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RESUMO

Paraibano natural de Campina Grande, Eli-Eri Moura é compositor, pianista e regente. Sua obra
¢ vasta, de instrumentacdo variada, englobando desde as técnicas mais ortodoxas, inspiradas
nos moldes renascentistas, até aquelas vinculadas a masica da atualidade. Nossa pesquisa tem
como foco a obra coral de Eli-Eri Moura, com o objetivo geral de identificar as principais
caracteristicas e possibilidades interpretativas dos Salmos 150, 121 e 23, tanto do ponto de vista
do regente, quanto do coralista, observando os seguintes objetivos especificos: 1) compreender
as principais caracteristicas das obras corais de Eli-Eri Moura; 2) identificar os aspectos
estéticos, estruturais e simboélicos dos Salmos 150, 121 e 23, tomando como base a relagédo
retorica entre texto e musica; e 3) identificar correlagdes entre a analise retorica e a interpretacdo
do repertorio em questdo. Este trabalho, de natureza qualitativa, partiu de uma investigacdo
bibliografica e documental, a fim de compreender a vida e obra do compositor. Em seguida,
tomamos Bartel (1997) como base tedrica para analisar as pecas selecionadas dentro de uma
perspectiva retorica, correlacionando os aspectos textuais e musicais, bem como seu impacto
na interpretacédo do repertdrio. Nesse sentido, de acordo com Paul (2020) e Sieck (2017), nossa
meta foi propor uma metodologia de ensaio baseada na solugdo de problemas, que resultasse
na criacdo de um processo-produto dialdgico, marcado pela proatividade dos(as) coralistas,
participantes-colaboradores(as), dentro de um ambiente seguro e respeitoso. Tendo esses
principios como base, seguiu-se um trabalho de campo com o Coro de Camara de Campina
Grande em que nos debrugamos sobre o processo de prepara¢ao do repertorio e verificamos as
correlacdes existentes entre a analise retorica e a interpretacdo. Por fim, apresentamos um
concerto com os Salmos 150, 121 e 23 e outras pecas do compositor, além de relatarmos,
mediante reflexdo, os desafios musicais e extramusicais enfrentados, sugerindo possibilidades
e solugdes encontradas. Os resultados da pesquisa indicam o uso de vérias figuras retéricas por
Eli-Eri Moura em sua obra coral sacra e asseguram a relevancia de compreender a relacao texto-
musica para a interpretacéo desse repertorio. Ademais, introduzir tais conceitos no processo de
planejamento, ensaio e performance colabora para uma pratica coral significativa, bem
informada e enriquecedora, tanto para o(a) regente, quanto para os(as) coralistas.

PALAVRAS-CHAVE: Regéncia; Canto coral; Literatura coral brasileira; Eli-Eri Moura; Metodologia
do ensaio.



ABSTRACT

Born in Campina Grande, Paraiba, Eli-Eri Moura is a composer, pianist and conductor. His
extensive body of work features varied instrumentation, combining both traditional techniques
inspired by the Renaissance and those linked to contemporary music. This research focuses on
Eli-Eri Moura’'s choral compositions, with the general objective of identifying the main
characteristics and interpretative possibilities of Psalms 150, 121 and 23 from both the
conductor’s and the choir’s perspectives. The specific objectives are as follows: 1) to
understand the key characteristics of Eli-Eri Moura's choral works; 2) to identify the aesthetic,
structural and symbolic aspects of Psalms 150, 121 and 23, examining the rhetorical relation
between text and music; and 3) to explore the correlations between rhetorical analysis and the
interpretation of these works. This qualitative study is based on bibliographic and documentary
research aimed at understanding the life and work of the composer. The analysis of the selected
pieces is informed by Bartel (1997), using a rhetorical framework that connects textual and
musical elements and examines their impact on the interpretation of the repertoire. In line with
Paul (2020) and Sieck (2017), we propose a rehearsal methodology based on problem-solving,
which resulted in the creation of a dialogical process-product. This process is characterized by
the proactivity of the choir members, participants-collaborators, within a safe and respectful
environment. Fieldwork was conducted with the Campina Grande Chamber Choir, focusing on
the preparation of the repertoire and examining the correlations between rhetorical analysis
and performance interpretation. The study culminated in a concert featuring Psalms 150, 121
and 23, alongside other pieces by the composer. Additionally, we report and reflect on the
musical and extramusical challenges encountered during the process, offering insights into the
solutions found. The results of this research demonstrate the use of several rhetorical devices
by Eli-Eri Moura within his sacred choral works and emphasize the importance of
understanding the text-music relation for effective interpretation. Moreover, incorporating
these concepts into the planning, rehearsal and performance processes contributes to a more
meaningful, informed and enriching choral practice for both the conductor and the choristers.

KEYWORDS: Conducting; Choral singing; Brazilian choral literature; Eli-Eri Moura;
Rehearsal methodology.
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INTRODUCAO

Campina Grande é uma cidade localizada no agreste paraibano, com cerca de 419.379
habitantes (IBGE, 2022), o que lhe confere a posi¢do de segunda mais populosa do Estado,
atras apenas da capital, Jodo Pessoa. Além de ser um polo comercial e educacional, a cidade
conquistou o selo Cidades Criativas da UNESCO, em reconhecimento ao Seu crescente
desenvolvimento tecnoldgico e cultural, sendo abrigo de eventos de relevancia internacional e
bergo de renomados artistas, dentre os quais Eli-Eri Moura.

Nascido em 30 de marco de 1963, Eli-Eri € pianista, compositor e regente. Bacharel em
Musica pela Universidade Federal da Paraiba (UFPB), onde se especializou em Musica do
Século XX, mestre e doutor em Musica pela McGill University, no Canad4, Eli-Eri foi o
primeiro professor concursado para a area de composicdo do Departamento de Mdsica da
UFPB, sendo também o idealizador do Laboratério de Compositores (COMPOMUS), da
mesma instituicdo. Além dessas atividades, regeu varios coros, tais como o Madrigal da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, o Coral Universitério da Paraiba “Gazzi de S8”
e 0 Grupo Anima.

A versatilidade das composicdes de Eli-Eri Moura pode ser percebida na
instrumentacdo, que contempla musica para instrumentos solistas, de cdmara, coral e sinfonica,
bem como trilhas para producdes teatrais e audiovisuais. Por exemplo, enquanto Quassus
(2012) ¢ para clarineta solo, 0 Requiem Contestado (1993) é para solistas, coro misto, orquestra
e narrador. A qualidade da sua producédo é reconhecida pelos intérpretes, pelo publico e pela
critica, razdo pela qual ja foi premiado diversas vezes em concursos no Brasil e no exterior,
como no Festival de Gramado, em 2022, quando recebeu prémio na categoria de melhor trilha
sonora com o curta-metragem Animais na Pista.

Né&o obstante a grande producéo, poucos trabalhos tém se dedicado a estudar a sua obra.
Onofre (2015) faz um levantamento de varios compositores paraibanos, abordando técnicas
especificas de cada um e mostrando exemplos da aplicacdo delas no repertério. Dentre nomes
como José Siqueira e José Alberto Kaplan, cita Eli-Eri Moura, focando apenas nos conceitos
criativos de suas obras instrumentais. Santos (2012), por sua vez, desenvolveu um trabalho de
anélise mais aprofundada de uma pega especifica, intitulada Quassus (2012), para clarineta

solo. Ele discorre acerca dos aspectos técnicos da composi¢do, dos elementos interpretativos e
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da idiomaticidade da obra para o referido instrumento, sugerindo estratégias para a
performance.

A obra coral de Eli-Eri Moura mostra-se bastante variada, no que diz respeito a estética,
ao género, a tematicas e técnicas composicionais. Silva V. (2021) destaca vinte e uma obras
principais para coro e suas formacdes, que vao desde coro misto e grande orquestra até coro
infantil a trés vozes, acompanhado por piano, além das mdsicas a cappella. Sua produgédo
engloba pecas que evocam o carater renascentista, com o uso do ritmo composto e dancante,
com flautas e pandeirolas, a pecas mais cromaticas, de harmonia dissonante e com elementos
da musica contemporanea.

No que diz respeito @ musica vocal, até o0 momento identificamos apenas quatro textos
que apresentam estudos sobre o assunto, dois deles escritos pelo proprio compositor. O primeiro
(Moura, 2010) explana o processo de escrita da 6pera Dulcineia e Trancoso (2009) do ponto de
vista técnico composicional, enquanto o segundo (Moura, 2018) detém-se a comentar
brevemente a concepc¢éo da obra Passionis de Flamma (2017). Silva e Andrade (2020) abordam
0 Requiem Contestado (1993), tanto do ponto de vista contextual quanto analitico e, embora
nesse estudo ndo se detenham a performance, mencionam as obras corais mais longas de Eli-
Eri, destacando o fato de ele ser um compositor de trés réquiens, bastante incomum na histéria
da literatura coral brasileira. O primeiro deles foi 0 Requiem Contestado, escrito em 1993, com
textos em latim e adicdes em portugués por Waldemar José Solha, para narrador, soprano e
tenor solistas, coro misto e orquestra de cdmara. A peca possui dez movimentos e foi dedicada

a memoria de Franklin Albuguerque Moura. O titulo “Contestado” foi dado, porque

Teologicamente, os versos de Solha potencializam o conflito entre a soberania de
Deus e a liberdade do homem. A insercdo do Gléria, Confiteor e Credo acentuam esse
carater subversivo, tendo em vista que tais passagens ndo integram o texto original da
missa de defuntos (Silva; Andrade, 2020, p. 6).

O Requiem para um Trombone foi composto em 2009, em homenagem a Radegundis
Feitosa, um grande interessado pela musica tonal, razdo pela qual Eli-Eri concebeu sua obra a
partir das estruturas proprias dessa linguagem. A peca contém onze movimentos e foi escrita
originalmente para trombone e soprano solistas, coro misto e orquestra de cordas, mas recebeu,
posteriormente, uma versao para orquestra completa (Silva; Andrade, 2020, p. 4). Esse réquiem
foi tema de estudos de Cavalcanti (2022).
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Por fim, o Requiem dos Oprimidos foi produzido em 2019, para homenagear 0
centenario de Jackson do Pandeiro. A peca, para soprano e baritono solistas, coro misto e grupo
instrumental (violino, flautas doces, viol&o, violoncelo, acordedo e percusséo), € constituida de
nove movimentos e possui referéncias tanto da masica popular e de tradicdo oral da Paraiba
quanto da masica contemporanea (Silva; Andrade, 2020, p. 4). Esse réquiem foi, na verdade,
uma encomenda do diretor artistico do Festival Internacional de Mdsica de Campina Grande
(FIMUS), Vladimir Silva, para celebrar os dez anos do FIMUS, razdo pela qual a obra foi
estreada no dia 10 de julho de 2019, data na qual também se celebraram os 37 anos de
falecimento do referido compositor alagoa-grandense.

E importante destacar que Eli-Eri também tem vasta producio de obras corais sacras
de curta duracdo e para uma instrumentacdo menor. Contudo, ainda ndo ha estudos publicados
sobre esse repertorio. Por essa razéo, esta pesquisa concentra-se em estudar os Salmos 150, 121
e 23. As primeiras analises das obras elencadas ja nos permitem identificar caracteristicas
comuns entre elas, tais como a predominancia de linhas contrapontisticas e de harmonia tonal
expandida, as vezes em alternancia com modalismo. Esses tracos composicionais podem, em
certa medida, gerar dificuldades para a leitura e a preparacdo do repertério, exigindo, assim,
uma maior atencdo do coro. Em todas as pecas, todavia, hd um elemento em comum: o
simbolismo gerado a partir da estreita relagdo entre musica e texto.

Meu primeiro contato com a obra de Eli-Eri Moura ocorreu no inicio da graduacao na
Universidade Federal de Campina Grande (UFCG), quando ingressei no Coro de Camara de
Campina Grande. Tive a oportunidade de cantar diversas pe¢as do compositor, incluindo seus
trés réquiens, participar de estreias e conhecer empiricamente sua escrita coral. Entre 2019 e
2021, fui selecionada para trabalhar em um projeto de pesquisa vinculado ao Programa
Institucional Voluntario de Iniciacdo Cientifica (PIVIC-UFCG), cujo tema era o Réquiem
Contestado. Nessa experiéncia, pude ndo apenas identificar os aspectos musicais da obra, mas
também compreender o conjunto de elementos que contribuiram para sua concep¢do, como 0s
possiveis recursos retdricos utilizados, o contexto historico (tanto pessoal de Moura quanto
social da época), os colaboradores, entre outros. Essa experiéncia foi extremamente
significativa para minha formacéo e continua refletindo em minha atuacéo profissional até hoje.

Portanto, tendo em vista tais premissas, temos como base a pergunta norteadora: quais
as principais caracteristicas e possibilidades interpretativas dos Salmos 150, 121 e 23 de Eli-Eri
Moura, tanto do ponto de vista do regente, quanto do coralista? Assim, essa pesquisa tem por

objetivo geral identificar as principais caracteristicas e possibilidades interpretativas dos
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Salmos 150, 121 e 23 de Eli-Eri Moura, tanto do ponto de vista do regente, quanto do coralista,
observando os seguintes objetivos especificos: 1) compreender as principais caracteristicas das
obras corais de Eli-Eri Moura; 2) identificar os aspectos estéticos, estruturais e simbolicos dos
Salmos 150, 121 e 23, tomando como base a relacdo retorica entre texto e mdsica; e 3)
identificar correlacfes entre a anélise retorica e a interpretacdo do repertdrio em questéo.

Para alcancarmos 0s objetivos propostos, nossa abordagem metodolégica parte da
investigacdo bibliografica — em que buscamos referéncias sobre o compositor e sua obra em
livros, dissertacdes, teses e periddicos — seguida por uma pesquisa documental, consultando
acervos privados a procura de manuscritos, obras ndo publicadas, programas de concerto,
encartes de midias e fotografias que possam se relacionar, de alguma forma, com o problema
da pesquisa. Posteriormente, para compreender a relagdo entre musica e texto, desenvolvemos
uma analise musical, conforme Bartel (1997) e outros(as) autores(as), a fim de elucidar os
aspectos semanticos e retdricos da narrativa. Tendo esses principios como base, segue-se um
trabalho de campo com o Coro de Camara de Campina Grande em que nos debrugamos sobre
0 processo de preparacao do repertério e verificamos as correlacdes existentes entre a analise
retorica e a interpretacao.

De modo geral, este trabalho é pioneiro, porque se debruga sobre a producdo coral de
Eli-Eri Moura, buscando uma abordagem analitica e interpretativa. Tal conhecimento é
relevante para percebermos e caracterizarmos a diversidade da musica produzida na Paraiba,
sua complexidade e seus métodos, fato que reflete diretamente no fazer musical dessa e de
outras localidades. A pesquisa também se configurou como viavel pelo acesso aos materiais ja
publicados pelo proprio compositor, pelas entrevistas dadas a periddicos da area musical, pela
possibilidade de contato com ele e com o0s executantes de suas obras e pelos diversos recursos
fotograficos, fonograficos e manuscritos pertencentes ao acervo dos pesquisadores.

A investigacdo das composicdes corais de Eli-Eri preenche uma importante lacuna
existente na historia da masica brasileira. Por isso, pode enriquecer o debate acerca do perfil
social da época para qual as musicas foram escritas e estreadas. Esses aspectos englobam a
recepcdo por parte do publico, como também a repercussdo posterior, devido ao seu
envolvimento com a arte engajada, embora ndo partidaria, mas que se posiciona contra o status
quo daquele momento especifico.

Além de se deter as obras de Eli-Eri Moura, esta pesquisa, em seu trabalho de campo,
almeja propor a construcdo de uma pratica coral significativa para todos os envolvidos, por

meio da contribui¢do individual de cada cantor ao processo (Figueiredo, 1989). No entanto,
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para que essa cooperacdo seja efetiva, € essencial que o(a) regente estimule a autonomia nos
seus cantores, fornecendo as ferramentas para a compreenséo e execugdo musical, sejam elas
técnicas, tedricas ou praticas. Dessa forma, os cantores podem sentir-se seguros e prontos para
ndo apenas reproduzir o que esta sendo ensinado, mas aplicar os conteudos adquiridos nos
diversos repertorios e contextos possiveis (Paul, 2020).

Mais do que o aspecto pedagogico, é preciso pensar na dimensdo humana da prética e
da abordagem do(a) regente em relacéo ao coro, ndo como uma unidade, mas como um conjunto
de individuos, em que cada um se posiciona com sua personalidade, suas experiéncias, suas
preferéncias e sua visdo de mundo, embora esteja reunido com os demais por um objetivo

especifico. Nesse sentido, Sieck (2017) afirma que

E fécil tratar cinquenta cantores como uma entidade monolitica, e muito dificil tratar
cinquenta cantores como cinquenta humanos. ‘O coro’ ndo é uma personalidade — é 0
comportamento agregado de multiplas personalidades que trazem maultiplas posicdes
e perspectivas para o grupo (Sieck, 2017, p. 27).

Portanto, é vital para o trabalho do grupo que seja criado um ambiente acolhedor,
respeitoso e inclusivo durante os ensaios, 0 que impacta positivamente na autoimagem do(a)
cantor(a), no seu engajamento em atividades propostas, gerando uma maior produtividade
coletiva e, consequentemente, maximizando os resultados da pratica coral. Além disso, é
fundamental pensar sobre como construir a sonoridade do coro aplicada ao repertério
selecionado. Esse processo de construcdo pode ocorrer em duas vertentes, segundo Fernandes
(2009), a saber, na esfera técnica e estilistica. A primeira envolve aspectos da producéo vocal,
timbre, vibrato e demais elementos que levam a homogeneidade do som, equilibrio e preciséo,
por exemplo, e que geram a identidade sonora padréo de determinado conjunto. A segunda
vertente, por sua vez, abrange itens como dinamica, articulagdo musical e cor sonora, que se
adequam as intencGes performaticas do(a) regente.

Este trabalho, portanto, esta organizado em trés capitulos. No primeiro, apresentamos um
levantamento biogréfico, relatando a trajetéria profissional de Eli-Eri Moura enquanto
instrumentista, regente, arranjador e compositor, bem como sua contribuicdo para a area da
teoria musical, ao postular os termos desfragmentacdo, zoom in e zoom out, por exemplo.
Superada essa fase, no segundo capitulo, apresentamos a obra vocal de Eli-Eri Moura,
destacando as principais pe¢as que compdem o seu catalogo. Aqui, apds uma breve visao geral

de todo o conjunto, dedicamo-nos a analise do repertdrio selecionado para esta pesquisa, isto €,
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os Salmos 150, 121 e 23. A nossa abordagem inclui elementos estruturais, formais, ritmicos,
melddicos, harmdnicos e simbdlicos. Ja no terceiro e ultimo capitulo, relatamos o processo de
montagem de repertorio com o Coro de Camara de Campina Grande. Para isso, refletimos

acerca da metodologia de ensaios, por conta do carater pedagogico da prética coral.
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1. ELI-ERI MOURA: ASPECTOS BIOGRAFICOS

1.1 A trajetdria como instrumentista e regente

Em 30 de marco de 1963, nascia na cidade de Campina Grande, agreste paraibano, Eli-
Eri Luiz de Moura (Figura 1). Desde crianga, envolveu-se com mdusica na igreja da qual sua
familia fazia parte. Seu pai ndo era profissional, mas tocava violdo, bandolim, era regente do
coro e incentivava todos os seus filhos a aprenderem algum instrumento. Por isso, além de
cantar, aos sete anos, Eli-Eri comecou a ter aulas particulares de violdo, mudando, mais tarde,
para o piano. Ele também teve a oportunidade de estudar flauta doce, clarinete e violino. Aos
treze anos, matriculou-se no Conservatdrio do Educandério Nordestino Adventista (ENA), em
Pernambuco, e, logo em seguida, fez cursos de extensdo no Nucleo de Extensao Cultural (NEC),
Campus |1, da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), posteriormente Departamento de Artes
(DART-UFPB), Unidade Académica de Arte e Midia (UAAM-UFCG), atualmente Unidade
Académica de Musica (UNAMUS-UFCG) (Santos, 2012, p. 18).

Figura 1 — Eli-Eri Moura.

Fonte: COMPOMUS, 2020.

Nesse local, Moura passou a integrar o grupo Cordas e Sopros, idealizado pelo professor
Romero Ricardo Damido de Aradjo, um quarteto de flautas doce e violdo ao qual foi

incorporado um violoncelo posteriormente. O conjunto se dedicava a interpretar masicas
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brasileiras compostas ou arranjadas para aquele tipo de formago. E interessante acrescentar
qgue Romero Damido foi o professor de flauta doce de Eli-Eri e, como comenta, ele

ja era aluno de uma pianista da cidade — acho que é Mércia [Gouveia] o nome dela.
Al ja estava bem iniciado em mdsica. Logo, aprendeu, e fiz boas apresentacdes
tocando duetos com ele que, para mim, era 6timo por ter com quem tocar flauta doce
interpretando a masica original para o instrumento. Compositores do Barroco. Pecas
sérias!!!! (Aradjo, 2023).

Além de tocar, Eli-Eri produziu arranjos, para o Cordas e Sopros, de pecas como Nesta
Rua e O Cravo, e comp0s pecas originais, por exemplo, Bartokiando (1982), material que foi
publicado no livro Grupo Cordas e Sopros, da série de Cadernos de Musica da UFCG, langado
em 2012. Na foto a seguir (Figura 2), Eli-Eri Moura é o primeiro, da esquerda para a direita.
Ao lado dele, estdo Romero Ricardo Damido de Araujo, Francisco de Assis Cunha Metri,
Fernando Machado Rangel, Carlos Alan Peres da Silva e Edilson Eulalio Cabral, que era
fundador e remanescente do Quinteto Armorial, grupo artistico residente do Campus Il da
UFPB, entre 1978 e 1982.

Figura 2 — Grupo Cordas e Sopros.

" Fonte: Silv.

Em 1981, Eli-Eri entrou para o servico publico federal, atuando como técnico-mausica
da UFPB, Campus IlI, Campina Grande. Nesse mesmo ano, prosseguiu com os estudos,
ingressando no bacharelado em piano, na mesma instituigdo, no Campus I, em Joédo Pessoa, sob

a orientacdo de Myriam Ciarlini, com quem concluiu o curso em 1984. Nessa universidade, ele
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também teve a oportunidade de estudar composicdo com José Alberto Kaplan', que continuou
exercendo grande influéncia em suas obras, mesmo depois de sua formacao (Onofre, 2015, p.
114).

Ainda em 1984, e por mais de uma década, Eli-Eri lecionou harmonia, contraponto e
analise, na Escola de Musica do Estado da Paraiba Antenor Navarro (EMAN). Depois, entre
1987 e 1988, especializou-se em Musica do Século XX, tendo sido orientado pela professora
I1za Nogueira, também na UFPB. Seu trabalho final, subsidiado pelo Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq), foi o Credo para Solistas, Coro e
Sintetizadores (1988).

No que concerne ao seu trabalho como regente, dirigiu grupos, como o Madrigal da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), na cidade de Natal-RN (1986-1987), o
Grupo Anima (1985 a 1989) e o Coral Universitario da Paraiba “Gazzi de Sa” (1985 a 1989;
1992 a 1996), na capital paraibana. Em cada coro, Eli-Eri desenvolveu uma proposta especifica,
notabilizada por sua inventividade e qualidade.

O Madrigal, vinculado a Escola de Musica da UFRN, foi criado em 1962, embora tenha
recebido esse nome somente em 1966 (Silva, A., 2014, p. 20). Antes de Eli-Eri, que conduziu
0 grupo por aproximadamente um ano e meio, entre 1986 e 1987, regeram o Madrigal Atenilde
Cunha (1962-1966), Padre Pedro Ferreira da Costa (1966-1976 e 1978-1981), José Alberto
Kaplan (1976-1978) e Padre Jaime Diniz (1981-1986). Conforme observa Silva (2014), com a
saida de Eli-Eri

o grupo foi renovado em mais de 50%. Foram realizados testes com 0s cantores
antigos e, em seguida, com os novos. Também foi renovado o repertério, mudando o
estilo do coro. Vérias apresentagbes foram realizadas: a capella; com
acompanhamento de piano; e com a orquestra de camara da UFRN. No periodo, o
grupo participou de um Festival de Inverno em Campina Grande. Com a sua saida,
parte do grupo também saiu e formou o grupo vocal Coro e Alma, sob a lideranga de
Danilo Guanais (Silva, A., 2014, p. 25).

