra premiada n “Concurso Nacional de Arranjos Corais de
Musica Folclérica Brasileira; MEC-Funarte (1982) Gravada no LP
. . X “Autores e Intérpretes” (UFPB;1985) pelo Coral Universitario da
11| Yame Yadid 1982 | Coro Misto (SATB) Edigdes Funarte 1988 Paraiba. Regente: José Alberto Kaplan. Idem no CD. “Coral
Unisings” Regente: Maestro José Pedro Bog¢ssiq; Universidades do
Vale do Rio dos Sinos-RS;1994
12 | Acal 1982 | Coro Misto (SATB) Manuscrito
a . . Gravada no LP “Autores e Intérpretes” (UFPB;1985) pelo Coral
“0 Gemedd”
13 0 1982 | Coro Misto (SATB) Manuscrito Universitario da Paraiba. Regente: José Alberto Kaplan.
. . . Texto: José Alberto Kaplan. Estreia: Coral Universitirio da
14 | Aleluia 1983 | Coro Misto (SATB) Manuscrito Paraiba, Regente: José Alberto Kaplan
Samba em Transcrigdo para . e
15 Prelidio 1983 Coro Misto (SATB) Manuscrito Original: Vinicius de Moraes e Baden Powell
16 | Cangio de Saida 1984 | Coro Misto (SATB) Manuscrito Texto de Bertol Brecht (Adaptado por José Alberto Kaplan)
Burgueses ou Coro Misto (SATB) Texto: W. J. Solha. Estreia: Membros do Coral Universitario da
17 | Meliantes 1984 | Solistas/Piano a 4 Manuscrito Paraiba e “Grupo Bigorna”. Dire¢do Musical: Eli-Ezi, de Moura.
(Comédia Musical) Maios. Diregdo Geral: Ubiratan de Assis
18 | A Banda Transcrigao para coro Manuscrit Original: Chico Buarque de Holanda, Estreia: Coral Universitario
Misto (SATB) nuserito da Paraiba. Regente: José Alberto Kaplan
Natal do Homem
Novo
(Cantata)
-Cantico de .
19 | Entrada 1984 Coro MISl.O (SATB) e Manuscrito
- Tenor Solista
-Anunciagao
-Interlidio I
-Parto da Historia
-Interlidio II
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-Gloria in Exgelsis
2N
-Cantico Final
Obra encomendada pelo “Jornal do Brasil” (Rio) para Pega de
2 Maracatu 1986 Coro infantil a Duas Jornal do Brasil 1986 Conﬁ'ontf) d?. Categoria Infz?mll do X ?oncurso de Corais do Rio
Proverbial vozes de Janeiro.” Texto: Dois provérbios populares adaptados
livremente pelo Autor.
“O Rei encantado” . . 2° Prémio no “Concurso Nacional de Composigdo para Canto
2 (Segunda versio) 1986 Coro Misto (SATB) Manuscrito Coral” Universidade Federal do M; ha Qfmhm; 1586
Maracatu
22 Proverbial 1986 | Coro Misto (SATB) Manuscrito
(segunda versdo)
O Refletor Soprano, Tenor, Texto: José Alberto Kaplan, baseado na obra “Lux in Tenebris” de
23 (Opera em trés 1988 | Mezzo e Baixo, Coro Manuscrito Bertold Brecht. Estreia: Teatro Guaira (Curitiba-PR).
atos) e Piano a 4 maos Grupo Qficanto-Agosto 1988.
Texto: José Alberto Kaplan, a partir dos documentos musicais
publicados no livro “Misica de Feitigaria no Brasil” de Mario de
Andrade. Finalista no “Concurso Psychepharmagen.’, organizado
24 Catimbé 1989 | Coro Misto (SATB) Manuscrito pela Escola Paulista de Medicina (SP). Estreia: “Grupo Vocal

Rende Vox”; Regente: Maestro Carlos Galvao. Gravagdo “Grupo
Vocal Rende Vox” no CD “Mario de Andrade por Musicos da
Paraiba” -UFPB/Editora Universitaria.




ANEXO II - Programa do Recital de Mestrado

José Alberto Kaplan

José Alberto Kaplan (1935-2009) pianista, professor, compositor e regente argentino,
nascido em Rosario e radicado no Brasil. Ele ganhou reconhecimento internacional com
prémios como o Diploma de Honra no VI Concurso Internacional de Piano Maria Canals,
em Barcelona, e o primeiro lugar no | Concurso Brasileiro de Composigao de Msica
Erudita da Funarte, com a obra Suite Mirim. Em 1979, conquistou o segundo lugar no
Concurso Nacional de Obras Corais da Funarte com Vilancicos, uma pega para coro
infantil. Kaplan atuou como pianista em varias cidades na Argentina e no Brasil e, em
1972, formou o Duo Kaplan-Parente com Gerardo Parente, focado na divulgagdo da
musica brasileira para piano a quatro maos. Esse duo realizou recitais em diversas
cidades brasileiras e 25 apresentagdes nos Estados Unidos, patrocinadas pela
organizagdo Partners of America. Em 1977, o Duo langou o lbum Piano Brasileiro a
Quatro Méaos. Tem vasta producdo para canto solo e canto coral, fato que nos motivou a
desenvolver esta pesquisa no PPGM-UFPB.