O trabalho de Silva A. (2014) evidencia o quanto a entrada de Eli-Eri Moura representou

uma renovacdo para o Madrigal da UFRN, tanto do ponto de vista do repertorio quanto da

1 José Alberto Kaplan (1935 - 2009) nasceu em Rosario, na Argentina. Iniciou sua carreira como pianista, estudou
na Europa e ganhou diversos concursos. Em 1961, foi convidado pela Associagdo Campinense Pro-Arte para ser
professor de piano em Campina Grande e decidiu radicar-se no pais. Dois anos depois, fixou residéncia em Jodo
Pessoa, tornando-se professor da UFPB e influenciando toda uma geracdo de novos compositores, dentre eles, Eli-
Eri Moura, considerado pelo proprio Kaplan como o seu “rebento espiritual” (Kaplan, 1999, p. 9). Suas obras t€ém
uma grande carga de engajamento politico e social, além de ironia como, por exemplo, a Cantata para Alagamar,
Maracatu Proverbial e As Duas Cancdes Irreverentes.
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proposta estética. E importante destacar, todavia, que a passagem do coro por Campina Grande
ocorreu no 11l Festival Nordestino de Coros, uma realizacdo da Fundacdo Artistico-Cultural
Manuel Bandeira (FACMA), nos dias 2 e 3 de agosto de 1986, e ndo no Festival de Inverno,
conforme mencionado por Silva (2014). No evento, 0 coro potiguar apresentou-se no Teatro
Municipal Severino Cabral, interpretando o seguinte repertorio: O gemedd (Gilvan Chaves —
Arranjo: José Alberto Kaplan), Salmo 150 (Eli-Eri Moura, sob o pseudénimo de Paulo
Vinicius), Cio da Terra (Milton Nascimento — Chico Buarque — Arranjo: Eli-Eri Moura) e
Halleluja (G. F. Handel). “O Madrigal da UFRN foi um dos melhores grupos do Festival ¢ foi
calorosamente aplaudido pelo publico”, ressalta Silva (2023), que estava presente na ocasido.

A dificuldade em compatibilizar o trabalho na UFRN e na UFPB levou Eli-Eri a focar
suas agOes na capital paraibana. Assim, assumiu a direcdo do Coral Universitario da Paraiba
“Gazzi de S&”, grupo criado em 1963, que teve como maestros Pedro Santos (1963-1966),
Arlindo Teixeira (1966-1974) e Clovis Pereira (1974-1980). Entre 1980 e 1982, foi desativado,
reiniciando suas atividades com José Alberto Kaplan (1982-1985), “totalmente reformulado
nédo so no que se refere a seus quadros, quanto aos objetivos do seu trabalho” (UFPB, 1984).

Para dar continuidade ao legado de José Alberto Kaplan, cujo foco era a interpretacédo
de obras da “Renascenga e do periodo Barroco, assim como também grande numero de
composicOes de autores brasileiros, especialmente nordestinos e paraibanos” (UFPB, 1984),
Eli-Eri dedicou-se a criacdo de obras originais e inéditas para o grupo. Desse modo, entre 1988
e 1989, conforme relata Silva (2023), a entrada de novos coralistas foi muito expressiva e, com
0 intuito de aproveitar o maximo de pessoas interessadas, 0 maestro Moura decidiu, entdo, criar
dois grupos, que passaram a ser denominados Coral Universitario da Paraiba I e 11, também
conhecidos por CORALUP | e Il, respectivamente. Esses conjuntos eram formados por
estudantes, técnicos, docentes da UFPB e pessoas da comunidade.

O CORALUP I erainiciante, e o repertorio interpretado era mais simples. O CORALUP
I, ao contrério, cantava obras mais exigentes e desafiadoras. Cada um tinha cerca de 40
pessoas. A literatura interpretada era diversa e englobava arranjos de musica de tradicdo oral,
brasileira e de outros paises, além da MPB, como 0s sucessos da época, dentre 0s quais Comida,
dos Titéds, e Shy Moon, de Caetano Veloso. Havia também as obras originais, como a série
Respingos, baseada em textos de Paulo Leminski e composta pelos seguintes movimentos:
Danca da chuva, Existe um planeta, Minha cabeca cortada, Entre a divida externa e a duvida
interna, Quem me dera um abutre, Yo no creo en camifios e Dois loucos no bairro. Esse

repertdrio era interpretado com teclado, baixo elétrico, trompete e bateria. Além disso, o coro
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cantava de forma descontraida, com roupas coloridas, em lingua portuguesa, o que favorecia a
expressao corporal e o envolvimento da plateia. Os dois grupos tinham agendas separadas,

ainda que eventualmente cantassem em conjunto (Figura 3).

Figura 3 — CORALUP | ensaiando com Eli-Eri Moura, no DEMUS-UFPB.

&

Fonte: ervo e Vladimir Silva.

Ao mesmo tempo em que regeu o Coral Universitario da Paraiba “Gazzi de S&”, Eli-Eri
também desenvolveu um trabalho mais especifico com o Grupo Anima, entre 1985 e 1989. O
ensemble, criado pela flautista cearense Sandra Albano, dedicou-se, em sua fase inicial, a
interpretacdo do repertorio renascentista e barroco para flautas doces e percussdo. Conforme
observa Silva (2020),

Além da fundadora, integraram as primeiras formacGes Helena Rodrigues, Marisa
Nobrega, Déa Santos, Luciénio Macédo, Roderick Fonseca, Didier Guigue, dentre
outros. Foi com essa proposta que realizou o Circuito de Mdsica Antiga,
apresentando-se em vérias cidades do interior do Estado, em Natal, Fortaleza e
Macei6, bem como em Porto Alegre, onde participou, do 3° Festival Internacional de
Coros. Posteriormente, j& em novo formato e sob a diregdo de Eli-Eri Moura, tive a
oportunidade de conhecer o trabalho do consorte em 1986, durante o Il Festival
Nordestino de Corais, em Campina Grande, aquele mesmo que o Coral Universitario
da Paraiba “Gazzi de S&” e 0 Madrigal da UFRN participaram. Durante a pandemia,
digitalizei o audio que foi gravado ao vivo naquela ocasido, em fita K-7, e produzi
uma animagdo. No Festival, apresentaram-se combinando vozes e instrumentos na
execucdo das pegas dos cancioneiros ibéricos, embora os espetaculos fossem mais
complexos, abarcando nimeros de danga com os bailarinos do Ballet Espaco. A
presenca do Anima na Serra da Borborema nos fez entrar em contato com uma
literatura especifica, que chamou a atencéo do publico. A selecdo e a sequéncia das
pecas nos permitiram ouvir cangdes lentas e rapidas, o didlogo entre solistas e tutti,
ressaltando os elementos poéticos essenciais a compreensdo da diversidade temética
que aqueles textos abarcavam, alguns mais liricos e solenes, outros mais irdnicos e
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com duplo sentido. Foi uma aula inspiradora. Na sua terceira fase, o agrupamento
dedicou-se a musica brasileira, focando em criacdes ineditas, como, por exemplo, a
Missa Breve, para solista, coro e quarteto de madeiras, e a opereta Os reis simultaneos,
ambas frutos da parceria entre Eli-Eri Moura e W. J. Solha. Obras seletas da MPB
também foram incorporadas ao repertério do Anima, que também fez a estreia da Misa
Criolla, de Ariel Ramirez, na Paraiba. Em 1989, porque Eli-Eri Moura foi para o
Canadé, passei a coordenar a equipe, que recebeu novos integrantes e ampliou o
repertério. Participamos de varios eventos, incluindo o 5° Encontro Sergipano de
Corais, em Aracaju. Infelizmente, por uma série de razfes, nossas atividades foram
interrompidas naquele mesmo ano. Contudo, o ciclo da vida, que tudo renova, fez
brotar, ha poucos anos, 0 IAMAKA, sob a lideranca de Eli-Eri Moura, que segue,
resguardadas as devidas proporcoes, a mesma linha da musica de camara produzida
pelo Anima, nos anos oitenta. Acompanhar e reger esse conjunto foi relevante para a
consolidacdo da minha carreira musical. A semelhanca das iniciativas do professor
José Alberto Kaplan e do maestro Carlos Veiga, que também se dedicaram & mdsica
antiga com o Collegium Musicum e o Pré-Musica, na capital paraibana, o Anima é
uma referéncia na histéria do canto coral estadual, pela exceléncia da sua proposta
estética, artistica e musical (Silva, 2020, p. 1).

A anélise do depoimento de Silva (2020) nos mostra que o Grupo Anima teve forte
presenca no cenario cultural paraibano, sobretudo por conta do ineditismo do repertorio e da
parceria estabelecida entre Moura e Solha, que resultou na producdo de espetaculos que
combinavam teatro e musica. A proposta artistica chamava a atencdo de toda a comunidade
universitaria e da populacdo local, sempre presente aos concertos do ensemble. Contudo, nao
obstante o sucesso da proposta, Eli-Eri precisou interromper as atividades com os dois coros e
0 Grupo Anima por conta do mestrado na McGill University, a partir de 1989, em Montreal, no
Canad4, onde recebeu orientacdo de Alcides Lanza. Com subvencdo da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), ele apresentou como trabalho final a
obra Nocturnales for Chamber Orchestra (1995).

Com a saida de Eli-Eri Moura da lideranca do Coral Universitéario da Paraiba “Gazzi de
S&”, Vladimir Silva, a época aluno da Licenciatura em Educacdo Artistica, com habilitacdo em
Musica, da UFPB, assumiu, juntamente com Anderson Florentino, a direcdo dos referidos
coros, a partir de 1989. Silva (2023) ressalta que essa foi uma indica¢do do proprio maestro,
pois,

logo que cheguei a UFPB, no segundo semestre de 1988, ingressei no Coral
Universitario. No primeiro dia, apresentei-me para o conterraneo, dizendo-lhe que
também havia estudado no DART, em Campina Grande, e que j& atuava como regente
na Rainha da Borborema. Naquele encontro, convidou-me para participar do coro,
dizendo também que poderia auxilid-lo na conducéo e preparacédo do grupo. Aceitei 0
convite-desafio, que foi fundamental para a minha estada em Jodo Pessoa, pois pude

fazer novos amigos e aproximar-me de varias pessoas, incluindo o também
campinense Eli-Eri Moura (Silva, 2023. Depoimento oral).
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Desde 1988, ja estava em andamento o projeto de levar o CORALUP Il e o Grupo
Anima para o IX Encuentro Coral Ateneo del I.E.S, a ser realizado em Villa Carlos Paz,
Cordoba, na Argentina, no més de novembro de 1989. Com a saida de Eli-Eri para o0 mestrado,
a tarefa ficou sob a responsabilidade dos dois monitores, que, apds muita luta, conseguiram,
finalmente, levar o CORALUP para o referido festival. Segundo Silva (2023), a experiéncia foi
fantéstica, sobretudo porque todo o programa foi exclusivamente composto por obras de Eli-
Eri Moura, mais notadamente 0s Respingos. A experiéncia foi exitosa, e 0 grupo destacou-se
entre os participantes, recebendo, inclusive, uma premiacéo, que foi destaque no Jornal da
Paraiba, no dia 22 de novembro de 1989 (Figura 4).

Figura 4 — Jornal da Paraiba destaca Coral Universitario da Paraiba “Gazzi de S4” na Argentina.
-
JORNAL da PARAIBA

6 - Campiaa Grande, Quarta-fira, 22.11.1989

O Corsl parnihane ¢ formade porquarenis vores.
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No intervalo entre 1992 e 1996, de volta a Jodo Pessoa, Eli-Eri retomou as atividades
com o Coral Universitario da Paraiba “Gazzi de S&”. O que se percebe, nas duas fases em que
esteve a frente do coro, € uma sintonia do maestro-compositor com as questfes do seu tempo,
povo e lugar. Essa constatacao é reforcada pela conexdo existente entre Eli-Eri e José Alberto
Kaplan, que acreditava num trabalho artistico com impacto estético e social, comprometido,
por assim dizer. As inimeras parcerias que ele fez com W. J. Solha? também ratificam esse
alinhamento com questdes urgentes da atualidade.

Datam desse periodo algumas composicGes emblematicas, por exemplo, Os
Indispensaveis (1992), obra para solistas, orquestra sinfénica, banda de rock e bailarinos, bem
como O Requiem Contestado (1993), sobre o qual discutiremos mais adiante, pegas que
causaram grande frenesi na época das suas estreias, tanto por conta da tematica quanto por causa
da proposta musical. A Figura 5 é uma foto da apresentacao de Os Indispensaveis, realizada na
Fundacg&o Espaco Cultural da Paraiba.

Figura 5 — Os Indispensaveis, apresentacdo na Fundacdo Espaco Cultural.

Fonte: Acervo de Vladimir Silva.

2 Waldemar José Solha (1941) é um ator, poeta, cordelista, dramaturgo e artista plastico que nasceu em Sorocaba,
interior de S&o Paulo, mas mudou-se para Jodo Pessoa em 1962. Sua parceria com Kaplan foi muito frutifera e,
dentre as obras mais expressivas produzidas pelos dois, encontra-se a Cantata para Alagamar (1979). Para além
das cooperacdes artisticas, havia uma grande amizade entre Solha e Kaplan, que fica evidente no livro
autobiografico que Kaplan escreveu, cuja dedicatéria diz: “para o amigo Waldemar J. Solha, companheiro de
infindaveis conversas sobre 0 homem e o existir, que me incentivou € me ajudou a ndo esquecer” (Kaplan, 1999,
p. 7). De fato, Solha cooperou muito nesse livro, tanto fazendo a revisdo quanto disponibilizando imagens de
pinturas que ele prdprio fez do rosto de Kaplan.
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W. J. Solha (1992), ao apresentar o espetaculo Os Indispensaveis, composto de 16

cancg0es, abertura, masica de saida e 6 pecas para danga, diz que ele

ndo é um musical com partitura produzida em cima de um drama ou comédia, e sim
de uma visdo do mundo. Dividido em duas partes — “A Idade da Tentativa e Erro” e a
“ldade do Ouro” — o0 que se representa, nele, € uma humanidade em crise e transigéo,
porém com perspectivas de um futuro fabuloso, em que o homem, que agora se
descobre robb, se vé na iminéncia de, através da ciéncia e tecnologia — ndo da religido
— chegar, finalmente, a uma comunicacdo direta com seu Criador (Deus, que quer
dizer Natureza, segundo Spinoza). Os cenarios, situacOes e figurinos ficam a critério
de cada montador. “Os Indispensaveis” pode ir ao palco em forma de um simples
concerto — orquestra, coro, banda de rock e solistas estaticos — ou como feérica
encenacdo do Homem (das multiddes) ao se descobrir (em) e & sua Histéria e ao
Mundo. A partir da constatacdo de que o livro do Génesis contém um terrivel erro
oculto quando de sua passagem para o latim, cria-se do refréo “Faga-se a luz!” que ird
examinando tépicos importantes da filosofia, como o do livre arbitrio, o do amor e
sexualidade, e do que, afinal, seriam Deus e o Homem. Partindo-se do conceito de
Tomaés de Aquino de que Ele ndo é onipotente — pois ndo pode desfazer o passado,
fazer com que Ele mesmo deixe de existir e com que o tridngulo tenha mais ou menos
do que 180°. — “Os Indispensaveis” chega a conclusio, na “Idade do Ouro” final, de
que... Ele precisa de nos, o que nos torna indispensaveis, ainda mais que, no futuro
proximo, havera um controle que permitira a existéncia, apenas, dos que forem
realmente necessarios para levar a Evolucdo em frente (Solha, 1992, notas do
programa).

Em 1996, por causa do doutorado, Eli-Eri afastou-se das atividades na UFPB, recebendo
novo apoio da CAPES. A McGill University foi, mais uma vez, escolhida para a qualificacao,
sob orientacdo de John Rea e Brian Cherney. Como trabalho final para a obtencéo do titulo de
doutor, apresentou a obra Noite dos Tambores Silenciosos (2003).

De volta ao Brasil, em 2002, prestou concurso para 0 magistério superior, sendo o0
primeiro professor da UFPB a ser contratado para a area de composic¢édo musical. Desde entdo,
passou a desenvolver diversas atividades de ensino, pesquisa e extensdo no &mbito da graduacéo
e da pés-graduacédo (Santos, 2012, p. 18). Merece destaque sua participacdo como idealizador
e fundador do Laboratdrio de Composicdo Musical (COMPOMUS)? e de grupos instrumentais

como o lamaka* (Figura 6).

% Em linhas gerais, “o COMPOMUS busca o intercAmbio com outros centros de pesquisa em musica do pais e do
exterior, com o envolvimento de profissionais e estudantes da musica e de outras areas afins. Seus membros
poderdo ser compositores, musicos de outras especialidades e pesquisadores, vinculados ou ndo a UFPB, que
apresentem curriculos que comprovem atividades relacionadas as finalidades do Laborat6rio e que tenham projetos
aprovados pelo seu Conselho”. (COMPOMUS, 2020).

4 lamaka é uma palavra pertencente a lingua Pareci, originaria em comunidades indigenas da regido do Mato
Grosso que significa templo, capela (Roguette-Pinto, 1938).
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Fonte: DEMUS, 2016.

Para além disso tudo, Eli-Eri Moura tem participado regularmente de varios festivais,
dentre os quais Bienal de Musica Brasileira Contemporanea (Rio de Janeiro), Festival Mdsica
Nova (Santos), MusiOctober New Music Festival (Montreal), Encontro de Compositores
Latino-Americanos (Porto Alegre) e World Music Days, da International Society for
Contemporary Music (ISCM), em Hong Kong (China). Como pesquisador da teoria da masica,
seus trabalhos tém sido divulgados em periodicos nacionais e internacionais, dentre os quais
Contemporary Music Review, Em Pauta, Per Musi e Musica Hodie.

Eli-Eri Moura recebeu varias premiacdes, incluindo

o Diploma de Menc&o Honrosa por Destaque em Atividades Culturais, outorgado pelo
Conselho Estadual de Cultura da Paraiba, em 1994; Dean’s Honour List due to
outstanding performance, pelo desempenho académico durante o Curso de Mestrado,
McGill University, Canada, 1995; Max Stern Fellowship in Music, McGill University,
Canadé, 1996. Foi integrante titular do Conselho Estadual de Cultura da Paraiba no
periodo de julho de 1995 a agosto de 1996. E membro da Sociedade Brasileira de
Musica Contemporanea e da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em
Musica (ANPPOM) (COMPOMUS, 2020, p. 1).

1.2 O feitio composicional de Eli-Eri Moura

Como dito anteriormente, o corpus de Eli-Eri Moura é muito variado em temas,

tamanho, estilo e instrumentacdo. Em um catélogo elaborado pelo préprio compositor, sdo
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listadas 50 obras que representam bem a diversidade da sua escrita, agrupadas em trés tipos, a
saber, masicas de concerto, masicas incidentais e arranjos (COMPOMUS, 2020). Enquanto
tedrico da mdasica, parte de suas obras sdo dedicadas ao desenvolvimento de pesquisas
composicionais e de técnicas que mesclam musica de concerto e musica tradicional (folclérico-

popular), o que ele denomina de musica contextualizada. Segundo Moura (2006), o termo

se refere a uma musica que se origina a partir da interagdo com elementos de uma cultura
local, mas que se desenvolve de acordo com as duas ideias expostas a seguir. A primeira
refere-se a inten¢do de implementar uma contextualizagdo geogréafica, uma referéncia
regional que favoreca uma visdo do mundo culturalmente diversa, maltipla, em vez de
uma visdo estreita, plana e globalizada. No contexto de minha pesquisa composicional,
esse pensamento representa 0 que ha de mais proximo a uma conexao ou motivagao
ideoldgica. A segunda ideia refere-se ao desejo de promover uma interagdo (com
elementos de uma cultura local) passivel de ocorrer de forma estrutural, permeando os
diversos niveis hierarquicos das composicdes e dos seus processos de criacdo (Moura,
2006, p. 843).

Nesse sentido, ele defende que o processo composicional parta dos elementos culturais,
dos materiais regionais para o universal, criando, assim, uma masica que seja intrinsecamente
ligada ao meio em que foi pensada. O contrario dessa abordagem seria, na visao do compositor,
tomar elementos de bases ja estabelecidas e apenas incluir itens de origem cultural na superficie,
sem aproveita-los no restante do processo (Moura, 2006).

A matéria-prima para sua abordagem pode ser altura, ritmo, timbre, textura, densidade,
entre outros, que sdo submetidos ao processo de manipulagédo que ele nomeou desfragmentacéo.
Em semelhanca as artes plasticas, como pintura ou escultura, nas quais é necessario o olhar
microscopico — para criar os detalhes — e 0 macroscopico — para perceber o todo da obra — é
possivel enxergar e manejar os materiais na composicdo dessa mesma forma: o primeiro
chamado Zoom in (Zin); e 0 segundo, Zoom out (Zout). Ambos 0s processos sdo metaforas que
guiam a criatividade, pois, “para chegar a tais procedimentos, Eli-Eri ndo utiliza nenhum
software, pois [...] € uma espécie de modelagem que atua entre o solfejo e a imaginacdo do
compositor, e € parte indissociavel do processo de composicao de cada obra” (Onofre, 2015, p.
117).

Uma peca bastante representativa dessa abordagem € Noite dos Tambores Silenciosos
(2003), escrita para orquestra sinfonica, fruto da sua pesquisa de doutorado. Nela, sdo tomados
como base elementos do Maracatu do Baque Virado e do Maracatu Rural encontrados em

Pernambuco, 0s quais sdo submetidos as manipulacfes Zin e Zout, como mostra a Figura 7.
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Figura 7 — Elementos do maracatu manipulados por Zin e Zout. Noite dos Tambores Silenciosos, c. 289 — 292.
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Fonte: Moura (2003).

Algumas de suas obras foram gravadas em disco e CDs (Figura 8). Sua primeira
participacdo consta no LP Autores e Intérpretes, um disco produzido pela UFPB em parceria
com a Fundagdo Nacional de Arte (FUNARTE) no ano de 1984, com as pecgas Variagdes e
Bartokiando. Em 1995, seu primeiro CD solo foi gravado com a pec¢a Requiem Contestado,
com o Coral Universitario da Paraiba no Cine Bangué, em Jodo Pessoa (Silva; Andrade, 2020)°.
No ano seguinte, seu album Trilhas foi lan¢ado, contendo trechos de trilhas sonoras, utilizando
instrumentos com interface digital, como sintetizadores e samples. Em 2006, Eli-Eri assinou a
producdo de seu CD de musica de cdmara em parceria com o0 Grupo Sonantis, com oito faixas,
destacando-se: Circumversus, para flauta, clarinete, violino e violoncelo; Maracatum para trio
de percussdo; e Nouer I, para oboé e piano. Contemplado pelo Programa Petrobras Cultural
2004-2005, o compositor também pdde trabalhar em um novo projeto, gravando o CD Eli-Eri
Moura: Musica Instrumental, que foi lancado em 2010 com seis faixas, em parceria também
com musicos que integravam o Grupo Sonantis, além do grupo JP Sax, Grupo Brassil e Artesan
Trio. Além desses, a sua peca Opanijé Fractus, para quinteto de sopros, foi gravada no CD Um
Sopro Novo, do Quinteto Villa-Lobos, em 2006. Dois anos depois, em 2008, uma de suas pecas
foi escolhida para compor a coletanea Brassil interpreta Compositores da Paraiba. Em 2022,
o album digital Rebento foi publicado com as sete faixas da trilha sonora original composta por
Eli-Eri para o longa-metragem homénimo de André Morais e, atualmente, disponivel no

aplicativo de streaming Spotify.

5 E importante destacar que, além de ser o autor dos textos néo litrgicos do Réquiem Contestado, W. J. Solha
conta em seu livro autobiografico que a capa do CD estampa um trecho de um quadro seu (Solha, 2023).
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Figura 8 — Capas de LP e CD com participa¢éo de Eli-Eri Moura.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Eli-Eri Moura também tem uma larga experiéncia na producdo de trilha sonora para
teatro e audiovisual. Seu primeiro trabalho registrado nessa area foi em 1985, para a esquete
teatral Romeu e Julieta, com a seguinte instrumentacdo: quarteto de flautas doces e viol&o.
Dentre outros trabalhos listados em seu catalogo para diferentes midias, pode-se destacar a
trilha de Para'iwa, para um documentario em video de Marcus Vilar e Durval Leal Filho, em
1994; Transubstancial, composicdo para quarteto de cordas para filme homoénimo de Torquato
Joel, em 2003, e Olga Benario Prestes, uma peca de teatro de Fernando Teixeira, em 2005.

Em 2021, sua trilha sonora para o curta-metragem Animais na Pista, de Otto Cabral foi
eleita vencedora da categoria no 49° Festival de Gramado (CONCERTO, 2021). O curta é
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baseado no conto de Rubem Fonseca, intitulado Relato de ocorréncia em que qualquer
semelhanca ndo é mera coincidéncia, que conta a historia de um acidente automobilistico
ocorrido em uma rodovia, no qual, em meio as vitimas, alguns moradores da localidade
aproveitam a oportunidade de arrancar pedacos da carne de uma vaca que também foi atingida

€ morreu no acidente.

1.3 Premissas analiticas para a obra coral sacra de Eli-Eri Moura

O campo da analise pode ser concebido de diferentes formas, pois o analista, segundo
Nogueira (1992, p. 5), “ndo opera com elementos dados; € o seu ponto de vista, isto é, seus
critérios de articulacdo do todo, que cria os objetos (unidades) de sua anélise”. Assim, uma
vasta experiéncia cultural, conhecimentos e percep¢fes musicais sao vitais para o entendimento
mais profundo, sobretudo quando o objetivo especifico da investigacdo é a imagem sonora que
a partitura projeta, conforme menciona a referida autora.

Por esse motivo, pretendemos abordar o repertorio em estudo valendo-nos, inicialmente,
de ferramental analitico que permita compreender as estruturas fundamentais das obras, para

depois utilizar as informagdes obtidas no processo performativo, pois

A analise musical pos-estruturalista que visa & performance evidencia elementos
(sejam eles idiomaticos, do discurso musical, estruturais, entre outros) e expde suas
relativas importancias no contexto da obra, sendo uma ferramenta eficiente para
embasar assim decisdes interpretativas, seu objetivo final (Madeira, 2013, p. 2).

Concordamos com Madeira (2013) quando destaca que o intérprete tem a liberdade de
decidir quais aspectos da peca analisar, escolher os elementos que considera mais relevantes
para 0 seu contexto e quais deles que serdo omitidos, com o fim de ndo gerar uma analise
excessivamente profunda, que tire o foco da performance. A esse respeito, Rink (2002)

complementa, dizendo que

O sucesso da performance sera medido pelo individuo e pela plateia, ndo tanto pelo
rigor de sua analise, fidelidade historica ou mesmo acuidade técnica (a0 menos em
certos circulos), mas pelo nivel de ressonancia que ela encontra através do
agrupamento dos elementos constituintes, significando algo além do que apenas a
soma destas partes, numa sintese musicalmente coerente e convincente (Rink, 2002,
p. 42).
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E valido destacar que, embora Schenker apregoasse que a anélise devesse ser a mais
profunda possivel, mesmo com fins performaticos, e ndo concordasse com a perspectiva pos-
estruturalista, é possivel desassociar seu parecer do ferramental por ele elaborado, como Correia

e Moreira (2021) afirmam:

O distanciamento temporal nos permite desvincular a proposta analitica de Schenker
do posicionamento politico adotado por ele na sociedade em que estava inserido e
selecionar os aspectos afeitos a construgdes interpretativas e expressivas de obras que
respondam aos estimulos por ele propostos. Varias dentre as estratégias adotadas por
Schenker e por tedricos neoschenkerianos sao moldaveis a outras estratégias, mais
subjetivas, e a outros repert6rios, menos tonais, e podem ainda hoje fundamentar
decisdes de performers, sem que isso signifique uma prescricdo (Correia; Moreira,
2021, p. 229).

Por meio da analise, é possivel encontrar caminhos para a interpretacdo do repertorio
que selecionamos para esta pesquisa, pois as evidéncias que revelaremos nos ajudarao a planejar
e a elaborar estratégias de ensaio, a buscar uma sonoridade especifica para as pe¢as em estudo.
Sobre isso, Fernandes (2009) destaca que o trabalho do regente se d& a partir de dois pontos

especificos, a saber, a ordem técnica e a estilistica, em que

Entre os primeiros, ha os relacionados com a individualidade das vozes do coro —
producdo vocal, registracdo vocal, diccdo, timbre e vibrato — e 0s que se relacionam
com o0 canto coletivo, constituindo o que aqui chamamos de técnicas corais:
homogeneidade, equilibrio, entonacdo em grupo e precisdo ritmica. A partir da
sonoridade padrdo, o regente podera trabalhar sua variacdo em fungdo dos aspectos
estilisticos — “cor sonora”, fraseado, articulagdo (musical), emprego de dinamicas e
andamento (Fernandes, 2009, p. 204).

Conforme mencionado, um dos nossos objetivos especificos é analisar os Salmos 150,
121 e 23, de Eli-Eri Moura, descrevendo 0s seus aspectos estruturais e retéricos, tomando como
base a relacdo entre texto e musica. Para atingirmos nossa meta, € importante rever, ainda que
brevemente, o surgimento da retorica e sua aplicagdo na musica ao longo dos séculos para
tragarmos um paralelo até a atualidade.

Na Grécia Antiga, atribuia-se um valor incomensurével a habilidade de se expressar de
forma persuasiva e convincente, e essa énfase na palavra moldou profundamente a sociedade
grega. A retdrica, como uma técnica de persuasdo, foi amplamente desenvolvida por sofistas,
que ensinavam a arte de argumentar e influenciar, permitindo que seus alunos se destacassem

na democracia ateniense. A retorica também estava presente nas tragédias, espetaculos nos
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quais dramaturgos como Séfocles e Euripedes usavam o texto de maneira eloquente para
explorar questdes morais e sociais.

Em linhas gerais, sob a perspectiva retorica, o discurso esta organizado em cinco fases,
a saber, inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronuntiatio. No inventio, o orador deve criar
ou descobrir as ideias que servirdo de base para seu discurso; em posse delas, segue-se o
dispositio, cujo objetivo é organizar as ideias obtidas com vistas a construir uma argumentacao
apropriada. Para isso, essa fase se subdivide em seis topicos: exordium (introducéo), narratio
(apresentacdo da discussdo), propositio (a exposicdo de cada argumento), confutatio
(confrontacdo dos argumentos), confirmatio (confirmacgdo das ideias principais) e peroratio
(conclusdo do discurso). Apds o momento de elaboragdo, o orador avanga para o elocutio, em
que se trabalha a clareza do discurso, objetividade e estilo; continua com o pronuntiatio, que é
a fase de preparar a atuacdo diante do publico, observando aspectos como a gestualidade e
diccdo e, por fim, a memoria, que busca a memorizacdo do discurso com o objetivo de obter
maior confianca, fluidez e liberdade na apresentacdo publica (Soares, 2017).

Por sua vez, a musica, que também desempenhava um papel significativo na vida
cotidiana, chamava a atencdo dos gregos, que acreditavam que ela tinha o poder de evocar
emocdes e influenciar o comportamento humano, sobretudo por conta do ethos, isto é, a
qualidade moral e emocional associada a melodia ou poesia. Essas melodias, geralmente, eram
compostas de forma a se alinharem com as palavras e o conteudo lirico de uma cancdo, criando
um impacto emocional especifico no ouvinte. Por exemplo, muasicas que celebravam os notaveis
guerreiros poderiam ter um ethos mais heroico, com ritmos que inspirassem coragem e
determinacdo. Além disso, o uso da palavra na musica grega também tinha uma dimenséo
educativa e civica. Os coros tradgicos eram usados para transmitir valores morais e politicos a
audiéncia, enquanto as cancdes de banquetes eram usadas para celebrar a amizade e a
convivialidade.

O equilibrio entre o ethos musical e a palavra naquele contexto refletiam, portanto, a
compreensdo profunda dos gregos sobre a importancia da masica como uma ferramenta de
comunicacgdo e expressdo artistica. Essa tradi¢do influenciou o desenvolvimento posterior da
masica e da poesia, demonstrando como a combinacdo entre texto-musica pode criar uma
experiéncia emocional rica e poderosa, porque é a partir dela que o analista-intérprete-ouvinte
constrdi os sentidos da narrativa-performance-escuta.

Na historia da musica de concerto da Europa e das Américas, essa conexdo simbdlica

sempre esteve em pauta, norteando o trabalho de compositores e tedricos, que refletiam de que
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forma e até que ponto tal simbologia poderia ocorrer. As nomenclaturas adotadas para descrever
esse vinculo variaram, conforme as épocas e as procedéncias geograficas, incluindo musica
reservata, prima e seconda pratica, Word Painting, Affektenlehre, dentre outras.

Os compositores medievais costumavam usar motivos melodicos especificos ou figuras
musicais para representar conceitos, ideias ou emocg6es presentes no texto. Diferentes modos
foram associados a varios estados emocionais, enquanto padrdes ritmicos poderiam ser usados
para enfatizar palavras ou frases. Um exemplo disso seria a escrita de uma melodia ascendente
por graus conjuntos, quando a letra remetia a um encontro com a divindade, uma ligacdo do
terreno ao celestial, enquanto o adensamento ritmico poderia representar perigo, ansiedade ou
agitacao.

No século XVI, Josquin des Prez tornou-se conhecido por sua habilidade em
correlacionar palavras e musica em suas composi¢cBes vocais. Suas obras resumem as
complexidades desse casamento, que se caracterizam pela consideragédo cuidadosa do
significado, do fraseado e dos elementos expressivos do texto. Por exemplo, em uma peca sobre
tristeza, como Mille regretz, ele usou linhas musicais descendentes para refletir esse sentimento.

De modo geral,

A Renascenga viu surgir a partir da “redescoberta” da arte retorica algo mais
extraordinario: a sua conjungdo com a musica. Esse vivo interesse se deu haja vista
que 0s compositores encontraram paralelos entre o discurso retorico e o discurso
musical, antes mesmo, 0 que a musica cantada, os madrigali, tinham a ver com a
I6gica da fala elegante e bem concatenada propria daquele periodo (Silva, J., 2021, p.
24).

Nesse sentido, a analise da producdo sacra e secular de compositores como Josquin,
Palestrina, Victoria, Lasso, Janequin e tantos(as) outros(as) nos mostra como o discurso
literomusical se organiza de forma paralela e complementar. O uso de figuras musicais advindas
da literatura ampliou o universo retorico-composicional, aprimorando a expressdo e criando

efeitos artisticos, incluindo

a onomatopeia (por exemplo, a imitagcdo dos sons da batalha, do canto dos passaros
ou das lavadeiras tagarelas de Janequin) até gestos melddicos ou contrapontisticos
figurativos ou pictoricos (Catabasis ou seu oposto ascendente, Anabasis; Circulatio;
Fuga etc.) e pontuacdo (uma Unica voz para ‘sozinho’; trés para a Trindade) a efeitos
mais obscuros associados a musica reservata (Carter, 2001, p. 1).
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Posteriormente, ao longo do século XVII, especialmente com o advento da Gpera, 0
debate ganhou mais forca. Datam dessa época os mais variados tratados que discutem como a
poesia deveria dialogar com a musica. Nesse sentido, Bartel (1997) explica o conceito de
Musica Poetica, disciplina que surgiu a partir da sintese entre trés pensamentos: a teologia da
musica proposta por Lutero, pensamento bastante influente no ambito musical do barroco
alemao; a ciéncia matematica do quadrivium, em cuja &rea a musica estava incluida; e a arte,
representada pelos afetos que cabiam ao dominio da retdrica, componente do trivium. Para ele,
a “Musica poetica permaneceu um conceito Unico de musica, que buscava equilibrar ciéncia e
arte, proporcdo e sensus, especulacdo e habilidade™® (Bartel, 1997, p. 28, traducdo nossa).

Assim, um dos temas centrais da obra de Bartel é a ideia de que os compositores daquele
periodo usaram figuras e recursos emprestados da retdrica classica nas suas composicdes e, a
partir disso, ele apresenta um levantamento dessas figuras, suas nomenclaturas e definicdes. Ele
destaca a forte relacdo entre a retdrica e a expressdo de emog¢des na musica, enfocando como
0s compositores dessa época usavam elementos musicais para evocar sensacdes ou afetos
especificos em seus ouvintes, recorrendo ao uso do pathos para apelar aos sentimentos do
publico. Nomes como Johann Mattheson e Johann Joachim Quantz, por exemplo, empregaram
conscientemente gestos como suspensdes, sequéncias e dissonancias para refletir técnicas de
énfase, repeticdo e argumentacao.

O conceito de unidade e estrutura na masica € outro aspecto da exploracao de Bartel,
que aborda como 0s compositores usaram principios retoricos para estruturar suas obras
musicais, criando composi¢cdes coerentes e persuasivas mediante recursos como antitese e
climax. Ressalta, ainda, a ideia de que a musica e a retérica compartilham raizes comuns na arte
da persuasdo e que, no seculo XVII, essa conexdo era particularmente forte, uma vez que a
musica era frequentemente associada a oratdria e que os compositores pretendiam comunicar
mensagens convincentes e emocionais por meio das suas composigoes.

No periodo do Classicismo europeu, que se estendeu aproximadamente do final do
século XVIII ao inicio do século XIX, a retérica continua presente na musica vocal,
expressando afetos, especialmente na Opera, cujas arias e recitativos eram compostos para

realcar as palavras e as emogdes dos enredos. Posteriormente, essa expressdo emocional

® No original: “Musica poetica remained a unique concept of music, one which sought to balance science and art,
ratio and sensus, speculation and craft”. Tradug&o livre dos autores.
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intensificou-se com 0s compositores roméanticos, como podemos observar na exploragéo da
subjetividade e no uso de musica programatica, que contava histdrias ou evocava imagens.
Diante do exposto, nosso enfoque analitico serd desenvolvido, portanto, a partir da
premissa de que musica e texto estdo interligados nos Salmos 150, 121 e 23, de Eli-Eri Moura.
Nessa perspectiva, utilizaremos Bartel (1997) como guia para identificar as figuras retéricas
existentes nessas pecas. Assim, no segundo capitulo, a discussdo sera feita de maneira
sistematica, apresentando um panorama geral das obras vocais do referido compositor, seguido
da andlise especifica do repertdrio proposto, incluindo historia, texto, harmonia, ritmo, textura,

forma, simbolismo musical e retorica.
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2. AOBRA VOCAL DE ELI-ERI MOURA

2.1 Mdsica coral: arranjos e obras originais

Conforme observa Silva (2018), “Eli-Eri Moura é um compositor de técnica apurada e
gosto refinado, que se identifica com o canto, razdo pela qual sua escrita vocal é intensa,
generosa, boa de se interpretar”. Com base em tal afirmagdo, e como visto anteriormente, a obra
do compositor campinense é muito proficua no ambito coral, abarcando composigdes originais
e arranjos da musica popular que, embora ndo sejam tdo conhecidos, também representam uma
parcela importante da producdo dele.

Na esfera dos arranjos de Eli-Eri Moura, pode-se perceber diferentes niveis de
dificuldade, abrangendo pegas homofonicas e contrapontisticas. Dentro dessa segunda
categoria, estdo Cio da Terra (Chico Buarque e Milton Nascimento) e Sete cantigas para voar
(Vital Farias), que sdo dois arranjos que se destacam no catalogo de Eli-Eri, porque mostram a
inventividade e o dominio técnico do compositor.

Cio da Terra é uma grande fantasia seiscentista na qual o arranjador brinca com
melodias modais em contraponto, bem como modulagdes métricas, observando criteriosamente
a prosodia e o carater pastoral-dangante da cancdo. A peca pode ser cantada a cappella e com
acompanhamento instrumental, tanto com flautas doces como com um quarteto ou orquestra de
cordas. lgualmente, no arranjo de Sete cantigas para voar, a muasica estd a servigo do texto,
descrevendo as varias atmosferas sugeridas pelo eu lirico. Para cada uma das sete cantigas, o
compositor cria uma ambiéncia que esta em sintonia com os mdaltiplos sentidos do texto.
Algumas passagens sdo mais ritmicas, enquanto outras sdo mais melddicas e liricas (Figura 9).

Silva (2023), ao mencionar os referidos arranjos, diz que

eles sdo tdo bem elaborados e belos que, durante mais de uma década, entre 1988 e o0s
anos dois mil, Cio da Terra e Sete cantigas para voar fizeram parte do repertério do
meu coro, 0 Grupo Vocal Nés e Voz. O grupo adorava canta-los, porque eles eram
simples e complexos ao mesmo tempo, eram criativos e de grande apelo para o
publico, por causa dos efeitos, da harmonizacéo. Na primeira turné do Coro de Camara
de Campina Grande pelos Estados Unidos, cantamos o Cio da Terra, que foi muito
bem recebido por maestros e cantores norte-americanos. Um deles, inclusive, pediu
para ver a partitura, para entender o processo criativo e como o compositor havia
concebido a peca dentro da estética renascentista. Além disso, eu também inseri as
duas pecas nos repertorios de outros coros, como, por exemplo, o Madrigal Vox
Popvli, de Teresina-PIl, e o Madrigal da UFBA, de Salvador-BA, e nas classes de
regéncia e pratica coral de Festivais e cursos nos quais ministrei aulas, porque, de fato,
ambos sao obras-primas da antologia coral brasileira do século XX. No Festival de
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Musica da UFG, Cio da Terra foi interpretado por um coral com mais de cem vozes,
acompanhado por uma orquestra, formada por alunos e professores do Festival. Foi
uma maravilha (Silva, 2023. Depoimento oral).

Flgu ra 9 — Pagina inicial de Sete cantigas para voar co |a manuscrlta do compositor.
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Além disso, é importante destacar que Eli-Eri, repetidas vezes, utilizou pseudénimos
para assinar algumas obras, sobretudo os arranjos. Comumente ele usava Antonio Schwarz, que
aparece nas seguintes pecas: Pablo (Milton Nascimento), Comida (Titas), Shy Moon (Caetano
Veloso), Ideologia (Cazuza), Michelle (John Lenon — Paul McCartney) e Amanha (Guilherme
Arantes). Paulo Vinicius é outro codinome inserido em algumas pecas originais, a saber:
Musica Americana para cantor e jazz band, Modinha para soprano e coro, Musica classica
para piano e Salmo 150. Na peca A valediction: forbidding mourning, o poema é de John Donne
e a musica é atribuida a W. Dunsfield, mais um nome fantasia adotado pelo compositor.

Desconhecemos a motivacgao para o uso de tais pseudénimos, o que nos leva a especular
que tal recurso pode ter sido empregado por conta do nivel de complexidade das pecas, que
eram bem simples, ou por questdes de direitos autorais, dentre outras razdes. O certo é que esses
arranjos e composicdes, de modo geral, foram pensados parao CORALUP I e 11, que realizaram
a estreia de todos eles.

Silva (2023), ao falar sobre o tema, diz que

Por conta da alta demanda de trabalho, muitos desses arranjos eram feitos, digamos
assim, a primeira vista, isto &, sem um processo mais longo de revisdo. Eli-Eri sondava
com o grupo qual peca os coralistas teriam interesse em cantar e, entre um ensaio e
outro, as vezes até mesmo no dia do prdprio ensaio, ele comecava a confeccionar os
arranjos, que eram fotocopiados a partir do manuscrito e distribuidos para os grupos,
que ensaiavam em dias diferentes, no auditério do Departamento de Musica da UFPB.
Isso aconteceu também com algumas composicGes. Ainda lembro do processo de
criacdo do musical Os Indispensaveis. Em varias ocasides, estive no apartamento de
Eli-Eri, em Manaira, copiando as partes manuscritas e originais dos movimentos que
ele acabara de compor. Eu e Ricardo, que era do Bacharelado em Flauta Transversa e
fazia parte do coro, assumimos essa tarefa, isto é, copiar as partes instrumentais e do
coro que seriam reproduzidas para os ensaios. E importante lembrar que, aquela
época, 0 acesso a tecnologia, incluindo computadores com softwares voltados para a
edicdo de musica e impressoras, era bem mais limitado, o que dificultava a reproducéo
em série e de forma rapida desse material. Eli-Eri possuia um Macintosh Plus, bem
pequeno, no qual j& editava parte das suas obras, mas o processo era complicado e a
gente ndo tinha acesso ao equipamento. O ensaio durava cerca de duas horas e
comegava com a técnica vocal, comumente conduzida pelo préprio maestro, que fazia
os exercicios de respiracao e os vocalizes. Eventualmente, os alunos mais avangados,
e que estudavam canto lirico com a professora Francisca Belarmino Porto, mais
conhecida como Tika Porto, também o auxiliavam na preparacéo vocal e nos ensaios
dos naipes. Quando ele distribuia as partituras com os nomes de Antdnio Schwarz e
Paulo Vinicius, n6s sempre perguntdvamos quem eram tais arranjadores, ao que ele
respondia com um sorriso discreto (Silva, 2023. Depoimento oral).

Além do catalogo informado pelo compositor, Silva, V. (2021) elencou um outro com
foco apenas nas pecas corais originais, sejam a cappella, com poucos instrumentos

acompanhadores ou orquestra, abrangendo também o que ha de mais recente (Figura 10).
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Figura 10 — Catélogo de obras corais de Eli-Eri Moura.

Formagio Titulo Ano Observagies

Coro Salmo 150 1986 Coro misto, orquestra de cordas e percussio. Ha versoes para grupo vocal de 9 vozes e percussio
(2004), coro a cappella a 6 vozes (2017) e coro a 6 vozes e percussao (2017).
Missa Breve 1987 Texto de W. J. Solha. Tenor solista, coro misto e quarteto de madeiras (fl, ob, ¢l, fg).
Credo 1988 Texto de W. J. Solha. Solistas (soprano, contralto, tenor e baixo), coro misto e 4 sintetizadores.
Dais Loucos no Bairro 1988 Texto de Paulo Leminski. Coro misto a cappella
Agnus Dei (1) 1993 Coro misto @ cappella. Ha outra versio para coro misto e orquestra de cordas.
Salmo 121 2004 Coro misto a cappella.
Salmo 23 2010 Coro de criangas ou de mulheres a 3 vozes e piano. Ha outra versdo para coro misto e piano,
incluida no Regquiem para um Trombone.
Padre Nuestro/Our Father 2016 Coro misto a cappella. HA outra versio para coro misto e piano
Sancta Maria 2018 Coro de criangas ou de mulheres a 3 vozes e piano
Requiem dos Oprimidos 019 Texto do Requiem latino e passagens biblicas. Soprano e baritono, coro mistoe grupo
instrumental
Que um Novo Tempo nos Traga a Paz 2019 Texto de W. 1. Solha. Coro misto a cappella.
Agnus Dei (I1I) 2019 Coro misto ¢ piano. Ha outra versio para coro misto e grupo instrumental, incluida no Reguiem
dos Oprimidos.
Sunbeams 2019 Texto de Lau Siqueira. Solo, coro misto ¢ piano. Ha outra versdo para solo, coro misto ¢ quinteto
de cordas e piano.
Coroe Os Indispensdveis 1992 Texto de W, 1. Solha. Solistas, coro misto, banda de rock ¢ orquestra sinfonica
Orquestra
A velediction: Forbidding Mourning 1992 Texto de John Donne. Solista, coro e orquestra de cordas. Ha outra versio para baritono, flauta
doce e orquestra de cordas.
Requiem Contestado 1993 Texto extraido da Liturgia da Missa e do Reguiem latinos, com adigdes de W. J. Solha. Tenor ¢
mezzo-soprano, recitante, coro misto e orquestra de cimara,
Requiem para um Trombone 2010 Texto do Reguiem latino e passagens biblicas. Trombone, soprano, piano, coro misio e orquestra
de cordas, Ha outra versdo para trombone, soprano, piano, coro misto e orquestra sinfonica
Cantata Bruta 2011 Texto de W. J. Solha. Dois recitantes, cantores solistas, coro, sons eletrdnicos e orquestra
sinfonica [Composigio coletiva juntamente com mtegrantes do COMPOMUS/UFPB].
Christus Ressurrexit 2011 Tenor, coro misto e erquestra sinfénica. Ha outra versio para tenor, coro misto, piano e grupo de
metais.
Eu, Augusto 2012 Texto de Augusto dos Anjos. Dois atores, grupo voeal, sons eletrinicos e orquestra sinfonica
[Composi¢io coletiva juntamente com integrantes do COMPOMUS/UFPB].
Memorial Luiz Gonzaga - A Coragem ¢ a 2012 Texto de Tarcisio Percira. Ator, viola, acordeom, coro, sons eletronicos ¢ orquestra de cordas [em
Cara parceria com Marcilio Onofre],

Fonte: Silva, V., 2021, p. 149.

Com relacdo a tabela proposta por Silva, V. (2021), observamos que muitas das obras
que citamos anteriormente ndo estdo incluidas, por conta das mais variadas raz6es, como a falta
de partituras editadas, por exemplo. Do ciclo Respingos, apenas Dois loucos no bairro foi
inserida. Além disso, o Credo Explicito (1988) também ficou de fora. Com texto de W. J. Solha,
a peca, para solistas, coro, trompete, teclado, baixo e bateria, ¢ formada por trés movimentos:
1) N&o vejo mais nexo em nada, 2) Creio que o amor se extinguira ao som do Sting e 3) Creio
que é melhor fechar os olhos. Ela foi dedicada a Ana América, Ana Luisa, Anderson, Artur,
Dalton, Elton, Fatinha I, Fatinha Il, Félix, Flavio, Helena Regina, Humberto, Jean, J6, Jorge,
Maurilio, Mariana, Paloma, Paulo, Raija, Rita, Rosangela, Sandra, Sarto, Socorro, Soraia,
Vladimir e Zenilda, todos integrantes do CORALUP I1.

A analise dos titulos das obras revela, a priori, uma conexao do compositor com o
universo da masica sacra. Contudo, essa impressdo é desfeita a medida que analisamos o
repertdrio e percebemos que Eli-Eri e W. J. Solha, quase sempre, empregam tal recurso para
dessacralizar textos e formas, estimulando a reflexdo critica, provocando o riso por meio da
ironia, potencializando o gesto criativo como ato politico. No caso dos credos e réquiens, por
exemplo, ndo deixa de ser curioso o fato de Moura ter composto mais de uma obra com esse

titulo.
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O Réquiem para um Trombone (2010), escrito em memdria de Radegundis Feitosa’,
professor de trombone da UFPB e amigo do compositor, € uma pega para soprano, piano,
trombone e piano solistas, coro e orquestra, e esta organizada da seguinte forma: Introitus e
Kyrie, Dies irae, Rex tremendae — Nada temas, Salmo 23, Sanctus — Benedictus, Agnus Dei,
Libera me, Lux aeterna, In paradisum e Epilogo. O texto adiciona trechos das sagradas
escrituras que ndo pertencem ao proprio litargico. Ela segue a linguagem da masica tonal em
virtude de Radegundis Feitosa, um grande admirador desse tipo de musica. Mesmo néo
buscando uma técnica composicional inovadora, para Moura, a peca traz novidades em outros

aspectos, pois

Diferente do meu outro Réquiem (Réquiem Contestado), este é todo cantado e pautado
na tradicdo de réquiens modelares, sem acréscimos de comentarios. A novidade ja
estd na configuracdo vocal/instrumental, que inclui um trombone solista, um soprano
solista, orquestra de cordas com piano e coral (Moura, 2010, p. 2).