Adriano de Sousa

José Adriano de Sousa Lima Janior é mestre em Musica (Composicao) pela Universidade Federal
da Paraiba. £ bacharel em Musica (Composicio) pela Universidade Federal de Campina Grande.
Ja atuou como regente de diversos coros na cidade de Campina Grande. £ baixo e monitor do
Coro de Camara de Campina Grande, grupo com o qual participou de turnés nacionais e
internacionais, interpretando repertério diverso. Suas obras corais tém sido estreadas no Brasil
(Trinos, 2017 e Célix, 2023) e no exterior (Tem nos dado, 2022 - EUA). Tem escrito composicoes
e arranjos para formagdes variadas, bem como musica coral. Atualmente, é mestrando em
Praticas Interpretativas (Regéncia Coral) no PPGM-UFPB.

Coro de Cimara de Campina Grande

Coro criado em 2010, desde a sua fundagdo, j& se apresentou em vérias cidades da Paraiba,
Pernambuco, Rio Grande do Norte, Ceara, Piaui, Sao Paulo e Rio Grande do Sul, sob a regéncia
de maestros brasileiros, norte-americanos e europeus. O grupo ja realizou varias turnés
nacionais e internacionais, incluindo os Estados Unidos da América (2012 e 2017) e a Franca
(2015 e 2018). Em 2017, estreou a Missa de Alcagus, de Danilo Guanais, no Carnegie Hall, em
Nova lorque. O grupo tem se dedicado a performance de obras da renascenca ao periodo
contemporaneo, destacando-se, nesse contexto, a musica brasileira, sobretudo de comp

da regido, dentre os quais Reginaldo Carvalho, José Alberto Kaplan e Eli-Eri Moura.

Boa noite!

Recebam as nossas boas-vindas! Neste evento, ap oresultado de uma pesqui
no dmbito do Mestrado em Msica da UFPB, com énfase em Préticas Interpretativas, sob a orientagao
do professor Dr. Vladimir Silva. O trabalho voltou-se ao estudo da obra coral de José Alberto Kaplan.
0 concerto de hoje é dividido em duas partes. A primeira segao traz pegas conhecidas da literatura
coral eurocéntrica, incluindo obras de Baldassare Donato, J. S. Bach e Ralph Vaughan Williams. Na
segunda parte, apresentaremos algumas composigdes corais de José Alberto Kaplan.

Aleluia, para o periodo pascoal, trata da ressurreigio de Cristo. £ uma obra festiva, que apresenta
secdes homorritmicas, bem como segdes de maior movimentagao contrapontistica. O arranjo de
Vamo vadia é brincante, um convite para um passeio na praia, cujos sentidos da pega ficam
subtendidos por conta do andamento e mudangas de carater. Em outro arranjo do compositor, 0
gemeda, Kaplan se baseia na composigao de Gilvan Chaves, obra que fala sobre o ciclo da cana de
aglcar e as consequéncias da riqueza que ele produziu, como, por lo, achegada do
no interior do estado, pois, aquela altura, o "carro bom" era aquele que "gemia”, o carro movido a
tragdo animal, usado nos plantios e colheitas de cana-de-agticar.

0 Salmo V, a primeira obra da Trilogia, baseia-se no poema de Emesto Cardenal, tedlogo
nicaraguense conhecido por seu papel ativo na literatura latino-americana e por sua poesia de cunho
social e politico, fundamentada na Teologia da Libertagéo. Rei Encantado, segunda obra do ciclo do
compositor, tem texto de Ferreira Gullar, poeta maranhense cujo trabalho é marcado por forte
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Vladimir Silva, orientador
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19h30
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Entrada gratuita

PROGRAMA

Primeira parte

1. Chila galiarda (Baldassare Donato)
2. Wegmitallen (J. S. Bach)
3. Sweet Day (Ralph Vaughan Williams)

Segunda parte - dedicada a obra de José A. Kaplan (1935-2009)

Aleluia

Vamo vadid

0gemedd

Escuta o meu protesto - Salmo 5
Rei Encantado

(Em) Cantando Salmo

0 © No A

Coro de Cimara de Campina Grande
Adriano de Sousa, regente

engajamento social, politico e existencial. O texto, publicado | no Pasquim, q

o mito do sebastianismo e evoca uma revolugdo fundada na agao do povo, para que ele seja
senhor/rei de si mesmo. (Em)Cantando Salmo é a Gltima pega do ciclo e tem texto de Waldemar
José Solha, multiartista conhecido por seu trabalho literdrio. Solha foi parceiro de Kaplan em diversas
obras e, na obra em questdo, a semelhanga do que ocorre no Salmo V, hé um narrador, que marca as
segdes da pega. Em certa medida, a obra mantém o carater solene e sério da abertura da Trilogia,
refletindo sobre a seriedade dos temas abordados em uma época em que o sistema ditatorial ainda
eravigente no Brasil.

Gostaria de agradecer a Ana Elvira Steinbach Silva Raposo Torres, presidente da Associagao M
Musical da Paraiba (AMEMUS) e guardia da obra de J. A. Kaplan, por todo o apoio nesta pesquisa.

Adriano de Sousa

Sop : Andreza Nunes, Lais Lorrany Andrade, Alice Maria Silva, Miriam Oliveira.
Contralto: Ana Maria Bezerra Queiroz, Emanuella Oliveira Diniz Lins, lonara
Monique de Sousa Moreira, Jane Cely Marques do N. Pereira.

Tenor: Alexandre Magno Negreiros Pereira, Jackson Batista Domiciano, Marcos
Antdnio Silva Nascimento, Samuel Lima da Silva, Gustavo Silva**, Fernando
Ferreira.

Baixo: David Guedes Cardoso, Eduardo Silva Medeiros Raposo, lan Junqueira
Ayres Barbosa, Luiz Henrique Ramalho Soares, Lucas Barreto de Moura, Renato
Fragoso*

Recitante*/ Solista**
Flauta: Bruno Gabriel Aradjo
Percussao: Beto Cabeca