Alguns movimentos do Requiem para um Trombone também funcionam como pecas
autdbnomas, como é o caso do Salmo 23, que fora composto antes do referido Requiem e do
Agnus Dei, que podem ser feitos apenas com coro e piano ou coro, piano e quarteto de cordas.
As duas pecas tém confortavel ambito vocal e ndo apresentam grandes desafios harmdnicos,
ritmicos ou melddicos. No Salmo 23, em particular, o piano tem papel preponderante e sua
escrita é bastante complexa, especialmente por causa das passagens polirritmicas.

O Réquiem dos Oprimidos (2019), para soprano e baritono, coro SATB e conjunto de
camara, formado por violino, flautas doces, violao, violoncelo, acordedo e percussao, tem nove
movimentos: Introitus, Conhecereis a Verdade (Jodo 8:32), Kyrie, O Semeador (Marcos 4:2-

9), Offertorium, Nenhuma Palavra Torpe (Efésios 4:29-32), Agnus Dei e Ai de Vocés! (Mateus

" Radegundis Feitosa nasceu em Itaporanga, cidade do sertdo paraibano, no ano de 1962. Por influéncia do seu pai,
dedicou-se ao trombone e iniciou sua carreira em bandas filarmonicas. Posteriormente, decidiu se especializar
ingressando no bacharelado em musica da UFPB e, ap6s conquistar grande destaque no pais, buscou o mestrado e
doutorado nos Estados Unidos, na Juilliard School e na Catholic University of America, respectivamente,
tornando-se o primeiro brasileiro doutor em trombone. Apos retornar ao Brasil, foi um dos fundadores e o primeiro
presidente da Associacdo Brasileira de Trombonistas (ABT), em 1995, o que proporcionou uma volumosa
atividade formativa na area (Barros, 2014). Como intérprete, venceu Varios concursos, tanto nacionais como no
exterior, e estabeleceu diversas parcerias com compositores da regido, dentre eles, Eli-Eri Moura. Radegundis
faleceu em julho de 2010, no auge da carreira, vitima de um acidente automobilistico, fato que causou muita
comogdo e homenagens. Sobre ele, Moura afirma: “Além da questdo técnica, do conhecimento que ele tinha do
instrumento, do conhecimento musical, [...] em Radegundis, a personalidade falava mais alto. Radegundis era
exatamente a extroversdo. A sua personalidade era caracterizada pela gargalhada dele, que contagiava todo mundo.
Entdo, ele conseguia colocar na performance dele essas particularidades. Na minha visdo, isso o fazia singular.”
(Barros, 2014, p. 154).
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23). A obra é mais um exemplo do engajamento do compositor, que seleciona textos do réquiem
e passagens biblicas que poderiam ser consideradas polémicas para 0 momento que estdvamos
vivendo, pois iam de encontro a ideologia do Governo Federal, que refletiam o pensamento
prevalente em parte da sociedade brasileira daguela época, notadamente conservadora e
vinculada a extrema direita. Ademais, Eli-Eri combina modelos considerados candnicos, pelo
circulo eurocéntrico, ao lado de outros mais desprestigiados, pela mesma tradicéo, incluindo o
funk, o blues e a embolada. A recepcéo, no dia da estreia no Teatro Municipal Severino Cabral,
dentro da programacéo do Festival Internacional de Musica de Campina Grande (FIMUS)?® foi

positiva. Silva (2023), assim, narra o episadio:

Havia uma expectativa muito grande com relacdo a estreia da obra, pois 0s
comentarios dos cantores e instrumentistas, as impressdes sobre a pega, de modo
geral, se espalharam rapidamente, de modo que a casa ficou lotada. O nome de Eli-
Eri Moura é chamativo, agrega valor a qualquer projeto e ele € muito conhecido em
sua terra natal. Assim, o Coro de Camara e o lamaka, quando subiram ao palco,
estavam muito preparados e motivados para fazer uma apresentacéo cheia de energia
e verdade. E foi isso que aconteceu. Cantamos e ao final a plateia aplaudiu de forma
calorosa, ovacionando compositor e intérpretes. Resultado: apresentamos um bis. A
parte escolhida foi 0 movimento Ai de vocés! Selecionei essa se¢do porque o pandeiro
é solista e Jackson receberia os holofotes. Além disso, nesse movimento, a palavra
hipdcritas conclui o refrdo e, ao invés de ser cantada, ela é recitada. Pois bem.
Convidei o publico para interpretar a obra conosco, falando, junto com o coro, aquele
trecho no qual todos gritavam hipdcritas. A proposta foi aceita e os espectadores,
numa catarse coletiva, fizeram Campina Grande, essa cidade que pretende ser
cosmopolita, mas que é tdo retrograda ao mesmo tempo, ouvir nosso brado-protesto.
Pouco tempo depois, apresentamos o Requiem no Festival Virtuosi, em Garanhus-PE,
e no Festival Paraibano de Coros, em Jodo Pessoa-PB. Nos dois contextos, usamos a
mesma estratégia, mas o publico, evidentemente mais reacionario, nao reagiu a nossa
provocacéo (Silva, 2023, Depoimento oral).

O Réquiem Contestado (1993), dedicado ao seu sobrinho Franklin Albuguerque Moura®,
nasceu da parceria muito frutifera entre Eli-Eri Moura e W. J. Solha, escritor parceiro das
composicdes de José Alberto Kaplan, que fora professor de Eli-Eri. Por meio dessa

proximidade, Moura e Solha trabalharam longamente em conjunto. O teor politico apartidario,

8 O Festival Internacional de Mdsica de Campina Grande (FIMUS) surgiu em 2009, com a abertura do curso de
graduagdo em musica na UFCG. Sua programacdo inclui cursos, masterclasses e praticas de conjunto com
professores do Brasil e exterior, além de concertos abertos ao publico em geral, que vao desde um instrumento
solista até coro e orquestra, abrangendo os mais variados tipos de repertorio.

® Franklin Albuguerque Moura (? - 1991), embora sendo sobrinho, era apenas alguns meses mais velho que Eli-
Eri Moura e, para além da proximidade etéria e familiar, ambos desenvolveram, desde a infancia, um lago de
amizade muito forte, que perdurou até a vida adulta. Quando Eli-Eri precisou se mudar para Jodo Pessoa, Franklin
ja morava na cidade, e ambos dividiram apartamento por varios anos. No ano de 1991, Franklin Moura teve uma
infeccdo generalizada que rapidamente o levou a 6bito e, porque estava no Canada em virtude do mestrado, Eli-
Eri ndo pbde chegar ao Brasil a tempo de despedir-se (Moura, 2024). Tal situacdo traumaética elucida um pouco
por qual razéo o teor do Requiem Contestado é tdo questionador.
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questionador e, em certa medida, irreverente em suas obras torna-se uma marca registrada dessa
cooperagéo.

Antes dessa peca, por exemplo, o0 compositor e W. J. Solha ja haviam trabalhado juntos,
na criacdo da Missa Breve (1987), para tenor solista, coro SATB e quarteto de madeiras em seis
movimentos, que foi dedicada ao Grupo Anima. Embora tenha um titulo sacro, trata fortemente
de politica, visto que foi escrita logo apds o fim do regime militar, que controlou a sociedade
brasileira entre 1964 e 1985. Fundamentalmente, o texto da missa, ao clamar por um lider que
guie 0 povo pobre brasileiro, denuncia uma admiracdo exacerbada do povo brasileiro aos
Estados Unidos e os seus elementos representativos de acimulo de riquezas, como Nova lorque,
o dolar e a Wall Street.

O solista, muitas vezes, é a parte que incita o discurso e tece comentarios que provocam
reflexdo, além de evidenciar ainda mais a perspicacia do escritor em expor problemas sociais
muito evidentes na época, como a dificuldade de ter representantes de grupos minoritarios
ocupando cargos de lideranca. Um exemplo disso pode ser encontrado no movimento
Benedictus, que afirma que bendito € o lider que vira salvar o Brasil. O didlogo entre o coro e
o solista intensifica a tensdo, pois quando o tutti canta “Hosana”, logo em seguida o solista
pergunta: “Seu nome serda Hosana?”. Dai o coro volta a exclamar: “Gloria”, ao que o tenor
argumenta: “Serd mulher desta vez?”. O coro, entdo, responde: “Benedictus”. O solista, em tom
jocoso, termina: “Um négo, ndo acredito. Amém”. A intertextualidade ¢ um dos tragos
distintivos da escrita de W. J. Solha, que também esta presente em muitas das obras frutos da
parceria Solha-Kaplan e Solha-Moura.

A ironia é um recurso poderoso, porque desestabiliza a interacdo discursiva, na medida
em que exige do leitor-ouvinte-intérprete atencdo redobrada aos detalhes e aquilo que nédo esta
explicitamente dito no texto, seja escrito, seja musical. Por essa razdo, concordamos com Duarte
(2006), quando diz que

Para escrever, 0 artista consciente precisa ser criativo e critico, subjetivo e objetivo,
entusiastico e realista, emocional e racional, inconscientemente inspirado e
conscientemente artista. Seu trabalho pretende ser sobre 0 mundo, mas se sabe ficgéo.
Ele sabe que é impossivel fazer um relato verdadeiro ou completo da realidade, por
ser ela incompreensivelmente vasta, contraditéria, em continua transformagcéo, de
modo que um relato verdadeiro seria imediatamente falso, logo que completado: o
que resta ao artista € incorporar ao seu trabalho a consciéncia de sua irdnica posicéo
diante do mundo (Duarte, 2006, p. 41).
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Nesse mesmo contexto, Moura e Solha desenvolveram uma outra peca secular, em trés
movimentos, chamada, ironicamente, de Credo Explicito (1988), para solistas, coro, trompete,
teclado, piano e bateria. Tao &cida quanto a Missa Breve, essa obra cria paralelos entre 0s varios
conflitos politicos e bélicos que estavam ocorrendo ao redor do mundo naquela época e a revolta
gerada pela perseguicdo militar que ocorria durante a ditadura em territorio brasileiro. No refréo
do terceiro movimento, por exemplo, a censura é retratada pelas reticéncias da interjeicéo
“hum”, uma expressao que, neste caso, ratifica a duvida, a desconfianga, a desaprovagdo, o
receio. Solha e Moura brincam com o verso “Creio que ¢ melhor fechar os olhos, ¢ melhor
fechar a boca, os ouvidos ¢ o... hum!”, empregando uma linguagem insurgente ¢ com duplos

sentidos, rebelando-se contra o status quo (Figura 11).

Figura 11 — Credo Explicito, refrao.
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Fonte: Acervo de Vladimir Silva.

A Valediction: Forbidding Mourning é uma peca que possui duas versGes. Composta
primeiramente para solista, coro e orquestra de cordas, em 1992, foi adaptada para piano e
solista no ano seguinte. O texto em inglés é atribuido a John Donne; sua traducdo poética, a
Paulo Vizioli. E importante destacar que as duas versdes da obra ainda nio haviam sido editadas

até esta pesquisa, apenas 0s manuscritos estavam disponiveis no acervo do compositor.
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Sunbeams foi composta em 2019 com o texto de Lau Siqueira e escrita para solista, coro
e piano. De forma ABA’B’, sua harmonia inicia em L4, no modo menor, mas passeia por varias
regies tonais e modais distintas, até que, na parte B’, a alternancia harmonica diminui para
finalizar a peca com um acorde de L& maior. Essa ambiguidade, que estreita a relacdo com o
texto, sugere uma conversa na qual o eu lirico encoraja seu amigo a seguir em frente, mesmo
diante das dificuldades da vida, pois elas passardo rapidamente e, em breve, os raios de sol
nascerao.

Quanto as pecas curtas e sacras, pode-se destacar Padre Nuestro (2016), uma peca para
coro a quatro vozes e piano, com texto em espanhol. A musica explora muito a textura
contrapontistica entre todas as vozes e utiliza a homofonia como recurso articulador. Sua
linguagem ¢é tonal, embora transite por varias regides harmonicas, e as se¢fes, de modo geral,
ndo reapresentam materiais previamente utilizados. Dessa forma, o compositor remete
figuradamente a ideia de oracdo, que € livre e continua.

Na categoria de obras para coro de vozes iguais'®, Moura compds a pe¢a Sancta Maria
(2018), que foi concebida para piano e coro a trés vozes, seja ele SSA, seja de criangas.
Composta em La, no modo menor, sua forma ¢ AA’BA’B’ Coda, apresentando passagens em
unissono e polifonicas. Apos a primeira se¢do, a pega assume uma textura contrapontistica e o
piano, por sua vez, atua como solista em alguns momentos, criando linhas melddicas distintas.
Ja para coro TTB, Para Todo o Sempre foi escrita em 1986. E uma peca curta, de 29 compassos,
em F4, no modo maior e de forma livre, também com uma textura bastante contrapontistica,
que foi editada durante esta pesquisa.

A musica Que um Novo Tempo nos Traga Paz (2019) foi escrita para coro de sete vozes
a cappella e € fruto da parceria com Solha. Esse poema é construido fazendo referéncia a textos
biblicos acerca do nascimento de Jesus, contudo, colocando uma perspectiva divergente sobre
qual a fonte de paz para a humanidade. Um exemplo disso € o primeiro verso do poema: “Que
um novo tempo nos traga, de verdade, a paz entre os homens de boa vontade!”, que se assemelha

a passagem biblica do evangelho de Lucas: “Gldria a Deus nas alturas, paz na terra, boa vontade

10 Optamos por usar a nomenclatura vozes iguais para evitar questdes de sexo e de género no processo de
classificacdo vocal e dos agrupamentos corais, de modo geral. Essa terminologia tem sido amplamente utilizada
ao redor do mundo, em diferentes contextos, nos quais os termos “coro masculino” e “coro feminino” cairam em
desuso e foram substituidos por coro de vozes iguais ou afins. Tal opcdo mostra 0 nosso alinhamento com o
pensamento de Sieck (2017), que defende uma prética coral fundamentada no respeito a diversidade. Para maior
aprofundamento, ver Silva et al. (2024).



43

para com os homens!”. De forma ABA’, sua harmonia ¢ mais complexa, com paralelismos ¢
extensdes, ainda que progressdes tonais surjam em alguns pontos.

A colaboracdo entre ambos também foi muito importante para que Moura
experimentasse um novo género de composicao, a 6pera. Em 2009, no teatro Santa Isabel de
Recife, Pernambuco, foi estreada Dulcinéia e Trancoso (2009), para oito solistas, coro SATB
e orquestra, durante a programacdo do XII Virtuosi Festival Internacional de Mdusica.*!
Encomendada por Ana Lucia Altino e Rafael Garcia, Dulcineia e Trancoso é tida por muitos
como a primeira Opera armorial, e seu libreto é inspirado no romance A Pedra do Reino, do
famoso escritor paraibano Ariano Suassuna. Organizada em um ato Unico, subdivido em dez
cenas, a historia evoca um ambiente circense e fantastico, em que a Pedra do Reino sera aberta,
revelando a catedral do Rei Dom Sebastio.

Em seu texto, Solha homenageia Ariano de diversas formas, tanto o inserindo na histéria
como um profeta, quanto incluindo personagens e elementos que ele admirava, como € o caso
de Miguel de Cervantes Saavedra, autor de Dom Quixote. Nesse sentido, ele faz uso de

assonancias para gerar referéncias a personagens e pessoas relevantes para o género, afirmando

que nesse circo fabuloso em que Cervantes nos visita, ndo poderia faltar a imensa
figura de seu superstar Dom Quixote, aqui, na verdade, Pixote, dangcando um Xote,
acompanhado pelo indefectivel Sancho Panga, na verdade Sdo Chupanca. Tal
Quixote-Pixote, no entanto, ndo poderia limitar sua referéncia a Espanha, dai que
nosso her6i ndo é mais do que uma performance do ator Trancoso, nome que nos
remete a Gongalo Fernandes Trancoso, 0 pioneiro da contistica lusitana, célebre por
suas estorias fantasiosas, donde o rétulo de Histéria de Trancoso para todo relato de
sertanejo, que ndo passe de flagrante mentira, como toda esta épera (Solha, 2009 apud
Moura, 2012, p. 89).

Musicalmente, a peca é mais um dos exemplos de musica contextualizada, conforme
Moura, e surge da interrelagdo entre a harmonia tonal € modal, utilizando “tracos caracteristicos
da tradicdo operistica, referéncias da musica medieval-renascentista da Peninsula Ibérica e
referéncias regionais — que incluem maracatu, frevo, cantoria de viola, xote, baido, caboclinhos,

valsa, terno de pifanos etc. — além de musica circense” (Moura, 2012, p. 90). A Figura 12 mostra

11 Conforme observa Moura (2012), participaram da estreia Gabriella Pace, soprano (Dulcineia); André Vidal,
tenor (Trancoso); Felipe Oliveira, baritono (Dono do Circo); Savio Sperandio, baixo (Cervantes); Flavio Leite,
tenor (Ariano); Saulo Javan, baritono (Bozo); e Adriana Clis, mezzo-soprano (A Morte e A Compadecida). A
direcdo musical foi do maestro Rafael Garcia, que conduziu a Orquestra Jovem de Pernambuco e um coro formado
por 20 coralistas. Ainda participaram do projeto seis bailarinos dirigidos por Maria Paula Costa Rego. A direcdo
cénica ficou a cargo de Luiz Carlos Vasconcelos; e o cenario virtual, a cargo de Marcelo Garcia. Em virtude da
exiguidade do tempo para compor a obra, a orquestra¢do foi dividida entre mim e meus colegas compositores,
Marcilio Onofre e Carlos Anisio (Moura, 2012, p. 85).
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a capa da partitura da opera Dulcinéia e Trancoso, de Eli-Eri Moura e W. J. Solha, na qual

aparecem o tenor André Vidal e o soprano Gabriela Pace, caracterizados como Trancoso e
Dulcineia, respectivamente.'?

Figura 12 — Capa da partitura.

OPERA
DULCINEIA E TRANCOSO

Musica de Eli-Eri Moura
Libreto de W. J. Solha

:
a__

Fonte: Moura (2009).

Em 2016, Eli-Eri Moura foi comissionado pela FUNARTE para escrever mais uma
Opera que, dessa vez, abriria a | Bienal de Opera Atual, na sala Leopoldo Miguez, apresentada

durante a programacao cultural integrante das Paraolimpiadas do Rio de Janeiro (Cabral, 2016).

A bpera foi montada posteriormente no Rio de

audiovisuais ndo foram encontrados nas redes sociais.

Janeiro-RJ  (UNI-RIO, 2018
https://www.youtube.com/watch?v=EaxI6vPGUG4) e em Salvador-BA (NEOJIBA, 2023), cujos registros


https://www.youtube.com/watch?v=EaxI6vPGUG4
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A Opera do Mambembe Encantado foi baseada no romance do também paraibano Tarcisio
Pereira, chamado Encanto Mambembe, escrito em 1992, mas publicado apenas em outubro de
2023. Seu libreto foi adaptado pelo proprio autor e narra a histéria de um tridangulo amoroso
formado pelo palhaco Carranca, a malabarista Raquel e 0 magico Alex Sandromagia, artistas
do circo de Ana Beleza, respectivamente, tenor, soprano, baritono e mezzo-soprano (Amaral,
2016). A Opera conta com partes para oito instrumentistas que executam violino, violoncelo,
contrabaixo acustico, flauta transversal, clarineta, por vezes substituida pelo clarone, trompete,
percusséo e piano.!3

Além dessas obras, Eli-Eri tém trabalhado em uma terceira 6pera sobre a Lenda do
Cabeca de Cuia, que esta prevista para estrear no primeiro semestre de 2025. Reconhecida em
2023 como patrimonio cultural imaterial do Piaui, a lenda conta a historia do jovem Crispim,
pertencente a uma familia carente que morava em Teresina, as margens do rio Parnaiba. Um
dia, ao retornar para casa, encontra um prato de sopa rala feita com 0ssos e sobras de comida
dos dias anteriores. Descontrolado, Crispim se revolta com sua mée e, ao arremessar contra ela
um pedaco de 0sso de boi, atinge-a de modo fatal. Antes de morrer, contudo, a mae de Crispim
lanca-lhe uma maldicdo, fazendo com que ele se tornasse um monstro com uma grande cabeca
de cuia e ficasse vagando entre os rios Parnaiba e Poti (Ferreira, 2023). O libreto da dpera em
construcdo entrelaca essa lenda com a histéria de Ismalia, personagem do famoso poema
homonimo do poeta mineiro Alphonsus de Guimaraens (1870-1921).

O elenco da 6pera conta com cinco personagens, a saber, Crispim (tenor), Maria das
Aguas, a mae de Crispim (mezzo-soprano), Isabel, uma vizinha de Maria das Aguas (soprano),
Maria Ismalia, uma jovem delirante (soprano), e Mateus, um pescador, marido de Maria
Ismalia/assaltante (baritono). A orquestracdo definida até 0 momento conta com flauta, oboé,
clarinete, fagote, trompa, trombone, percussdo, violino I, violino Il, viola, violoncelo e

contrabaixo. Sobre a dpera do Cabeca de Cuia, Moura diz o seguinte:

Ao descobrir a lenda do Cabeca de Cuia, percebi, de imediato, seu enorme
potencial para o libreto de uma 6pera. Ao mesclar a lenda com a historia de
Ismalia, achei uma maneira de dar a Crispim a0 menos uma chance de
redencdo. Ao mesmo tempo, criava um paralelo com histérias de outros

13 O time de estreia da 6pera do Mambembe Encantado, produzido pela FUNARTE, foi o seguinte: Carlos Prazeres
(Regéncia), Marcelo Gama (Direcdo Cénica), Ricardo Cosendey (Cenério), Ricardo Cosendey (Figurino), Luiza
Ventura (lluminacdo) e Ruben Gabira (Coreografia). Os cantores Flavio Leite (Carranca — tenor), Gabriela
Geluda (Raquel Beleza — soprano), Homero Velho (Alex Sandromagia — baritono) e Lara Cavalcanti (Ana Beleza
— mezzo-soprano) foram acompanhados pela orquestra Abstrai Ensemble. Para conhecer a épera, segue o link da
apresentacdo na Bienal de Opera Atual (BOA): https://www.youtube.com/watch?v=g-7s630mBNY &t=922s.



https://www.youtube.com/watch?v=q-7s63omBNY&t=922s
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‘monstros’ da literatura, como A Bela e a fera, O Fantasma da Opera,
Frankenstein, O Corcunda de Notre-Dame etc. Ademais, as histérias do
Cabeca de Cuia e de Ismélia trazem no bojo temas bem contemporaneos e
muito relevantes, tais como miséria, fome, distopia, calamidade climética,
machismo, feminicidio, salde mental, suicidio. De fato, a ideia & contar a
histria abordando essas questdes, mas ao mesmo tempo deixando-as em
aberto, para reflexdo do publico, a partir de sua escuta musical e de sua
percepcao visual. Particularmente, no que diz respeito a musica, ela flutua —
em trés grandes movimentos no decorrer da Opera — de uma base tonal
(harménica e melodicamente mais simples) para se¢cBes ndo tonais (mais
complexas), de acordo com trés grandes momentos de crescimento de tensdo
existentes no enredo. Devo dizer que um dos principais desafios ao escrever
uma dpera € lidar com um género com fortes convengdes culturais, enraizado
em uma tradigdo com mais de 300 anos. Essa tradi¢ao baseia-se numa simples
formula, que é contar uma histéria tendo a musica vocal como principal
condutora do discurso narrativo, assessorada por elementos visuais e
draméticos — cena, musica instrumental/orquestral, figurinos, cenarios, luz etc.
Para mim, a maior dificuldade é encontrar o equilibrio, a conexdo, o
casamento entre a linguagem musical e o ‘contar dessa historia’ — seja ela um
conto linear, tradicional, seja uma narrativa ndo linear, descontinua. Mesmo
compositores que avangaram em muito com a linguagem musical no século
XX — Ligeti, por exemplo —, ao incursionarem no género, buscaram um ponto
de equilibrio com a tradicdo operistica. Acredito que o libreto tem o poder de,
digamos, ‘flexibilizar’, diversificar, ampliar a linguagem do compositor, em
funcdo do contar a historia. Acho muito magantes algumas 6peras modernas
em que a linguagem musical —em geral, totalmente atonal e aplicada de forma
global na musica — sobrepuja esse equilibrio, tornando a musica em algo que
soa como um eterno recitativo, afetando a propria atratividade da historia. Na
Opera do Cabeca de Cuia, no entanto, principalmente em funcéo da trama e
do enredo, em fun¢do do ‘contar a historia’, aplico uma paleta variada de
cddigos musicais — indo do tonal ao ndo tonal/atonal, do diatdnico/modal ao
cromatico/microtonal — que podem se fundir, conviver entre si, contradizer-
se, conflitar-se e, assim, criarem dramaticidade também nesse estrato de
interlocucdo musical, ou seja, no nivel da linguagem musical em si (Moura,
2024b).

Eli-Eri Moura também comp6s obras em varios movimentos, incluindo cantatas e
oratérios, a maioria sobre temas seculares, por exemplo: Cantata Bruta; Eu, Augusto; Stella
Splendens; A coragem e a cara; e Memorial Luiz Gonzaga.

A Cantata Bruta foi escrita em 2011, a partir de um texto de W. J. Solha. A obra, para
solistas, declamadores, coro, orquestra e sons eletrdnicos, é fruto de um trabalho coletivo de
seis compositores atuantes em Jodo Pessoa: Eli-Eri Moura, Didier Guigue, J. Orlando Alves,
Marcilio Onofre, Valério Fiel e Wilson Guerreiro. A estrutura da cantata é a seguinte: quadro
“Léguas de Fogo”, interludio “Fechadura Congelada”, quadro “Alldah Akbar”, interladio
“Surdez Necessaria”, quadro “Almas Submersas”, interlidio “Eles Merecem”, quadro

“Fechadura Congelada”; quadro “Saldo da Lembranca”, interlidio “Vozes do Medo”, quadro
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“Ninguém me Olhava”; quadro “Surdez Necessaria”, interlidio “Se um Olho”, interlidio
“Massacre na Escola”, quadro “Fernanda”, quadro “Massacre na Escola”, interludio “Lagrimas
Minhas”; quadro “Hiroshima”, quadro “Quer Prosseguir?”.

A estreia ocorreu dentro da programacdo do XIV Virtuosi, que teve concertos em

Olinda, Recife e Jodo Pessoa.l*

O ineditismo comega com o fato de a obra ser um trabalho coletivo de seis
compositores atuantes em Jodo Pessoa. Fazem parte do grupo Didier Guigue, Eli-Eri
Moura, J. Orlando Alves, Marcilio Onofre, Valério Fiel e Wilson Guerreiro. Inédita
também é a abordagem da “Cantata Bruta”, que leva ao palco o tema da violéncia e
da banalidade da vida humana na sociedade contemporénea. Por dois meses, 0s seis
compositores trabalharam na musica, cujo texto tem como referéncia central o
premiado livro de Solha, “Historia Universal da Angustia” (Orquestra, 2011, p. 1).

Ao falar da Cantata Bruta, W. J. Solha diz que o resultado foi excelente, superando as

suas expectativas. A esse respeito, ele acrescenta que,

Além do imenso criador que conheco muito bem das parcerias anteriores, Eli-Eri
Moura se revelou, na Cantata Bruta, sereno e seguro lider, capaz de juntar as mais
diversas “vozes” de compositores ¢ egos numa polifonia, frequentemente unissona.
Escolher o tenor Edd Evangelista e, como seu contraponto em cena, 0 mezzo-soprano
Maria Juliana Linhares, fez visivel uma competéncia extraordinaria no conhecimento
do ilimitado potencial desses jovens. Escolher Walmar Pessoa e Suzy Lopes — dois
atores que considero fantasticos — como contrapontos entre si — no lado teatral
da Cantata, muito bem dirigido pelo Jorge Bweres — e contrapontos, também, da
dupla de cantores, fez-me ver o quanto ele sabe da construcdo de um grupo
especialissimo de comunicacdo. E, mais ainda, estabelecer uma também
contrapontistica relacdo entre a maravilhosa (realmente maravilhosa) Orquestra de
Céamara da Cidade de Jodo Pessoa e o sublime (realmente sublime) Coro Sonantis foi
demais. Ouvi, no Cine Bangué, na noite de domingo, 30 de outubro, sons que jamais
imaginaria alcancar em Jodo Pessoa. Para muita sorte minha, oriundos de algo meu
(Solha, 2012, p.1).

A Figura 13 é um recorte do Jornal A Unido, publicado em Jodo Pessoa-PB, que traz
como matéria do Caderno de Cultura a apresentacdao da Cantata Bruta, em homenagem aos 70

anos do multiartista W. J. Solha.

14 participaram da estreia a Orquestra de Camera da Cidade de Jodo Pessoa (OCCJP), o Coro Sonantis (COMPUS-
UFPB), Maria Juliana Linhares — mezzo-soprano, Edd Evangelista — tenor, Walmar Pessoa — declamador, Suzy
Lopes — declamadora, Marcilio Onofre e Valério Fiel — eletronica ao vivo, Jorge Bweres — iluminacao, cenério e
direcdo de palco e Eli-Eri Moura — regéncia.



Figura 13 — Detalhe do “Caderno de Cultura” do Jornal A Unigo.
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Jornal A UNIAO

As apresentagbes serdo com a
Cantata Bruta, escrita por Solha,
com regéncia do maestro

Eli-Eri Moura

Orquestra de Cimara da Cidade
de Jodo Pessoa apresentard, hoje
@ amanha, as 20h, no Cine Bangiié
do Espago Cultural José Lins do

Régo, em Joio Pessoa, o concerto Cantata Bruta.
A regéncia ¢ do maestro Eli-Eri Moura, com
diregao de palco, iluminagio e cenario de Jor-
ge Bweres. A pega tem como base texto de W.
J. Solha, e faz parte das comemoracdes dos
70 anos de idade do escritor, ator e artista
plastico. O evento tem entrada gratuita e é
uma realizagio conjunta do Governo do Es-
tado e da Prefeitura de Jodo Pessoa, por meio,
respectivamente, da Fundagio Espaco Cultu-
ral da Paraiba (Funesc) e Fundagao Cultural
de Jodo Pessoa (Funjope).

O maestro Eli-Eri Moura explicou que o
concerto ¢ inédito em varios sentidos, pois,
além de se tratar da estreia de Cantata Bruta, a
pega foi elaborada para execugio com dois
solistas, dois declamadores, sons eletronicos,
coro e orquestra sinfonica. Junto com a orques-
tra, estarao se apresentando a mezzo-sopra-
no Maria Juliana Linhares, o tenor Edd Evan-
gelista, 0 ator Walmar Pessoa, a atriz Suzy
Lopes ¢ o Coro Sonantis, do Laboratério de
Composigao Musical da Universidade Fede-
ral da Paraiba (Compomus/UFPB).

ineditismo da Cantata Bruta, segundo Eli-
Eri, comega com o fato de a obra ser um traba-
Tho coletivo de seis compositores atuantes em
Jodo Pessoa. Fazem parte do grupo Didier Gui-
gue, o proprio Eli-Eri Moura, J. Orlando Alves,
Marcilio Onofre, Valério Fiel, e Wilson Guer-
reiro, Inédita também é a abordagem da pesa,
que traz para o palco do Bangiié o tema da
violéncia e da banalidade da vida humana na
sociedade contemporinea.

A Cantata Bruta é também parte de uma

JodoPessoa >Paraiba >SABADO, 29 de outubro de 2011

Cultura & Diversao

Cantata para

. J. Solha

Orquestra de Camara de Jodo Pessoa realiza concertos
hoje e amanha em comemoragao aos 70 anos do artista

W. . Solh:

foo: oo

Espago Cultural José Lins do Régo

EXPOSIGAO - Como da

Azevedo, denador de Artes Plasticas

dos 70 anos de

P 30 especial pela Funesc
e Funjope, com apoio da UFPB, para homena-
gear Solha, que faz 70 anos em 2011. Por dois
meses, os seis compositores trabalharam na
miisica, cujo texto tem como referéncia cen-
tral o premiado livro de Solha, Historia Uni-
versal da Angustia, publicado com selo da
editora carioca Bertrand Brasil

W. J. Solha, hoje, as 19h, antes do concerto,
serd inaugurada a exposigio Waldemar José
Solha: O Tempo Néo Para, com quadros novos
e antigos do artista, no hall do Cine Bangiié
do Espago Cultural. A exposigio tem como
curadores Maurise Quaresma, diretora da
Galeria de Arte Archidy Picado, e Sidney

da Funesc. A exposigdo também contara
com a a0 dos Fer-

contro informal com o autor, no qual esta-
rio presentes, como debatedores, o jorna-
lista ¢ poeta Astier Basilio, o coordenador
de Literatura e Meméria Cultural da Funesc,
Archidy Picado Filho, e o jornalista Wal-
ter Galvdo, editor geral do Sistema Cor-
reio de Comunicagao. No bate-papo, a pla-
teia podera participar formulando ques-
tdes diretamente a Solha. A programagio
se encerra com a reapresentagio da Canta-
ta Bruta, as 20h, no Cine Bangiié, apés o
debate literario. Toda a programagio tem
entrada franqueada ao piblico.

0 M

> Evento: W. J. Solha, 70 Anos
> Exposig3o: Waldemar José Solha: O
Tempo Nio Para

> Curadoria: Maurise Quaresma e Sidney
Azevedo

> Abertura: Hoje, 35 19h

> Local: Hall do Cine Bang(ié (Espao
Cultural)

> Concerto: Orquestra de Cimarada
Cidade de Jo3o Pessoa

> Participag3o: Coro Sonantis e solistas
>Pega: Cantata Bruta

> Texto: W. . Solha

> Regéncia: Eli-Eri Moura

>Data: Hoje, 3200

>Local: Cine BangGé

> Evento: Bate-Papo Literério com W. J.
Solha

>Data: Amanh3, s 18h

> Local: Auditdrio Verde (Espago Cultural)
> Concerto: Orquestra de Camara da
Cidade de JoSo Pessoa

nando Diniz ¢ Dulce Enriques.

DOMINGO - Amanha, as 18h, have-
14, na Sala Verde do Espago Cultural, um
bate-papo Literario com a presenga do
préprio W. J. Solha. A ideia é fazer um en-

>Data: Amanh3, 3s 20h
>Local: Cine Bang0é
>Entrada: Gratuita
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Fonte: Cantata, 2011.

Em 2012, seguindo a proposta da Cantata Bruta, Eli-Eri coordenou um novo projeto,
dessa vez, Eu, Augusto, uma composi¢do coletiva para 2 atores, octeto vocal, orquestra
sinfnica e sons eletronicos, em comemoracao aos 100 Anos do livro Eu, de Augusto dos Anjos
(Figura 14). A obra é fruto do trabalho colaborativo entre dez compositores, com estilos
distintos e representantes do erudito e do popular, a saber: Arimatéia Melo, Didier Guigue, Eli-
Eri Moura, Escurinho, Esmeraldo Marques, J. Orlando Alves, Marcilio Onofre, Rogério
Borges, Valério Fiel e Wilson Guerreiro.®

15 A estreia ocorreu nos dias 18 (sabado) e 19 (domingo) de agosto de 2012, sempre as 17h00, no Auditério da
Estacdo Ciéncia, Jodo Pessoa-PB. Participaram da estreia; a Orquestra de Camera da Cidade de Jodo Pessoa, 0
Coro Sonantis (COMPOMUS/UFPB), os atores André Morais e Cely Farias, sob a direcdo cénica de Jorge Bweres,
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Figura 14 — “Vida & Arte”, Jornal da Paraiba — Eu, Augusto.

Vida e Arte ..

0 'livro sonoro' de (g
Augusto dos Anjos

Maestro Eli-Eri Moura comanda espetaculo com poemasidokEu’ihoje.elamanha, emIP

Fonte: Acervo de Vladimir Silva

De acordo com Eli-Eri Moura, a ideia comum que os norteou foi fazer uma homenagem
diferenciada aos cem anos do lancamento do livro Eu, de Augusto dos Anjos. Conforme

descrito,

Neste espetaculo, o Auditério da Estacdo Ciéncia é transformado num imenso livro
sonoro — especificamente, o EU, de Augusto dos Anjos. Todos 0s sons sdo
espacializados através da distribuicdo, pelo recinto, dos integrantes da orquestra, do
octeto vocal e de caixas de som. Parte dos musicos e cantores senta-se nas poltronas
dos espectadores e outra parte se posta nas laterais do Auditorio, ao redor do publico.
Um ator assume o palco principal. Uma atriz fica num palco colocado por tras da
Gltima fileira de poltronas. O espetaculo proporciona ao espectador uma experiéncia
na qual ele, sentado na plateia, percebe 0s sons se moverem ao seu redor, atravessarem
de varias formas o espago em seu entorno. Cada “onda” de sons carrega consigo um
poema do EU (Espetaculo [...], 2012, p. 1).

A obra esté dividida da seguinte forma: “Aboio” — Escurinho (ambientagao eletronica:

Didier Guigue); “Guizo D’Osso” — Marcilio Onofre; “Sobre o vento” — J. Orlando Alves;

e 0s musicos convidados Escurinho, Esmeraldo Marques e Didier Guigue. Houve, ainda, a inclusdo de sons
eletrénicos, com difusdo em tempo real por Marcilio Onofre e Valério Fiel, além de um trabalho especial de
iluminacdo assinado por Jorge Bweres.
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“Idealismo” — Esmeraldo Marques; “Eu, somente eu” — Wilson Guerreiro; “Os doentes 1” —
Valério Fiel; “Noite no Cairo” — Didier Guigue; “O morcego” — Arimatéia Melo; “Cortejo ao
velho saldo” — Marcilio Onofre; “ldealizacdo” — Esmeraldo Marques; “Moléculas de lama” —
Marcilio Onofre; “Os doentes 2 — Valério Fiel; “Barcarola” — Rogério Borges; “Arbor anima”
— Valério Fiel; “Caix&o fantastico” — J. Orlando Alves; “Os doentes 3” — Valério Fiel; “Ideia”
— Esmeraldo Marques; “Ultrafatalidade” — Marcilio Onofre; e “Budismo” — Escurinho
(ambientacéo vocal-orquestral: Eli-Eri Moura).

Ainda em 2012, Eli-Eri coordenou outro projeto, isto €, um tributo a Luiz Gonzaga em
concerto e teatro, intitulado A coragem e a cara — Memorial de Luiz Gonzaga. A obra, uma
encomenda do IV VIRTUOSI GRAVATA, tem texto de Tarcisio Pereira e a seguinte
instrumentacgdo: acordeom, viola, narrador, coro e orquestra.’® O enredo-dramaturgia do

espetaculo é o seguinte:

Quando, “viajando num pau de arara”, o jovem Luiz Gonzaga deixou o sertdo de Exu
para ir atras dos seus sonhos artisticos, conheceu outro jovem poeta na carga do
caminhdo. Tornaram-se companheiros de viagem, conversaram sobre seus planos e
sobre musica, versos e paix8es. Tinham um objetivo comum: chegar ao Rio de Janeiro
e conquistar a vitoria artistica. Ele, Luiz Gonzaga, na musica; 0 outro, na poesia
popular — através da qual queria divulgar os seus folhetos de feira, narrando romances
e farsas nordestinas. Naquela viagem, o jovem Luiz Gonzaga narrou para ele muitas
coisas de sua vida, fatos da familia e episddios da infancia. Cantou algumas de suas
cancgdes, ouviu alguns versos do companheiro e se divertiram durante toda a viagem,
enquanto aquele pau de arara atravessava as estradas poeirentas do Brasil. Chegando
ao Rio, os dois se separaram e nunca mais voltaram a se ver. Partiram para seus
destinos, seguiu cada um o seu caminho dentro da cidade. O tempo foi passando.
Enquanto Luiz Gonzaga se apresentava em programas de auditorio, na Radio
Nacional do Rio de Janeiro, aquele poeta ia vivendo em pensdes baratas e declamava
os seus folhetos nas feiras livres, nas praias de Ipanema e Copacabana, acompanhava
0 sucesso do jovem Luiz através do radio, de noticias em jornal e das primeiras
gravacOes. Luiz Gonzaga, por seu lado, nunca mais teve noticia do seu companheiro
de viagem. Anos depois, com Luiz Gonzaga ja famoso e coroado como Rei do Baido,
aquele poeta percebe que fracassou como artista. Ndo por falta de talento. Ele
fracassou porque ndo teve a mesma sorte, esse fendmeno que vem para uns e outros
ndo. Por outro lado, ele também fracassou em virtude da desvalorizacdo do cordel,
que era a sua arte e que perdeu a hegemonia num momento em que as novelas de radio
faziam sucesso, e quando a televisdo comecava a bater em nossas portas no inicio dos
anos 50. Apesar do fracasso, o cordelista ndo se amargurou. Entendeu as
circunstancias e jamais perdeu a sua admiragcdo por Luiz Gonzaga. A partir dessa
compreensdo, ele decide fazer a viagem de volta. Com sua maletinha de madeira,
repleta de folhetos, retorna para o Nordeste com a finalidade de chegar a cidade de
Exu, berco de Luiz Gonzaga. Ele quer chegar a praca da cidade e render sua
homenagem ao filho ilustre da terra, recitando um cordel de sua autoria em que narra
todos os fatos daquela viagem no pau de arara (Moura, ndo publicado).

16 participam da estreia o ator Flavio Melo, o violista Rafael Altino, a acordeonista Lucyane Alves, o Coro Sonantis
da UFPB e a orquestra do Festival Virtuosi.
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Por sua vez, o oratorio profano Stella Splendens foi composto entre agosto e dezembro
de 2015 e estreado no fim desse mesmo ano. A obra, com titulo homénimo aquele de uma obra
polifonica de origem latina, inserida no Livro Vermelho de Montserrat, um dos manuscritos
medievais mais antigos contendo escrita musical, foi apresentada em Recife-PE, Jodo Pessoa-
PB e Campina Grande-PB.%’

Com a proposta de fundir um concerto tradicional de mdsica de cAmara com um pouco
de encenagdo, sob uma perspectiva de musica teatro, na qual os intérpretes atuam como
colaboradores, os dois cantores solistas conduzem a narrativa, ora cantando, ora recitando

textos. A esse respeito, Eli-Eri esclarece que

é uma espécie de dpera, com historia e enredo, mas sem encenagao, embora haja muita
gesticulacdo em Stella Splendens. A partir de um fato historico, que foi a declaracéo
da independéncia de uma pequena vila no Sertédo paraibano ha um século, todo o grupo
me sugeriu situacBes para criar a nossa Stella Splendens, expondo nessas situacdes,
de certa forma, os retrocessos que vive nosso pais atualmente, no que diz respeito a
questdes homofdbicas, misdginas, fundamentalistas e mesmo fascistas (Grupo, 2016,

p. 1).

Maria Juliana, que participou da montagem do espetaculo, assim fala sobre a

experiéncia:

O enredo é uma amalgamac&o de trés grandes esferas narrativas, que se fundem para
criar o roteiro. Sao trés contagBes de histéria advindas de tempos cronolégicos
diferentes. O primeiro universo abordado pelo espetaculo é a trama de acontecimentos
veridicos ocorridos no interior da Paraiba, no inicio do século XX, com a proclamagao
da independéncia das localidades de “Boa Ventura” e “Curral Velho”, que se
declararam desertoras da Republica Federativa do Brasil, fundindo-se no que se
conheceu como “Republica da Estrela”. O cenario sociopolitico ¢ uma regido onde
impera a tirania de um coronel (Zuza Lacerda), o qual se opde aos governos estadual
e federal, criando a sua propria nacéo, leis e corpo administrativo, para melhor
conduzir seus interesses econdmicos e militares. O segundo cenario que empresta suas
narrativas a “Stella Splendens” é a Biblia. O compositor cria personagens homénimos
as figuras biblicas de J6natas e Davi (Livros Samuel | e Samuel Il do Antigo
Testamento) para denominar um casal homossexual ficticio vivido por dois jovens no
ambito da “Republica da Estrela”. A trama ¢ enriquecida pelos aspectos da polémica
histérica a respeito do Rei Davi e seu amigo JOnatas, em que muitos exegetas
enxergam uma relacdo afetivo-sexual na qual a tradicdo religiosa ensina que ha apenas
um lago de amizade. Tal romance entre homens é constantemente prejudicado e
perseguido, pelas arbitrariedades do coronel Zuza. Os feitos ilegais, ditatoriais e

17 Domingo, 6 de dezembro de 2015, as 18h00, Sala de Concertos José Siqueira, Espaco Cultural, Jodo Pessoa)
programacéo dos 60 Anos da UFPB. Quarta-feira, 9 de dezembro de 2015, as 19h30, Teatro Eva Herz (Shopping
RIOMAR, Recife), programacdo do IV Festival Virtuosi Século XXI. Terca, 12 de julho de 2016, 20h00, Teatro
Municipal Severino Cabral, programacdo do V11 Festival Internacional de MUsica de Campina Grande. O lamaka,
nesse periodo, era formado por Flautas Doce (tocadas por Renan Mendes e Eli-Eri Moura), dois cantores solistas
(Maria Juliana e Micherlon Franca), Percussdo (Lue Maia), Violino (Ana Carolina Petrus), ViolGes (Vinicius
Lucena e Conan Mendes) e Violoncelo (Tecris Rodrigues), contando ainda com a dire¢éo cénica de Jorge Bweres.
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fascistas do coronel atingem, além de toda a populacéo da republica, os dois rapazes
citados que, além de homossexuais, fazem oposicao politica ao tirano. Cada acdo
politica do coronel e seus aliados € descrita com musica. As represalias daqueles que
se opde a ele também aparecem musicadas. A novidade de “Stella Splendens” é que a
atuacdo do coronel e seu grupo recebeu ares de atualidade quando apareceu
mimetizando as empreitadas politicas e ideoldgicas ocorridas no Brasil entre o final
do ano de 2014, passando por 2015, culminando em 2016 com uma crise politica sem
precedentes em nosso pais desde o golpe militar de 1964. O publico certamente
reconhecerd as frases, os discursos, os gestos, que ddo liga a vida politica na
“Republica da Estrela”, pois os mesmos s3o todos baseados em acontecimentos
brasileiros dos Gltimos dois anos. As falas dos personagens correspondem a discursos
de “celebridades” da politica nacional. A historia se passa na republica do coronel
Zuza nas primeiras décadas do século passado, mas vé-se que, mediante a atual
conjuntura de retrocesso, muitas das a¢des discursivas, das atuais autoridades politicas
e religiosas brasileiras podem ser perfeitamente encaixadas numa historia antiga e
arcaica (Juliana, 2024, p. 1).

Embora o objetivo deste trabalho seja discutir as obras corais, vamos encerrar esta

sessdo mencionando que Eli-Eri Moura também se dedicou a escrever pegas para voz solista, a

maior parte para soprano, mezzo-soprano, baritono e piano. Parte dessas obras sdo originais,

enguanto outras foram retiradas de obras mais amplas ou até mesmo trilhas sonoras para teatro

ou audiovisual, conforme apresentado na Tabela 1.

Tabela 1 — Producdo para canto e piano, de Eli-Eri Moura.

Instrumentacéo Observagdes
Texto de John Donne. H& uma verséo para
baritono, flauta doce contralto e orquestra de
1992 A Valediction: Forbidding oz e piano cordas, escrita em 2018, que foi estreada por
Mourning P Micherlon Franca (baritono), Eli-Eri Moura
(flauta doce) e OSUFPB, sob regéncia de Carlos
Anisio, em Jodo Pessoa, em junho de 2018.
1993 | Adeus Voz e piano | Texto de W. J. Solha.
Passionis de Flamma
I. Chama da Vida
I1. Maldigdo de Pandora
I11. Mulheres de Queimadas
V. Maria: um’ sc_)l Me pareceis Para Gabriella Pace. Obra encomendada pela
V. Fogo de Héstia .
associacdo Gesang Ohne Grenzen — Canto Sem
VI. La Malora Soprano e . . :
2017 . - Fronteiras (Suica). Estreada por Gabriella Pace
VII. Mayara Carbonizada piano . . .
- (soprano) e Nadia Belneeva (piano), em Liestal,
VIIl. Todo o fogo teldrico ;
Suica, em outubro de 2017.
profundo
IX. Chama da Paix&o
X. Malleus Maleficarum
XI. Bruxa da Nicaragua
XI1. Phoenix
2018 | Caipora Bagli;%r;o € Para Homero Velho. Texto de Lau Siqueira
2018 | Barruada Bagli;%r;o € Para Homero Velho. Texto de Lau Siqueira.
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2019 | Praga da Paz BarrJli';onr;o € Para Homero Velho. Texto de Lau Siqueira.
Trés cangBes quase populares Para Gabriella Pace. Textos de Eli-Eri Moura,
I. Palavras Soprano, Lau Siqueira e Cruz e Sousa. Estreada por
2019 | II. Lunério violoncelo e | Gabriella Pace (soprano), Kim Bak Dinitzen
I11. Flores do esgoto piano (cello) e Elisabeth Westenholz (piano) em
Copenhagen, Dinamarca, em setembro de 2019.
2020 Black Lives Matter Baritono e
piano
Mezzo-
2020 | Gestos soprano e Para Carolina Faria
piano
Mezzo-
2020 | Noite escura soprano e Para Carolina Faria
piano
2020 | Agnus Dei SO&?:: € Para Angélica de la Riva e Priscila Bomfim
Para Angélica de la Riva e Priscila Bomfim. H&
uma versao para soprano, piano e quinteto de
Soprano e cordas_, escrita em 2024, que foi _est_reada por
2020 | Lux Aeterna piano Angélia de la Riva (soprano), Priscila Bomfim
(piano) e o quinteto de cordas New World
Chamber Ensemble, em Madri, Espanha, em
setembro de 2024.
Vidas Negras Importam
I. Marcus Vinicius Estreada por lago Cirino (baritono) e Katia
2021 I1. Jodo Pedro Baritono e Balloussier (piano), no Rio de Janeiro, no XXXI
111. Jodo Alberto piano Panorama da Mdsica Brasileira Atual, em
IV. Evaldo Rosa outubro de 2024.
V. Finale

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Adeus, com texto de W. J. Solha, € dedicada a Vianey Santos, que foi professor de canto
lirico do DEMUS-UFPB. Para piano e voz, sem especificacdo de naipe, a melodia foi retirada
de uma trilha sonora que Moura criou para a peca teatral A Batalha de OL contra o Gigante
FERR, também da autoria de Solha, em 1986.

Passionis de Flamma (2017) é um ciclo de doze cancBes para soprano e piano
comissionada pela associacdo Gesang Ohne Grenzen e estreada em concertos nas cidades de
Liestal, Winterthur, Basileia e Berna, na Suica, por Gabriella Pace e Nadia Belneeva. O titulo
da peca significa Paixdo das Chamas e é dedicada, tanto ao soprano, Gabriella, quanto as
mulheres vitimas de feminicidio.

Cada conjunto de quatro cancdes refere-se a uma ocorréncia especifica que, de alguma
forma, relaciona-se ao tema fogo, conforme apresentado a seguir: 1) o estupro coletivo e o
assassinato de Isabela Pajucara e Michele Domingues por seus conhecidos em Queimadas,
cidade do agreste paraibano, no ano de 2012; 2) a execugdo a marteladas da violinista e

musicéloga Mayara Amaral pelo seu namorado, que queimou seu corpo a ponto de s6 poder ser
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identificada pelos pés, na cidade de Campo Grande, Mato Grosso do Sul, em 2017; 3) a morte
na fogueira de Vilma Trujillo por religiosos extremistas em um rito de exorcismo, na Nicaragua,
tambem em 2017 (Moura, 2018).

Musicalmente, € uma peca bastante dramatica, inspirada em um procedimento usado
por Ligeti na obra Musica ricercata, para piano. Moura parte do principio do adensamento no
piano, que inicia apenas com uma nota e, a cada movimento, acrescenta mais uma, a semelhanca
do fogo crescente e consumidor, enquanto a voz percorre o caminho inverso, cada vez mais
diluida, em representacdo das vitimas. A peca mescla o canto com trechos falados, saltos
intervalares muito amplos e explora, em varios momentos, 0s extremos da extensdo vocal.

Em 2020, impactado com os incidentes raciais repercutidos mundialmente, Eli-Eri
compds o ciclo de cancbes Black Lives Matter, para baritono e piano, em inglés, fazendo
referéncia a quatro casos de violéncia racial acontecidos nos EUA. Na sequéncia, em 2021, ele
fez uma versdo em portugués, com quatro casos ocorridos no Brasil. A respeito do segundo

ciclo, Moura (2024b) assim comenta:

A obra é composta por cinco minicangdes interligadas. Cada uma das primeiras quatro
cangdes tem como material musical basico uma frase da quinta cancéo. Elas se
referem aos casos de quatro negros violentamente mortos no Brasil. O primeiro caso
é 0 de Marcus Vinicius, 14 anos, baleado em uma operagéo policial, na comunidade
da Maré (Zona Norte do Rio de Janeiro), quando ia para a escola, no dia 20 de junho
de 2018. No hospital, disse & mée, antes de morrer, que estava com sede.'® O segundo
é 0 de Jodo Pedro, também 14 anos, que foi morto com um tiro na barriga quando
brincava com os primos dentro de casa, em isolamento social. Sua casa foi atingida
por mais de 70 tiros resultantes de uma operacédo policial, no Complexo do Salgueiro,
em S&o Gongalo, no dia 18 de maio de 2020.1° O terceiro é o de Jodo Alberto, 40 anos,
soldador, que, ao sair de um supermercado — onde fora comprar o jantar —, em Porto
Alegre, no dia 19 de novembro de 2020, foi espancado, asfixiado e morto por
segurancas do local.?® O quarto caso é o de Evaldo Rosa, 51 anos, misico, que teve
seu carro fuzilado com mais de 80 tiros desferidos por soldados do Exército em ronda,
quando ele se dirigia, com sua familia, para um cha de bebé, no dia 7 de abril de 2019,
no bairro de Guadalupe, Zona Norte do Rio de Janeiro (Moura, 2024b, p. 1).*

O conjunto conclui com o quinto movimento (Finale), cujo texto assim diz: “Sera que

ndo existe algo em sua alma, que vocé nunca compreendeu, que vocé ndo entendeu? N&o ha um

18 | — Marcus Vinicius: Helicopteros, caveirdes na Maré... Quando ia pra escola, eu tomei um tiro. O, mée, eu to
com sede, com sede, com sede!

19 |1 — Jodo Pedro: Brincando em casa, em isolamento social... De repente, os disparos € um tiro em minha barriga!
Vou fugir..., vou correr..., mas eu caio...

20111 — Jodo Alberto: Vim no mercado para comprar o jantar... Mas a minha cor pode ser 0 motivo do meu fim...
Me larguem! Nao batam! Nao me matem! Nao consigo respirar! Me ajudem! Nao consigo, ndo consigo respirar...
2L |V — Evaldo Rosa: Soldados, armados com seus fuzis, atiram, atiram, atiram! Por qué? Por qué? Sé estava indo
pra um ché de bebé, de bebé...
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sussurro em sua cabeca que diz VIDAS NEGRAS IMPORTAM, VIDAS NEGRAS
IMPORTAM?”. Embora escritas em 2020 e 2021, a versao brasileira foi estreada recentemente
no XXXI Panorama da Musica Brasileira Atual por lago Cirino (baritono) e Kéatia Balloussier

(piano), no dia 08 de outubro de 2024, no Saldo Leopoldo Miguez, no Rio de Janeiro.

2.2 Os salmos

O livro de Salmos integra o Antigo Testamento biblico e é considerado como o hinario
do povo judeu. O titulo atual vem do grego psalmoés, que significa melodia acompanhada por
instrumentos de cordas, mas originalmente era nomeado pelo termo hebraico Tehillim, que
significa canto de louvor e traduz a funcio dos salmos para o povo judeu. E formado por 150
salmos, subdivididos em cinco livros: livro | (1 ao 41); livro 1l (42 ao 72); livro 111 (73 ao 89);
livro IV (90 ao 106); e, por fim, livro V (107 ao 150).

E importante destacar que, embora a quantidade de salmos seja a mesma, tanto no
canone catélico quanto no protestante, a numeracdo deles néo € inteiramente correspondente.
Na biblia catolica, o texto dos salmos que correspondem ao 10 e 11 da biblia protestante sdo
unidos, bem como 0 114 e 115, enquanto os salmos 114 e 115, assim como 0 146 e 147 daquela,
sdo divisdes dos salmos 116 e 147 desta, respectivamente??. Estima-se que os salmos foram
escritos ao longo de quase mil anos, por diversas pessoas e, portanto, em distintos contextos
historicos, sendo Moisés o autor mais antigo identificado e o rei Davi, o mais prolifico do
género, assinando 73 salmos (Ryrie, 2018).

Sobre a classificagdo dos salmos, Ellisen (2007) e Ryrie (2006) propdem alguns grupos
que se complementam: 1) salmos de lamento, que podem ser peti¢cdes individuais ou coletivas;
2) salmos de louvor e acdes de gracas, também individuais ou coletivos; 3) salmos
imprecatdrios, que advogam juizo sobre os inimigos; 4) salmos messianicos, que apresentam
profecias sobre a vinda do Messias; 5) salmos penitenciais, que demonstram tristeza pelo
pecado e busca de perddo; 6) salmos de romagem, que eram usados nas peregrinacdes para
Jerusalém; 7) salmos didaticos ou sapienciais, que oferecem principios para uma vida piedosa;

8) salmos reais, que dizem respeito a ocasifes especificas da vida do rei, como sua coroacéo;

22 Neste trabalho, usaremos como padrdo a numeragdo correspondente a Biblia protestante, visto que foi o modelo
escolhido pelo compositor para intitular suas obras.
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9) cantos de confianga, que expressam a certeza do auxilio de Deus; e 10) salmos histéricos,
que relembram a proviséo de Deus no passado do povo de Israel.

Uma caracteristica peculiar € que a maioria deles tem titulos individuais que, além da
autoria, fornecem informacdes, tais como circunstancias nas quais foram escritos, carater do
salmo e indicacdes litdrgicas ou musicais. Os termos Mizmor e Shir, por exemplo, ocorrem
cerca de 80 vezes e podem ser traduzidos por “cantico”, o primeiro designando uma peca
composta para uma ocasido especifica e com acompanhamento instrumental, enquanto o
segundo faz referéncia a uma cancdo mais conhecida, seja secular, seja religiosa, ndo
necessariamente acompanhada. Selé é outro termo muito comum no livro de salmos, ocorrendo
71 vezes, além de aparecer em outros canticos registrados na Biblia. Sua interpretacdo mais
aceita é de que seja um sinal para interlidio ou mudanga de acompanhamento. Masquil sugere
o significado de salmo habilidoso, que, em termos musicais, poderia significar uma musica mais
complexa e rebuscada. Ao Mestre do Canto é uma anotagao recorrente nos salmos que se referia
ao lider de mdsica, ou para atuar como um mestre guiando o tempo, ou para destacar 0 que
pertencia a uma coletdnea compilada para ocasides especiais direcionada ao coro (Kidner,
1980). Outros termos menos comuns aparecem e sdo interpretados como referéncias a
instrumentos musicais especificos, melodias da época ou formas de cantar.

Como mencionado, os salmos eram canticos que integravam o hinario do povo de Israel
e possuiam rimas. Contudo, diferentemente da poesia comumente conhecida no Ocidente, em
que se observa o0 apreco pela correlacdo entre palavras e sons, a poesia hebraica segue 0
principio do paralelismo, que consiste na técnica da rima de ideias. Os tipos de paralelismos
mais comuns sdo o sinonimico, em que a segunda linha repete o que foi dito anteriormente
através de sindbnimos; o antitético, no qual a segunda linha contrapde a frase inicial; e o sintético,
cujo objetivo é complementar ou amplificar a ideia apresentada na primeira linha. Outros tipos
de paralelismos menos comuns s&o o analitico, que apresenta uma consequéncia do que foi dito;
0 emblematico, que explica uma figura dada; e o quiasmo (do grego chiasmos, que significa
dispor em forma de cruz), que repete a primeira ideia na ordem inversa. Além do paralelismo,
alguns salmos ainda possuem a estrutura de acréstico, em que cada estrofe se inicia com uma
letra do alfabeto hebraico em ordem, como é o caso do salmo 119, o maior registrado, com 176
versiculos.

Quanto a funcdo dos salmos, seu uso era muito importante para fins litdrgicos, visto que
o livro era o hinario do segundo templo de Israel. Era vital nas celebragdes religiosas e em

ocasifes especiais, como o sédbado e as peregrinagcbes rumo a Jerusalém para as grandes
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festividades, mas também nos momentos de sofrimento, em que 0 povo se congregava em

peticOes coletivas devido as ameacas de guerra ou desastres iminentes.

2.3 Salmo 150

O Salmo 150 foi composto por Eli-Eri Moura em 1986, enquanto trabalhava como
regente no Madrigal da Escola de Musica da UFRN. A instrumentacdo original da peca foi para
coro misto, piano/érgédo e percussao, todavia, aléem de regente, ele acompanhava o grupo ao
piano e, na pe¢a em questado, tal parte nunca foi escrita. Posteriormente, novas versoes da peca
foram feitas para instrumentacdes distintas, a saber: 1) coro, cordas e percussdao em 2003, que
manteve a parte do coro original; 2) nove vozes (SSAATTBBB) e percussdo em 2004,
encomendada e estreada pelo grupo americano Chicago a Cappella; e 3) coro a 6 vozes a
cappella, escrita para 0 maestro Matthias Heep em 2017 e estreada no mesmo ano na Suiga.

A forma dessa peca ¢ ABB’C Coda e possui 196 compassos (nas versdes de 2004 e
2017, sdo 191, por ndo terem a introducao inicial), assim distribuidos: A —c. 1 ao 28, B —c. 29
ao 91, B’ —¢. 92 a0 168, C —c. 169 ao 180 e Coda — c. 181 ao 196. A formula de compasso é
C, a extensdo das vozes esta escrita na Figura 15 e a partitura pode ser acessada no Anexo A%,

Figura 15 — Extensdo vocal, Salmo 150. Versdo para Coro, cordas e percussao.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

A secdo A tem um andamento lento, com minima igual a 72 bpm, e sua gradacdo de
dindmicas esta entre o pianissimo e o0 mezzoforte. Pode ser subdivida em duas partes, do c. 1 ao
17 e do c. 18 a0 28. A parte a esta em Mi, no modo e6lio, que se sobrepde a linha do baixo que
caminha por ciclo de quintas. Tal sobreposi¢édo produz certa ambiguidade harmdnica e gera um
aspecto flutuante que atenua um pouco a for¢a do ciclo, mas que mantém a sua direcionalidade,
até findar em uma cadéncia plagal IV — i. Em seguida, a parte b estabelece o tom de Sol, no

modo maior, mas que preserva um pouco a cor anterior, devido a presenca de empréstimos

23 As partituras dos trés salmos foram anexadas a dissertagdo com autorizacdo do compositor, vide Anexo D.
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modais e dominantes secundarias. Para encerrar a se¢do, 0 compositor opta por uma cadéncia
auténtica perfeita.

A orquestracdo possui notas mais longas, de modo geral, reforcando alguns recortes do
soprano, contralto e tenor, mas de forma livre, de modo que a viola, por exemplo, dobra um
compasso do contralto e, em seguida, 0 soprano, a0 mesmo tempo em que o0 baixo sempre é

dobrado pelo violoncelo e pelo contrabaixo (Figura 16).

Figura 16 — Reforco das vozes em instrumentos distintos. Salmo 150, c. 8 ao 13.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Quanto a melodia desse trecho, pode-se observar que é majoritariamente construida por
graus conjuntos. Os maiores saltos que ocorrem sdo um intervalo de sétima menor ascendente,

na voz do tenor, e um de sexta maior ascendente, no soprano, que, unidos aos acordes
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encadeados por empréstimos modais, sugerem uma énfase no texto, que diz: “Louvai-0 pelos

Seus poderosos feitos” e “Louvai-o conforme a Sua suma grandeza”. E importante destacar que

0 material melddico dessas duas frases é muito semelhante, como se pode ver na Figura 17.

Figura 17 — Melodias com saltos semelhantes entre tenor e soprano. Salmo 150, c. 16 ao 30.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

A secdo B também pode ser subdivida em dois segmentos, sendo o0 primeiro entre 0s

compassos 29 ao 73 e o segundo do 74 ao 91. Ela comeca repentinamente com uma mudanca

de métrica (3/4) e de andamento (170 bpm), cujo carater remonta a uma danca renascentista,

que, como ja dito, € um traco frequentemente encontrado em algumas composicoes de Eli-Eri

Moura.

Nessa parte A, ocorre a entrada do timpano, sempre usado para criar gestos de

crescendo, do pianissimo ao fortissimo, além de acentuagfes que, por vezes, causam sensacao

de deslocamento do tempo de apoio do compasso. Essa sensacdo é reforcada pelas notas longas

do coro, que duram entre 7 e 12 tempos nos fins de frase.
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Acerca da textura, é importante destacar que o coro é mantido em homofonia nessa
subsecdo, enquanto as cordas, além de reiterar o ritmo que esta no coro, conservam microfrases
em pergunta e resposta, especialmente sob as notas longas. Ha, também, movimentos de escalas
ascendentes em unissono das cordas, cuja densidade contrasta com o0 que j& apareceu antes e,

juntamente com o timpano, criam gestos de grande energia (Figura 18).

Figura 18 — Gesto ascendente em unissono das cordas, mais o timpano. Salmo 150, c. 47 ao 53.
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Fonte: Moura (2003).

Na segunda parte da secéo B, observa-se a mudanca de textura do coro para contraponto
e acompanhamento bastante leve, até mesmo ausente em alguns compassos, 0 que coopera para
evidenciar as entradas de cada voz. Esse trecho também é o ponto escolhido para desenvolver
a transicdo, seja para retornar ao inicio do B variado, seja para levar a nova se¢do. No primeiro
caso, a harmonia traz, novamente, a cor modal, ao usar o quinto grau menor. Ja no segundo, o
coro volta a ser mais homofonico, e a dindmica caminha para o piano.

Ao ser executado novamente, a se¢do B’ traz mais movimento, com a insercdo da
pandeirola e das castanholas. Além disso, os violinos séo colocados em um registro mais agudo,
com notas mais rapidas e cordas duplas na viola e no violoncelo. Também, foram adicionadas

varias articulagfes que ndo aparecem na primeira vez.
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A secdo C € um pequeno trecho de transi¢do, que mescla a textura do acompanhamento
ocorrida no B com uma nova conducdo harmonica, evidenciando, novamente, o som do
empréstimo modal de sexto grau. O compositor opta por estender a cadéncia, utilizando uma
progressdo com acordes suspensos, muito comuns na masica popular brasileira. E construido
um ritardando de cinco compassos que prepara a volta para a recapitulacdo variada do material
inicial.

Por fim, a peca encerra com uma Coda que resgata 0os materiais, tanto de uma parte
especifica do A (c. 22 ao 28) como também do inicio do B, adaptando-os para o restante do
texto e para o tutti final, que foi escrito com a intencdo de suscitar bastante energia, visto que
ha divisi em todos os naipes do coro e no violoncelo, tremolos ndo medidos nas percussdes e

violinos no registro agudo (Figura 19).

Figura 19 — Orquestracao do tutti final. Salmo 150, ¢. 192 ao 196.
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O Salmo 150 é a doxologia de encerramento do livro e o Gltimo dos salmos de aleluia.
Seu texto € um convite a todo ser que respira render louvores a Deus, isto é, seres humanos e
natureza, utilizando a voz, o corpo, bem como instrumentos musicais nessa adoracdo. Apregoa-
se que o Senhor deve ser louvado no seu santuario, uma referéncia ao templo que os israelitas
tinham na época, mas também no firmamento, que aponta para um santuario celestial a
semelhanca do terreno, onde anjos também o adorariam por seus feitos e pela sua grandeza
(Champlin, 2001).

Diante dessa contextualizacdo, pode-se perceber algumas figuras retdricas que sugerem
0 contetdo do texto na elaboracdo da composicdo. Uma das mais identificadas é a anabasis,
definida como “uma passagem musical ascendente que expressa imagens ou afetos crescentes
ou exaltados”?* (Bartel, 1997, p. 179, traducdo nossa) e que, nesse contexto, simula essa
elevacdo do homem ao trono espiritual. Por outro lado, as cordas, em unissono, reforcam a ideia
de que “todo ser que respira” deve congregar-se para adorar ao Senhor. Esse € um exemplo
(vide Figura 18) de hypotyposis, isto é, “uma representagdo musical vivida de imagens
encontradas no texto que o acompanha”?® (Bartel, 1997, p. 307, traducdo nossa). Antes do
retorno ao A’, a pausa expressiva remete ao respirar para louvar a Deus e € um exemplo de
aposiopesis, que significa uma pausa geral, ndo abrupta (Bartel, 1997, p. 202), como mostra a
Figura 20.

24 No original: “An ascending musical passage which expresses ascending or exalted images or affections”.
% No original: “a vivid musical representation of images found in the accompanying text”.
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Figura 20 — Pausa expressiva. Salmo 150, c. 179 ao 185.
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Fonte: Moura (2003).

Essa peca pode apresentar alguns desafios para sua execucdo pelos cantores,
dependendo da versdo escolhida. Talvez, um dos maiores seja interpreta-la a cappella, a seis
Ou nove vozes, por exigir muita independéncia dos(as) coralistas na execucdo da sua linha
melddica, especialmente no ambiente harménico modal. Para isso, é importante que o individuo
se sinta seguro durante a préatica coral, adquirindo a confianca necessaria para se expor um
pouco mais. Em outros termos, como diz Silva (2016), € preciso que “os nossos coralistas
pensem, ajam e cantem como solistas, mas sempre em unissono”. Outro ponto critico ¢ o
momento de mudanca no andamento, em que 0s coralistas precisam entender muito
rapidamente qual o novo pulso, 0 que exige atencdo ao(a) regente e a nocBes ritmicas
desenvolvidas. Uma opcéo seria isolar esse ponto de mudanga e executa-lo algumas vezes para

entender a relaco entre as duas partes.
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2.4 Salmo 121

O Salmo 121, de Eli-Eri Moura, foi composto em 2004, para coro misto a cappella, em
Mi bemol maior, com as extensdes indicadas na Figura 21 e sua partitura esta disponivel no
Anexo B. Possui forma ABA’ Coda, totalizando 44 compassos, distribuidos da seguinte forma:
A-c.1a022,B—c.232a029, A’ —c. 30 a0 38 e Coda—c. 39 ao 44. Tem como 0p¢ao o texto
nas linguas portuguesa e inglesa, devido ao fato de ter sido estreado nos Estados Unidos, pelo

Auburn University Chamber Choir, sob regéncia de Vladimir Silva, em 2005.

Figura 21 — Extensfes vocais da pega.

Soprano Contralto Tenor Baixo

| b6 2

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

A secdo A se subdivide em duas partes, a saber, do compasso 1 a 11 e do compasso 12
ao 22. A primeira parte inicia com um pedal em Mi bemol que, ao ser resolvido, transforma-se
em um baixo cromatico, descendo de Mi bemol até L& bemol, o que torna a harmonia mais
complexa ja no primeiro momento da peca, como mostra a Figura 22. A primeira modulacao

ocorre no compasso 4, por meio de um acorde comum, que leva a Ré bemol maior.

Figura 22 — Pedal em Mi Bemol, resolvendo em Baixo Cromaético. Salmo 121, c. 1-4.
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Aqui, o tema ¢ construido a partir de trés frases, na forma abb’, sendo a primeira da
anacruse do compasso 1 ao 4, a segunda do segundo tempo do compasso 5 ao 7, e a terceira do
segundo tempo do compasso 8 ao 11. A segunda e a terceira frases sdo repetices em que a
melodia é reapresentada, levemente variada devido a nova harmonizacdo. A dindmica, nesse
trecho, estd entre piano e mezzoforte, sugerindo, assim, um momento introspectivo, embora
dramatico, que corrobora o texto do salmo, em que o eu lirico procura pelos montes e se

questiona: “de onde vird o meu socorro?”.
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A segunda parte difere da anterior por possuir frases mais curtas, que se repetem na
seguinte estrutura: aabb’c. Essa subse¢ao também estabelece um maior contraste, explorando a
regido aguda do soprano, enfatizando a nota de Sol bemol e a dindmica forte, sustentada por

varios compassos, além do uso de quialteras e grupos de colcheias (Figura 23).

Figura 23 — Uso de quilteras e colcheias. Salmo 121, c. 13-15.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

A secdo B tem harmonia mais flutuante e ndo apresenta nenhuma cadéncia dominante-
tonica. Antes, chega a Si menor por meio de uma transformacdo do acorde de D6 diminuto
completo, baixando meio tom da ténica. A ambiguidade se caracteriza pelo uso dos acordes de
Si menor (primeiro grau menor), Si maior na primeira inversao (primeiro grau maior), Ré maior
(mediante e relativo maior) e Si menor novamente. Além disso, o compositor estabelece
encadeamentos de acordes diminutos a uma distdncia de terca menor descendente,
harmonizando uma linha de baixo também descendente, com trechos crométicos e outros
diatonicos.

Os ultimos dois compassos desta se¢do preparam a recapitulacdo, com retorno para Mi
bemol maior, e se destacam pelo uso da enarmonia, unida a cadéncia por mediante, conforme

mostra a Figura 23.

Figura 23 — Enarmonia e relacdo entre mediantes. Salmo 121, c. 28 e 29.
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Acerca do ritmo, essa se¢do € a Unica da peca que tem alternancia entre as formulas de
compasso 2/4 e 4/4. Além disso, é importante destacar o sentido de movimento criado pelo uso
de colcheias em todos os tempos e em vozes intercaladas, levando para o climax final e

recapitulacdo (Figura 24).

Figura 24 — Movimento em conjuntos de colcheias. Salmo 121, c. 25-27.
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A se¢do A’ € uma recapitulagdo bastante variada dos materiais apresentados no inicio
da peca. A reapresentacdo da melodia da parte a € feita de forma mais rapida, com figuracGes
ritmicas distintas e com acréscimo de notas de passagens, mas de forma que nédo se perde a
referéncia ao tema inicial (Figura 25). Na parte b do tema, também se percebe uma alteracao,
dessa vez no contorno melddico da frase, sinalizando a queda de energia que antecipa o final
da peca, conforme mostra a Figura 26, em seguida.

Figura 25 — Reapresentacdo da parte a do Tema variado.
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Figura 26 — Contorno melddico da parte B do Tema variado.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

A Coda tem a caracteristica de levar para um fim calmo, com indicacao de ritardando
e uma gradacgdo de dindmica que parte do mezzoforte e chega ao pianissimo. As vozes também
estdo no registro grave, em divisi, contribuindo para o efeito de fade out. A cadéncia final é
feita utilizando a mediante, repetindo um gesto que foi apresentado diversas vezes no decorrer
da peca, 0 que garante coesdo ao todo.

A autoria do Salmo 121 € atribuida ao rei Davi. Dos oito versiculos que o compdem,
Eli-Eri utilizou cinco em sua obra, removendo 0 3° 0 4° e 0 6°. O salmo discorre acerca da
necessidade de auxilio do eu lirico, que olha para os montes, perguntando-se de onde lhe vird o
socorro, encontrando, no Senhor, a resposta. Com base nisso, 0 compositor faz uso de algumas
figuras retdricas com o fim de representar as ideias sugeridas no texto.

A musica como um todo faz uso da figura hypotyposis e toma o conceito de monte,
utilizando-o no contorno arqueado das melodias, algumas com arco mais amplo e outras com
ele mais estreito. No inicio da peca, por exemplo, a frase “Elevo os meus olhos para os montes”
recebe uma melodia bem longa, que forma um arco nao continuo, talvez para ressaltar o aspecto

ingreme dos montes (Figura 27).

Figura 27 — Contorno ingreme representando os montes. Salmo 121, c. 1 ao 4.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Outro ponto que se destaca é o fato de o texto “meu socorro vem do Senhor” ter
melodia ascendente na secdo A, isto é, anabasis; enquanto, na recapitulacéo, ela € descendente,

a saber, catabasis, figura que “expressa imagens ou afetos descendentes, humildes ou
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negativos?6 (Bartel, 1997, p. 214, traducdo nossa), como mostra a Figura 24. Nesse contexto,
pode-se inferir que o eu lirico, em sua angustia, via a solu¢do do seu problema como algo
duvidoso ou distante e que, apds refletir, percebeu que aquele auxilio estava bem perto dele e,
finalmente, encontrou descanso. O uso de uma figura como o assimilatio, que é “uma
representacdo musical de uma imagem do texto”?’ (Bartel, 1997, p. 207, traducdo nossa),
reforca o sentido da palavra “sempre”, simbolizando a infinitude por meio de fermatas e notas

longas, que sdo usadas tanto para articular a forma quanto para concluir o discurso (Figura 28).

Figura 28 — Representagdo da infinitude na palavra “sempre”. Salmo 121, c. 40 ao 44.
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Fonte: Moura (2004).

O Salmo 121 é uma peca que apresenta desafios, do ponto de vista da interpretacdo. O
primeiro deles é que a obra € para coro a cappella, cuja harmonia é bastante rebuscada, com
um encadeamento de acordes mais complexo, 0 que pode ocasionar a queda da afinacéo, caso
a técnica vocal nao esteja devidamente consolidada. Uma das solugdes pode ser criar vocalises
com progressdes que estdo presentes na musica. Dessa forma, o ouvido dos (das) cantores (as)
é treinado e se adapta melhor ao contexto harménico. E preciso ter cautela, também, com o
equilibrio das vozes, de modo que as dissonancias presentes sejam bem ouvidas e que nao se
sobreponham a melodia principal. Entdo, trabalhar vocalises a quatro vozes com variacdo de
dindmicas pode ser uma boa opc¢éo. Por fim, desenvolver o legato é crucial nesta peca, para que
se possa construir todos o0s contornos melddicos, de acordo com as nuances apresentadas, o que

torna necessario o trabalho de construcdo da sonoridade coletiva.

% No original: “a descending musical passage which expresses descending, lowly, or negative images or
affections”.
27 No original: “a musical representation of the text's imagery”.
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2.5 Salmo 23

Dedicado ao seu filho Fernando, o Salmo 23 foi escrito por Eli-Eri Moura em 2008,
originalmente para coro de vozes iguais (SSA) e piano. Além do portugués, a obra fornece
como idiomas opcionais o espanhol e o inglés, cuja adaptacdo foi feita por Wilbur Skeels??,
fundador da editora Cantus Quercus Press, pela qual a obra foi publicada. Em 2010, esse salmo
foi incorporado ao Requiem para um Trombone, sendo adaptado para coro SSATBB, mas
mantendo apenas 0 piano como instrumento acompanhador, como em sua versao original.

A pega estd no tom de Mi, no modo menor, possui a forma Introdugdao AA’A”B, 0 que
lembra a forma tema e variag@es, e conta com 65 compassos, assim distribuidos: introducao —
c.1a06,A—c.7a022, A’ —c.23a038, A”—-c.39a058,e B -c.59 a0 65. A extensao das

vozes pode ser vista na Figura 29 e a partitura pode ser encontrada no Anexo C.

Figura 29 — Extensdo vocal nas duas versfes da peca.

2008 (SSA)
Soprano Soprano Contralto
= = =
2010 (SSATBB)
Soprano  Soprano  Contralto Tenor Baritono Baixo
o) ) O O
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== = = == 25
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

28 Wilbur Skeels foi um pastor batista neozelandés que se estabeleceu na Califérnia por volta de 1968. Musicista,
tornou-se organista de igreja aos 12 anos e, quando adulto, atuou como coralista, regente, pianista correpetidor e
compositor. Foi o fundador da Editora Cantus Quercus Press, por meio da qual traduziu e publicou mais de 100
obras corais em latim, portugués, espanhol, alemao, russo, francés, croata, dentre outros. Também foi editor de
obras de Heitor Villa-Lobos, como Pater Noster (REV. DR ..., 2011). A conex&o de Eli-Eri Moura com Wilbur
Skeels foi intermediada por Silva, no periodo entre 2001 e 2005, quando ele estava nos Estados Unidos, em
processo de doutoramento na Louisiana State University, na area de Regéncia e Canto. No primeiro semestre de
2002, ele publicou um artigo intitulado Twentieth-Century Brazilian Choral Music, no Choral Journal, da
American Choral Directors Association (ACDA). Interessado no tema, o professor Skeels entrou em contato com
Vladimir Silva, que o apresentou a varios compositores brasileiros, que foram publicados pela Cantus Quercus,
incluindo André Vidal, Andersen Viana, Demas Batista da Silva Junior, Eli-Eri Moura, Flavio Gontijo e Liduino
Pitombeira (Silva, 2023, Depoimento oral).
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A peca comeca adagio, seminima entre 75 e 80 bpm, com uma introducéo que varia a
métrica entre as férmulas de compasso 3/4, 2/4 e C. No piano, pode-se perceber que o
compositor busca criar um timbre distinto, ao escrever trés vozes descendentes que soam
simultaneamente e que estdo na regido aguda do instrumento (Figura 30). H4 um adensamento
no quarto compasso com o uso de tercas paralelas e, logo depois, a cadéncia se estabelece em
um conjunto de quialteras executadas em contraste com colcheias, que preparam a entrada do

coro.

Figura 30 — Trés vozes descendentes no piano. Salmo 23, c. 1 ao 2.
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A parte a da peca é idéntica nas duas versdes, pois apresenta 0 tema em unissono, na
voz dos sopranos até o compasso 12, que, ao chegar ao ponto culminante da frase, dividem-se
e caminham por tercas. E importante destacar que o gesto das vozes, do unissono para o divisi,
€ muito recorrente nessa se¢do. Em seguida, sopranos voltam a melodia principal, que desce
por graus conjuntos, enquanto contraltos executam uma sequéncia de saltos de quarta
descendente com uma terca ascendente, que acabam por formar duas linhas melddicas que

caminham para o grave, a semelhanga da introdugéo (Figura 31).

Figura 31 — Duas linhas melédicas no contralto. Salmo 23, c. 16 ao 17.
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Quanto a harmonia, o compositor buscou explorar bastante o quinto grau menor, a
semelhanc¢a do Salmo 150, e decidiu passar por regides tonais proximas, como Ré, no modo
maior, e seu relativo Si, no modo menor. No ultimo compasso da se¢éo, ha a primeira ocorréncia
de uma cadéncia auténtica perfeita, 0 que prepara o retorno do A em sua primeira variagao.

A se¢do A’ estabelece uma passagem com entradas que sugerem um contraponto, mas
que, rapidamente, é abandonado para a homofonia. Na sua versao original, inicia-se com 0
soprano 1, depois soprano 2 e, por fim, o contralto. Porém, na variante para o0 Réquiem para um
Trombone, as vozes sdo substituidas pelos tenores, baritonos e baixos, respectivamente,
preservando, contudo, o material melédico.

Nesse trecho, 0 acompanhamento do piano se torna mais intenso, pois entra em moto
perpetuo, que se configura em diversos tipos de agrupamento: 1) semicolcheias na méo direita,
contra colcheias na méo esquerda; 2) grupos de seis semicolcheias em quialteras nas duas maos;
3) quiélteras de seis contra quatro semicolcheias; e 4) quatro semicolcheias contra quatro, como

mostra a Figura 32.

Figura 32 — Contraposi¢es no moto perpetuo. Salmo 23, c. 31 ao 35.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

A secdo A”, que reapresenta, pela ultima vez, o tema, estabelece, de fato, a textura de
contraponto no coro. Nesse trecho, as duas versdes diferem bastante, principalmente porque, na
escrita original, a melodia esta na linha do soprano 2, enquanto as demais vozes possuem

melismas rapidos e alternados, que também criam o efeito de moto perpetuo. Na versdo de
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2010, o compositor optou por redistribuir o coro para SATB, colocou a melodia no contralto e
utilizou as demais vozes para criar linhas melddicas mais lentas (Figura 33). O piano, por sua
vez, comega com os acordes blocados, até que volta as semicolcheias constantes, mas com uma
densidade mais leve, por revezar as maos. E interessante observar que, para manter a melodia
do tema de forma completa no contralto, Moura preferiu fazer um cruzamento de vozes com 0

soprano e, assim, manter cada estrato musical com sua identidade bem definida (Figura 34).

Figura 33 — Comparativo entre versdes de contraponto. Salmo 23, c. 43.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Figura 34 — Cruzamento de vozes. Salmo 23, c. 40 ao 42.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Por fim, a secdo B dessa peca tem inicio na anacruse para 0 compasso 59 e traz a
marcacao de meno mosso, que vem apo6s o climax e conduz a conclusdo, que é calma e bastante
expressiva. A melodia é posta no soprano/soprano 1, assim como no inicio da obra, e as outras
vozes se mantém em homofonia até que todas se alinhem nas palavras “Senhor” e “dias”. Nos
ultimo dois compassos, 0 piano resgata a ideia da introdugdo, mas agora cria linhas em

movimento ascendente, terminando com um acorde na regido aguda.



73

O salmo 23 foi escrito por Davi, personagem muito relevante para a cultura judaica, que,
antes de ser consagrado monarca, era um pastor de ovelhas. Na época, era comum 0s reis
associarem o seu oficio a esse tipo de atividade. Nesse salmo, Davi assemelha a relacdo de
cuidado e protecdo com o rebanho de um pastor ao cuidado que Deus tem com o seu fiel. Nesse
sentido, em seus seis versiculos, o eu lirico do texto se coloca como ovelha do Senhor e, por
essa razdo, cré que ndo lhe faltard alimento, dguas tranquilas e lugar de descanso. Mesmo em
meio a dores e diante da morte, ele ndo tem motivos para temer e, no fim, desfrutard da bondade
de Deus e habitara em sua casa para sempre.

Perante o exposto, pode-se encontrar alguns elementos na obra de Eli-Eri Moura que
evidenciam o sentido do texto, a luz da retdrica. As trés linhas descendentes na introducao
inicial s&o um exemplo da figura catabasis e podem sugerir aimagem de Deus, em sua trindade,
que sai do seu trono em humildade e desce dos céus para estar perto e cuidar da sua ovelha.
Ainda na introducdo, é possivel identificar uma hypotyposis, na representacdo das aguas

tranquilas por meio dos contornos das tercinas (Figura 35).

Figura 35 — Representagdo das aguas tranquilas. Salmo 23, c. 5 ¢ 6.
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O acompanhamento, em moto perpetuo, gera grande tensdo na se¢do A’ e representa a
angustia que ocorre no texto, quando diz: “Ainda que eu ande pelo vale da sombra da morte”
(Figura 32). Esse trecho pode ser correlacionado a figura assimilatio, no sentido de que as maos
do piano se distanciam entre si e criam contornos melédicos, tais como montes, enquanto as
vozes permanecem no meio do registro, como se o eu lirico estivesse passando pelo vale agitado
e confuso mencionado na letra.

No fim da peca, uma nova hypotyposis é sugerida pela utilizacdo de notas longas,

representando o texto “por longos dias”, no sentido de que o eu lirico habitara para sempre com
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0 seu Deus (Figura 36). Por fim, para retratar essa ascensdo tdo desejada, uma referéncia a
anabasis aparece no piano, que cria uma figuracdo semelhante a introducéo inicial e caminha

para o agudo até terminar em um acorde longo.

Figura 36 — Notas representando o texto “longos dias”. Salmo 23, c. 62-64.
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Fonte: Moura (2010).

No aspecto interpretativo, o Salmo 23, de modo geral, precisa de atencdo para manter o
tempo, visto que 0 acompanhamento do piano as vezes € flutuante e, por isso, causa davidas.
Nesse sentido, além de trabalhar noc¢Ges de pulso e ritmo, desenvolver coralistas com uma boa
capacidade de concentracdo e automonitoramento é crucial para uma boa interpretacdo dessa
peca. Outro ponto critico € a permanéncia do soprano na nota Sol aguda por um tempo e, ap6s
uma pausa, retornar para aquela afinacao. Por isso, € importante trabalhar a técnica vocal com
exercicios aplicados a esse contexto especifico e, se for possivel, ouvir coralista por coralista,
pois a atencdo individualizada indicara melhor quais as dificuldades e, consequentemente, a

abordagem mais adequada.
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3. RELATO E REFLEXAO SOBRE O PROCESSO INTERPRETATIVO

Ao longo da minha imers&o no Programa de Pos-Graduacdo em Mdusica da UFPB, pude
descobrir e aprimorar varias habilidades que tornaram tal experiéncia muito significante. No
decorrer deste capitulo, descrevo as minhas vivéncias, tomando como referéncia, inicialmente,
a minha atuagcdo como compositora, cantora e regente orquestral. Em seguida, prossigo com o
relato do meu trabalho pratico com o Coro de Camara de Campina Grande na montagem do

recital de conclusdo com as pecas de Eli-Eri Moura.

3.1 Compositora

No inicio de 2023, durante o planejamento do segundo semestre de atividades do
mestrado, o meu orientador, professor Dr. Vladimir Silva, propds o desafio de escrever uma
peca para ser estreada pelo Coro de Camara de Campina Grande no IV Concerto da Paixao,
evento que reline musica e espiritualidade e € promovido pelo grupo, consistindo na realizacdo
de um concerto no Mosteiro Santa Clara, na Rainha da Borborema. Para nortear o processo
composicional, alguns critérios foram estabelecidos: a obra teria que ser para coro SCTB e um
instrumento acompanhador, acessivel para coros amadores, com ou sem leitura musical e que
tratasse do tema da Pascoa.

A partir dos estudos da obra de Eli-Eri Moura e sua relacdo com figuras retoricas, eu me
senti instigada a experimentar essa relacdo entre texto e musica também na minha composic&o.
Ao pensar na formacdo, decidi escrever para soprano solista, coro SCTB e clarinete em Si
bemol, simulando, por meio do coro, uma multiddo contemplando o martirio de Jesus,
representado pelo clarinete e confirmado pelo soprano solo, que se dirige aos espectadores,
afirmando que aquele sofredor realmente era o cordeiro de Deus.

Nesse sentido, iniciei 0 processo criativo escolhendo os textos que basearam a letra da
peca. Optei pelas passagens biblicas do profeta Isaias, capitulo 53, trecho muito conhecido por
descrever os sofrimentos de Cristo, e com o pequeno versiculo 29 do evangelho de Jodo,
capitulo 1, que anuncia a chegada do cordeiro de Deus. Na minha leitura, percebi uma
correlacdo muito forte entre ambos 0s textos, visto que o primeiro descreve uma profecia sobre
0 sacrificio por que o Messias deveria passar para consumar a redencdo dos pecadores, a
semelhanca dos holocaustos de animais (muitas vezes, cordeiros), que eram culturalmente

ofertados pelo povo judeu, como descrito na lei de Moisés. O versiculo 7 foi o que mais me
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chamou atengdo para essa similaridade, pois diz: “Ele foi oprimido e humilhado, mas nao abriu
a boca; como cordeiro foi levado ao matadouro; e, como ovelha muda perante 0s seus
tosquiadores, ele ndo abriu a boca” (Isaias 53:7, Revista e Atualizada, grifo meu).

A partir disso, criei trés temas principais: como um tema inicial, usei o trecho de Jodo,
cuja fungdo era anunciar a chegada daquele que cumpriria a promessa, no tom de Ré, modo
menor, com uma harmonia mais dissonante. Em seguida, fiz uma filtragem na passagem de
Isaias, selecionando todos os termos citados por ele que remetem a tipos distintos de tormentos
infligidos a Cristo, como “oprimido”, “humilhado”, “transpassado”, “moido”, e os organizei
em dois blocos, de modo que fizesse sentido para mim. Entdo, usei esse material como um
segundo tema. Musicalmente, também estruturei a harmonia em Ré, no modo menor, com
menos dissonancia e mais movimento do clarinete. Por fim, separei a parte b do versiculo 5,
que, na minha percepcao, contém uma sintese de toda a passagem, e o considerei como 0
terceiro tema, em DO, também no modo menor. No final da pega, repeti o tema 1, com uma leve
variagdo na cadéncia, terminada no primeiro grau maior, em alusdo a penosa redencéo, por fim,

concretizada. Na figura a seguir, pode-se ver a distribuicdo dos temas na peca (Tabela 2).

Tabela 2 — Disposicéo dos temas de Cordeiro de Deus.

Material Tema 1 Tema 2 Tema 3 Tema 2 Tema 3 Tema 1

Tonalidade Ré menor Ré menor Dé menor Ré menor D6 menor Ré menor

Coro a cappella,
Instrumentacéo Clarinete com LT Coro a cappella LEmE Coro a cappella L E
¢ PP Clarinete pp Clarinete

Clarinete
pequeno solo

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Em busca de representar a ideia principal de que um precisaria sacrificar-se por muitos,
decidi utilizar o gesto de sair do unissono a polifonia, o que é bastante recorrente ao longo da
peca, além do movimento do baixo descendente, que se remete ao baixo de lamento (Figura
37). A figura do suspiratio, conforme Bartel (1997), também € bastante presente, tanto no coro,
quanto no clarinete, procurando suscitar a ideia de ansiedade, angustia e tensdo pelo destino
cruel. A boca chiusa tambem foi um elemento importante na construgdo da obra, em referéncia

ao grunhido de dor.
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Figura 37 — Saida do unissono para polifonia. Cordeiro de Deus, c. 1-4.
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Fonte: Andrade (2023).

Apos os ensaios, Cordeiro de Deus foi estreada em marco de 2023, no Mosteiro Santa
Clara, da cidade de Campina Grande, sob minha condugéo. Contudo, a pe¢a permaneceu como
parte do repertorio do coro para a turné realizada nos dias 1 a 6 de novembro, no Rio Grande
do Sul, nas cidades de Porto Alegre, Gramado e Canela, dentro da programacéo da IV Musica
Dei, um festival de coros dedicado a musica sacra, e da Il Convencdo Nacional da Associacdo
Brasileira de Regentes de Coros (ABRACO) (Figura 38). O publico, composto por varios
maestros e maestras de varias regides do pais, que estavam presente ao evento, demonstrou uma
grande aceitacdo da peca, manifestando o desejo de obter a partitura para ensaiar com seus
grupos, como o Collegium Musicum de Séo Paulo, do regente Nibaldo Araneda, que interpretou

a referida obra no 15° Festival Coralusp, em junho de 2024.

ora das Dores.

Figura 38 — Apresentacéo de Cordeiro de Deus em Porto Alegre, na Basilica Nossa Senh
. Py 7N Al

E

Fonte: Tiago Correa (2023).
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Para ouvir Cordeiro de Deus, acesse 0 QR-Code disponivel na Figura 39 ou acesse 0
video no YouTube [https://youtu.be/KLZblnyL BKO?si=gSjfqNGHgAMXx9FUs].

Figura 39 — QR-Code do video com a gravacédo de Cordeiro de Deus.

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

3.2 Cantora

Durante a minha trajetéria como musicista, sempre me identifiquei com a préatica do
canto lirico. Na verdade, esse foi o caminho inicial que tomei para a profissionalizacdo na
musica. Ao prestar vestibular, eu me candidatei ao curso de Licenciatura em Musica (Canto),
porém, por questdes técnicas relacionadas ao corpo docente da graduacdo em Mdusica da UFCG,
decidi migrar para outra area, a composi¢ao, ainda que focada em pecas vocais. Por essa razao,
parei de estudar canto e continuei participando do Coro de Camara de Campina Grande.

Ao ingressar no PPGM-UFPB, o professor Vladimir Silva me ofereceu a chance de
voltar a estudar, por acreditar na importancia do(a) regente-cantor(a) para o trabalho coral.
Abracei essa nova oportunidade com afinco e, finalmente, além de coralista, descobri-me
cantora solista. J& mais experiente do que quando comecei a estudar canto pela primeira vez,
pude ver minha voz ganhar mais técnica e revelar um timbre diferente do que estava acostumada
aouvir, com mais grave. Por isso, apesar de sempre cantar como soprano, optamos por também
trabalhar algumas pecas do repertério de mezzo, uma experiéncia muito interessante.

Além dos estudos, pude participar de varios concertos como solista. O primeiro deles
ocorreu em dezembro de 2022, no V Concerto para o Advento, realizado no Mosteiro Santa
Clara de Campina Grande, em que apresentei as pecas Domine Deus, parte do Gloria, de
Antonio Vivaldi, e Laudate Dominum, de Wolfgang Amadeus Mozart. Em um recital de
conclusdo de semestre, realizado no dia 27 de junho de 2023, na UFCG, pude apresentar duas

arias do Cherubino, parte da épera Le Nozze di Figaro, também de Mozart. No VII Concerto


https://youtu.be/KLZblnyLBK0?si=qSjfqNGHgAMx9FUs
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da Paix&o, realizado em marco de 2024, no mesmo mosteiro, pude cantar os solos da Messe
Basse, de Gabriel Fauré. Porém, o concerto mais importante que atuei enquanto solista ocorreu
em dezembro de 2023, na Sala de Concertos Radegundis Feitosa, ao lado do Coro de Camara
de Campina Grande e da Orquestra Sinfénica da Universidade Federal da Paraiba (OSUFPB),
no qual cantei, mais uma vez, Laudate Dominum, de Mozart, e um dos duetos do Magpnificat,

de Vivaldi, conforme mostra a Figura 40.

Figura 40 — Apreseqtagéo de Laudate Dominum com o Coro de Camara de Campina Grande e a OSUFPB.

Fonte: Acervo de Lais Andrade.

Além do canto solista, continuei colaborando como monitora de naipe e coralista e pude
participar da montagem de diversos concertos com estreias e repertorios significativos para
minha formacdo. No ano de 2023, participei da turné em Salvador, em gque cantamos a Missa
em Sol Maior, de Franz Schubert, assim como pecas de compositores paraibanos, tais como
Catiti e Cairé, de Tom K, Santo Anjo, de Reginaldo Carvalho, Ai de Vocés e Salmo 150, de Eli-
Eri Moura.

Um dos mais importantes foi a cantata cénica de Danilo Guanais, intitulada Cancioneiro
Atlantico, para solistas, coro SCTB, violdo, violoncelo, flautas doces e percussdo, que foi
estreada em julho de 2023, durante a programacdo do Festival Internacional de musica de
Campina Grande. Essa peca foi apresentada em Natal-RN, na turné em Porto Alegre, e em
quatro cidades do interior da Paraiba (Solanea, Belém, Dona Inés e Bananeiras), com apoio

financeiro da Lei Paulo Gustavo do governo do Estado.
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3.3 Regente Orquestral

No inicio do ano de 2024, a OSUFPB convidou o professor Vladimir Silva para
promover uma atividade formativa com os alunos de regéncia da UFPB. O objetivo era montar
um concerto com pegas para orquestra de cordas. Cada aluno ficou responsavel por reger uma
delas. O programa foi composto pelas seguintes obras: Sinfonia — Pallade et Marte (Maria
Margherita Grimani, 1680-1720), Eclogue (Gerald Finzi, 1901-1956), Ponteios 43 e 48
(Camargo Guarnieri, 1907-1993), Nocturne et Cortege (Lili Boulanger, 1893-1918),
Homenagem a Camargo Guarnieri (Lina Pires de Campos, 1918-2003), Andante expressivo
(Alberto Nepomuceno, 1864-1920) e De volta ao Ceara (Carol Panesi).

O repertdrio foi selecionado pelo coordenador da OSUFPB, Carlos dos Santos, e pelo
professor Vladimir Silva, levando em consideracdo aspectos técnicos, musicais e sociais, por
exemplo, as celebragcBes em homenagem as mulheres, ocorridas ao longo do més de marco.
Assim, o repertorio contemplou obras escritas por compositoras, destacando os nomes de Maria
Margherita Grimani, Lili Boulanger e Lina de Pires Campos e dando visibilidade para a atuacéo
da violinista Julia Fernandes, que foi solista na obra Nocturne et Cortege, e para o meu trabalho
como maestra. Além disso, o programa concluiu com uma obra popular, um forr6 composto
por Carol Panesi, reiterando a inexisténcia de hierarquias no contexto musical sinfonico.

Além do professor Vladimir Silva, regeram a OSUFPB eu e 0os mestrandos Daniel Berg
Cirilo Alves e José Adriano de Sousa Lima Junior, bem como o bacharelando em regéncia
Renato Almeida. Tivemos ensaios com a orquestra entre os dias 18 e 21 de marco, cada qual
com trés horas de duracédo e cerca de 15 minutos para cada aluno, resultando em um concerto

publico na sala Radegundis Feitosa no dia 22, conforme apresentado no cartaz da Figura 41.
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Figura 41 — Cartaz do concerto de Jovens Regentes da OSUFPB.

JOVENS REGENTES

CONCERTO EM APOIOD AO SERVIDORES
TECNICOS DA UFPB

SOLISTAS: ANTONIO VAZ LEMES (PIANO) | JULIA FERNANDES (VIOLINO)
REGENCIA: VLADIMIR SILVA E CLASSE DE REGENCIA DA UFPB

SALA RADEGUNDIS FEITOSA | 22.03 | 20H | ENTRADA GRATUITA

Fonte: OSUFPB (2024).

Na ocasido, tive a oportunidade de reger a obra Andante Espressivo, composta em 1896
por Alberto Nepomuceno. Como o préprio nome sugere, € uma peca bastante melodiosa, escrita
em ternario simples, em D6, no modo maior, de forma ABA’B’ Coda e possui 97 compassos
ao todo, distribuidos da seguinte forma: A —compassos 1a 28, B—-29a48, A’-49a73,B’ -
74 a 84 e Coda — 85 a 97.

A secdo A apresenta, na primeira parte, a textura de melodia acompanhada, com
pequenos episddios de contraponto, além de cromatismos que geram cores diferentes e criam
ambiguidade harmdnica. Indicacdes de crescendo e decrescendo sdo muito recorrentes, além
da alteracdo no andamento com o uso do termo stringendo, para remeter-se a um Senso
gradativo de urgéncia. Essas marcas sugerem uma plasticidade na execucao de cada nota, frases
organicas e cheias de sentido musical.

Ja a secdo B, por sua vez, estabelece um grande contraste, pois possui um carater mais
dramatico e marcado. Além de trabalhar no ambiente harmonico de L4, no modo menor, essa

caracteristica é alcancada pelo uso de muitos acentos, dindmica fortissima, figuras duplamente
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pontuadas seguidas de fusas, tremolos ndo medidos e cordas duplas ou triplas. No primeiro
violino, hd uma melodia com arpejos e escalas rapidas, tanto ascendentes quanto descendentes,
acompanhada por um grande pedal na nota L& em tremolo no segundo violino, que gera uma
certa rugosidade no som, enquanto os demais instrumentos executam frases homorritmicas
seguidas de pausas expressivas.

Todos os elementos citados das duas segdes sao reexibidos no retorno do A’ ¢ B’ com
pequenas variacoes, e a Coda reaproveita a melodia do tema A, alterando o acompanhamento e
colocando um pedal na dominante para preparar o final, em referéncia ao material usado no B.
Embora pareca uma peca simples de reger — por ndo haver alternancia de formulas de compasso
e pelo andamento mais lento — construir cada frase, destacar os contrastes e desenvolver o
sentido musical € um desafio para regentes iniciantes.

Para mim, a experiéncia de reger uma orquestra profissional pela primeira vez foi
extremamente rica e significativa. Notei alguns aspectos que destacam as particularidades de
trabalhar com regéncia orquestral: a necessidade de uma comunica¢do mais técnica e objetiva,
menos frequente no universo do canto coral amador; um gestual mais claro e econdmico, sem
excessos; e, sobretudo, a agilidade na montagem de repertorios. Todas essas licbes foram-me
Uteis, também, a curto prazo, na preparacdo e apresentacdo do concerto (Figura 42), mas,
principalmente, a longo prazo, para me avaliar enquanto maestra em formacgéo, a fim de

perceber quais as minhas deficiéncias e 0s rumos que posso alcar para sana-las.

Figura 42 — Apresentacdo no concerto de Jovens Regentes da OS{U FPBl.

Fonte: Acervo de Lais Andrade.



83

Além da vivéncia musical, técnica e artistica — tudo isso orientado pelo professor
Vladimir Silva — tive uma excelente experiéncia regendo uma orquestra profissional. Os
musicos foram pacientes e mostraram-se engajados durante todo o processo, ajudando-me em
varias ocasides, fazendo perguntas ou esclarecendo questdes relativas as arcadas, a articulacéo,
a criacdo das diferentes ambiéncias musicais que eu tinha em mente e que desejava colocar em
pratica. A convivéncia com a orquestra foi respeitosa e, em momento algum, percebi que o
grupo estivesse testando minha capacidade, paciéncia, ideias musicais ou, de modo mais

especifico, a minha condicao feminina, o fato de eu ser mulher regente com pouca experiéncia.

3.4 O Coro de Camara de Campina Grande

O Coro de Camara de Campina Grande ¢ um grupo vinculado a UFCG e foi criado no
ano de 2010, pelo seu maestro e diretor artistico Vladimir Silva. E formado por discentes, atuais
ou egressos, técnicos e docentes da UFCG, bem como pessoas da comunidade em geral, e
contempla atividades por naipes e coletivas, aulas de teoria musical, solfejo e técnica vocal em
seus dois ensaios semanais, as tercas e quintas, das 18h30 as 20h30.

Quanto ao repertorio, sua atuacdo é variada e abrange desde a renascenca até o periodo
contemporaneo, com obras de compositores tais como Palestrina, Bach, Vivaldi, Mozart,
Beethoven, Franz Schubert, Gabriel Fauré. Contudo, tem seu especial foco na musica brasileira,
pois, ao longo de sua historia, estreou pecas de compositores(as) em inicio de carreira, como eu
e Adriano de Sousa, bem como de nomes consagrados, dentre os quais Eli-Eri Moura,
Reginaldo Carvalho, Beetholven Cunha, Luis Passos e Danilo Guanais. Este, em 2017, estreou
a Missa de Alcaguz, para coro, piano e percussao, no Carnegie Hall, em Nova lorque, e teve
sua interpretacdo amplamente aclamada pelo publico e pela critica.

O grupo ja se apresentou em varias cidades da Paraiba, do Piaui, do Ceard, do Rio
Grande do Norte, de Pernambuco, da Bahia, de S&o Paulo e do Rio Grande do Sul, bem como
nos Estados Unidos, na Franca e em Portugal. Reconhecido como um dos grupos
representativos da regido Nordeste, o coro, que recebeu prémios estaduais, regionais e
nacionais, ja foi regido por maestros(as) brasileiros e estrangeiros, apresentando-se a cappella
e com as orquestras de camara da UFCG e da UFPI, as orquestras sinfonicas de Porto Alegre,
da UFBA, da UFPB e da UFRN.

Pelo alinhamento entre o objetivo da pesquisa e o ideal artistico do grupo, o professor

Vladimir Silva cedeu o Coro de Cémara para o trabalho pratico. Embora contando com
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coralistas experientes, nesse ano de 2024, o coro passou por uma grande renovacao de membros
e admitiu varias pessoas da comunidade no seu primeiro contato com o canto coral, a0 mesmo
tempo em que alguns mais antigos tiveram que se ausentar por um periodo, fato que tornou a
execucdo da pesquisa bastante desafiadora, diante da complexidade do repertorio.

Os pontos que exigiram mais atencdo dizem respeito a consisténcia da técnica vocal e
equilibrio, tanto entre os naipes como entre cada individuo. E importante destacar que foram
ofertadas aulas de teoria musical, solfejo e monitorias em grupo e individuais para
aprimoramento. Dessa forma, incentivamos cada coralista a se engajar e ser responsavel pelo
seu proprio desenvolvimento musical, mediante as ferramentas que lhes foram oferecidas.

Nesse sentido, fez-se necessaria uma reflexdo acerca da abordagem e dos métodos para
se obter o resultado esperado. Tomamos como base o livro Art & Science in the Choral
Rehearsal, da autora Dr. Sharon J. Paul, em que discute formas eficazes de incentivar e
desenvolver um coro engajado, com individuos que sdo capazes de compreender sua
responsabilidade e contribuir ativamente para alcancar o objetivo do grupo. Assim, o0s(as)
cantores(as) podem sentir-se seguros(as) e prontos(as) para ndo apenas reproduzir o que esta
sendo ensinado, mas aplicar os conteudos adquiridos nos diversos repertorios e contextos
possiveis (Paul, 2020). Alguns dos principios sugeridos por Paul (2020) foram bastante
utilizados em nossa préatica, sobretudo porque passamos a trabalhar com a solucdo de
problemas. Em outros termos, por meio de uma abordagem socrética, incitamos o(a) coralista
a desenvolver ndo somente 0 senso critico sobre a pratica, mas também a formular possiveis
solucBes para o problema por ele identificado no repertorio que estava sendo interpretado.

Para estimular essa participacdo ativa dos integrantes, baseamo-nos em alguns
principios descritos no livro Teaching With Respect, de Stephen Sieck. Nele, o autor destaca a
importancia de reconhecermos a individualidade de cada cantor(a), sua identidade, suas
habilidades distintas e potencialidades. Assim, o(a) regente pode fornecer as ferramentas
necessarias para um amplo desenvolvimento, impactando positivamente na autoimagem do(a)
cantor(a) e no seu engajamento em atividades propostas, a fim de gerar uma maior
produtividade coletiva e, consequentemente, maximizando os resultados da pratica coral.

Desse modo, consideramos vital, para o trabalho de um grupo com essa formatacao, que
fosse criado um ambiente acolhedor, respeitoso, mesmo diante de erros, e inclusivo durante os
ensaios. 1sso se manifesta na forma como o(a) regente se dirige ao grupo e no vocabulario que

ele(a) utiliza, nunca fazendo uso de expressdes ridicularizadoras, com descortesia e bullying,
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por qualquer motivo que possa surgir. Para Sieck (2017), uma sala de ensaios segura para todos
é
um lugar onde qualquer um pode relaxar e ser capaz de se expressar plenamente sem
se sentir desconfortavel ou inseguro devido ao sexo bioldgico, raca/etnia, orientacdo
sexual, identidade ou expressdo de género, formagdo cultural, afiliagdo religiosa,
idade ou capacidade fisica ou mental. Um lugar onde as regras resguardam o

autorrespeito e a dignidade de cada pessoa, bem como encorajam fortemente todos a
respeitar os outros (Sieck, 2017, p. 28).

E certo que os desafios foram enormes, e a superacéo de praticas arraigadas ndo ocorre
de imediato, pois 0 processo de ajustamento do coletivo leva tempo e requer autocritica
constante. Por isso, frequentemente refletiamos sobre as razdes pelas quais todos nds estavamos
ali, cantando em conjunto. Essa reflexdo compartilhada foi fundamental para redirecionar

nossas ac¢oes ao longo dos ensaios.

3.5 Montagem de Repertorio

Para o concerto final do mestrado, elaboramos um programa subdividido em duas
partes. Na primeira, decidimos sintetizar toda a minha trajetoria no mestrado. Logo, escolhemos
duas arias e uma cancéo para piano e voz solo daquelas que havia estudado: Sebben Crudele
(Antonio Caldara), Voi che sapete (Wolfgang A. Mozart), Noite escura (Eli-Eri Moura) e,
concluindo, Cordeiro de Deus, minha peca para coro. A segunda parte, por sua vez, foi
completamente focada nas obras corais de Eli-Eri Moura: A Valediction Forbidding Mourning,
Para todo o sempre, Sancta Maria, Padre Nuestro, Salmo 121, Salmo 23 e Salmo 150.

De modo geral, nossa estratégia de trabalho foi construir o repertério aos poucos,
seccionando cada peca de acordo com a andlise ja apresentada e lendo um trecho por vez. Do
ponto de vista vocal, fundamentamos nosso trabalho com base nos estudos de Fernandes (2009),
Miller (2019), Sundberg (2018), dentre outros. N0ss0s ensaios seguiram uma mesma rotina:
comegavamos com 0 aquecimento vocal, que durava entre dez e quinze minutos, com vocalises
que estimulavam a construgdo do legato e fraseado, exercicios de dindmica, equilibrio entre as
vozes e articulagcdo. Optamos por seguir a sequéncia de aquecimento proposta por Jordan (2017,
p. 113), que sugere uma sequéncia de atividades vocais preparatorias indispensaveis ao sucesso
da preparacéo vocal e que incluem as seguintes etapas: 1) relaxamento e alinhamento corporal;

2) relaxamento do trato vocal por meio do bocejo; 3) controle respiratério, obtido por meio dos
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exercicios de inalacdo, suspensdo e expiracdo; 4) suporte — apoio; 5) ressonancia (geral e
especifica); e 6) o desenvolvimento da hierarquia das vogais, tomando como base o0 “u” e 0 “0”.
Em seguida, dividiamos o grupo por naipes para lermos os trechos determinados para o dia em
questdo e, por fim, juntavamos todas as vozes, passando o que foi estudado no dia. Com isso, 0
tempo de leitura foi diminuindo para dar lugar ao aperfeigoamento em conjunto.

Conforme observa Silva V. (2014), quando ensaiamos, focalizamos nossa atencdo nos
aspectos objetivos e intrinsecos do fazer musical: ritmo, afinacdo, dindmica, articulagéo,

respiracdo, projecdo vocal, sonoridade, fraseado, diccdo, texto. Em linhas gerais,

Adotamos uma linguagem técnica: longo, curto; forte, fraco; alto, baixo; lento, rapido;
legato, staccato. A nossa referéncia sdo os parametros materiais, fisicos, temporais,
vocais e acusticos. S6 depois de superada esta etapa inicial, que ocupa entre setenta e
oitenta por cento do trabalho, é que vamos em dire¢do aos elementos mais subjetivos,
expressivos, emacionais e valorativos inerentes a pratica coral. E ai usamos o extra
musical para motivar e provocar o brilho no olhar. Swanwick, no livro Ensinando
musica musicalmente (Sao Paulo: Moderna, 2003), concebe a musica como metéfora,
como elemento transformador e de transformacdo, destacando que toda e qualquer
acdo pedagbgica s6 sera valida e eficiente se for concebida em trés estagios diferentes,
assim caracterizados: 1) transformar notas em gestos; 2) transformar gestos em frases;
3) transformar frases em discurso expressivo, que tenha sentido, que tenha valor, que
correlacione conhecimentos acumulados e adquiridos através de uma pratica
significativa (Silva V., 2014, p. 84-85).

Foi nessa dire¢do que agimos com o Coro de Cadmara de Campina Grande, oferecendo
problemas, construindo solucdes, trabalhando juntos em funcéao do repertorio de Eli-Eri Moura,
cujo recital foi programado para acontecer entre os dias 30 de junho e 5 de julho. Portanto,
tivemos, em média, 2 horas de ensaio por semana entre abril e junho. Por uma série de razdes,
como auséncia de varios coralistas em virtude das questdes de salde, ndo conseguimos cumprir
esse planejamento. Foi necessério, entdo, dar uma pausa em julho, devido a agenda do coro
durante o XV Festival Internacional de Musica de Campina Grande (FIMUS). Apds esses
compromissos, retornamos os trabalhos em agosto com 3 ensaios, também com 2 horas de
duragdo, seguidos do concerto, realizado no dia 13 de agosto, as 20h, na Unidade Académica
de Musica (UNAMUS) da UFCG. A Figura 43 é o programa do concerto.
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Figura 43 — Programa do concerto.

RECITAL FINAL
como pré-requisito para obtencio do

Contraltos: Ana Maria Bezerra Queiroz, Emanuella Oliveira, lonara titulo de mestre em musica
Moreira, Jane Cely Marques.

Sopranos: Alice Maria Silva, Andreza Cavalcanti, Kelly Almeida, Miriam
Regina Oliveira, Samara Andrade, Silvia Raposo, Thayna Tavares.

’ Tenores: Alexandre Negreiros, Gabricl Willy Farias Matias, Gustavo Silva,
Jackson Batista Domiciano, Marcos Antonio Silva Nascimento, Samuel d¢
Limia

Baixos: David Guedes, Eduardo Silva Medeiros Raposo. Gustavo Araijo
Serrano, lan Junqueira Ayres Barbosa, Jos¢ Adriano de S. Lima Janior, José
Hilton Silva Dantas, Lucas Barreto, Luiz Henrique Ramalho Soares, Renato
Fragoso.

O Caro de Cimara de Campina Grande ¢ um grupo ligado & Universidade
Federal de Campina Grande. Criado e dirigido pelo professor Dr. Viadimir
Silva, desde 2010 tem se dedicado  interpretagio de repertério variado, com
especial destaque para a musica brasileira Ao, longo de sua_historia,
apresentou-se em varias cidades da Paraiba, Piaul, Ceara, Rio Grande do
Norte, Pernambuco, Bahia, Sio Paulo ¢ Rio Grande do Sul, bem como nos
Estados Unidos, Franga ¢ Portugal. Reconhecido como um dos grupos
representativos da regido, Nordeste, o coro, que recebeu prémios estaduais,
regionais ¢ nacionais, j4 foi regido por macstros(as) brasileiros, nort:

lemics ¢ se a cappella ¢ com as
orquestras de cimara da UFCG e da UFPI, as orquestras sinfonicas da
UFBA, da UFPB ¢ da UFRN, Para manter o padrio de cxceléncia
estabelecido ao longo de quase quinze anos, o coro, formado por discentes,
técnicos ¢ docentes da UFCG, bem como pessoas da comunidade, cnsaia
duas vezes por scmana, sempre ds tergas ¢ quintas, das 18h3 as 20h30,
contemplando atividades por naipes ¢ coletivas, aulas de teoria musical,
solfejo ¢ técnica vocal

Lais Lorrany Andrade ¢ bacharcla om Misica (Composigio) pela
Universidads Federal de Campina Grande. E integrante do Coro de Cimara

"ampina Grande ¢, com csse grupo, jd participou de estreias de obras de
compostores como Ei-Erl Motra ¢ Danilo Guanais em virios cstados
brasileiros. Como compositora, teve pegas estreadas no X Festival

Orientador: Dr. Vladimir Silva

UFCG - UNAMUS

(2024), pelo maestro Leonardo Langrafe. Como macstra, regeu o coro
s A} 3 13 de agosto de 2024
20h

mfantojuvenil do Laboratério Coral da UFCG (CanteMUS) e coros
comunitirios na regido da Rainha da Borborema. Além disso, foi macstra
convidada do Coro de Cimara de Campina Grande para a estreia da misica
Cordeiro de Deus (2023), para solista, clarinete ¢ coro misto, de sua propria
& autoria. Atualmente, ¢ mestranda em Priticas Interpretativas (Regéncia

Goral) no PPGM-UFPB, com subvenclo da Fundacio de Amparo a
esquisa d 2 Paraiba (FAPESQ-PB), ¢ monitora do Projeto
Uirapuru (UFCG nca  SEDUC),
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Parte 1

Sejam bem-vindos a Unidade Académica de Misica da UFCH
apresento ao publico a culmingncia de um amplo trabalho r lizado ao longo de L
dois anos no Programa de Pés-Graduagdo em Musica da U na drea de Sebben Crudele (Antonio Caldara, 1670-1736)

Priticas Interpretativas, sob nmmMn do professor Dr. Vladimi que. -
dentre outras atividades, descnvoves um estudo sobre a obra coral de FliEr Voi che Sapete (Wolfgang A. Mozart, 1756-1791)

Noite Escura (Eli-Eri Moura, 1963)
Lais Lorrany, soprano - Jessé Oliveira, piano

. Na noite de hoje.

Nesse sentido, o concerto de hoje esti dividido em duas partes. A primeira se

dedica @ representar minha_trajetoria_dentro do mestrado, no qual pude

aprimorar habiidades musicas. disinias: que o omaram ainda mas

enriquecedor. Ao perceber como a to ¢ fundamental para a Cordeiro de Deus (Lais Lorrany, 1997)

ey o, Qo st & oportumdide ourtads plo profomer Viatms &

estudar algumas pecas vocais, como Sehben Crudele, escrita por Antonio Caldara
© prtencnte 4 coleglo de rias antigas alianas.bem como Vorche Spe

muito conhecida por fazer parte da Spera Le Nozze di Figaro. Além disso,
ropus a interpretar algumas pegas para voz solista de Eli-Eri, como Noite I

Bvchra, Para ehcerrar esta. parte, comvidarel o Coro de Camara de Campina Parte 2 - Eli-Eri Moura

Grande, parceiro fundamental nesse projeto, para apresentarmos Cordeiro de

Deus, uma pega para soprano, coro misto ¢ clarinete, de minha propria autoria e

dedicada ao referido grupo. A Valediction Forbbiding Mourning

Samara Andrade , soprano - Felipe Vilarim, clarinete

A segunda parte do nosso concerto ¢ destinada a obra coral de Eli-Eri Moura,
que nasceu em 30 de margo de 1963 na cidade de Campina Grande, agreste
paraibano. Compositor, pianista, regente ¢ pesquisador da teoria musical. Eli-Eri
tem uma produgdo muito variada em temas, tamanho, estilo ¢ instrumentagio.
Iniciaremos com A Valediction Forbbiding Mourning, wma peca_de harmonia
mais flutuante, seguida das pegas para coros de ais Para Todo o Sempre

Lais Lorrany, soprano - Eliaquim Gomes, Samuel Medeiros,
violinos - Felipe Vilarim, viola - Marley Dias, violoncelo

Para Todo o Sempre

Jean Marcio Souza, Clebson Aratjo ¢ Emidio Nogueira, trombones

s ig
(TTB) e Sancta Maria (SSA). Seguiremos com as pecas Salmo 121 (2004), Padre
Nuestro e Salmo 23 (2010). que evocam um carater mais reflexivo e exemplificam .
o aprego do compositor pelo contraponto. Por fim, encerraremos com o Safmo Sancta Maria

150, que remete ao estilo das dangas renascentistas, clemento muito presente na Eliaquim Gomes, Samuel Medeiros, violinos - Felipe Vilarim,
obra de Moura ¢ que nos transmite alegria, sentimento este (3o presente nesta Viola - Marley Dias, violoncelo

ocasido Y

Lhes descjo um 6timo concerto! Salmo 121
Lais Lorrany Padre Nuestro
Salmo 23

. Regiane Yamaguchi - Piano

Salmo 150 |
Jessé Oliveira - Piano
Este trabalho foi realizado mediante subvengio da Fundagdo de Amparo  Pesquisa do
Estado da Paraiba (FAPESQ-PB). por meio do termo 1763/2022
] I~
+

Fonte: Acervo de Lais Andrade.

3.5.1 Salmo 121

Como dito no capitulo anterior, 0 Salmo 121 é uma peca bastante desafiadora para o
coro, devido a estrutura harmonica e, principalmente, por ser a cappella. Para sua interpretacéo,
optamos por utilizar pouco vibrato e desenvolver um som alto e encorpado, com fraseado
organico e associado as figuras retoricas, por meio dos contrastes de dindmica, énfases sutis nas
vozes com mais movimento e dissonancias, buscando o equilibrio entre melodia e

acompanhamento. Com o fim de construirmos a sonoridade almejada, realizamos varios
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exercicios para o desenvolvimento vocal, tomando como referéncia as propostas de Haasemann

e Jordan (1992), conforme as Figuras 44 e 45.

Figura 44 — Exercicio para consisténcia dos registros.
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Fonte: Haasemann e Jordan, 1992, p. 127.

Figura 45 — Exercicio para desenvolvimento do legato.
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Fonte: Haasemann e Jordan, 1992, p. 191.

Nesse sentido, nossa primeira preocupacao foi diminuir as davidas em termos de alturas
trecho apos trecho. Por isso, reduzimos o andamento para um tempo confortavel e substituimos
o texto pela silaba neutra “du”. Ao perceber momentos mais inseguros na leitura, identificamos
a causa daquela vulnerabilidade e procuramos meios de remové-la. Por exemplo, quando o coro
saia de um acorde consonante para um dissonante, isolavamos a passagem, checando as vozes
separadamente. Depois de averiguar o problema e trabalhar em busca de uma solucéo,
colocdvamos o fragmento trabalhado no contexto da frase ou se¢éo.

Um trecho que o soprano demonstrou certa dificuldade de afinar esta destacado na
Figura 46, pela semelhanca entre os dois contornos melddicos, isto €, um vizinho inferior,
seguido de um vizinho superior e um arpejo descendente. Contudo, as diferencas de intervalos

séo sutis e precisam de bastante atencéo.



89

Figura 46 — Exemplo de dificuldade melddica — soprano. Salmo 121, c. 5-10.

22m  22m 23 22M 43 381 23 23M
5 - —T P
. e e
| e T 1 1 L 1 1 1 | il | |
e 'IJ' 1 = 1 Ll 1 1 o =
0] | —
—_ de on - de me vi - Tao S0 - cor - T e
—_—  from  where shall come  my  help aind cont - Jort,
2M 22 22M 32 M 42 ) 32m 22M 22M
i} m =
- ﬂ | f I - 1 1 P
= —Sr—¢ = : : :
b l'1" :" ITJ | 1 | 1 1 i 1 1
o 1 ] 1 t I > =1 ym—
) — . ) = P
- i . -\-‘_‘—-___-
—_ de on - de me vi - rdo S0 - cor ro?
— from where shall come my  help and com - Jort? ——

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Para resolvermos, isolamos as trés primeiras notas e, a medida que iam acertando,
adicionavamos a nota seguinte. Para reforcar, executamos 0s movimentos parecidos em
sequéncia, chamando a atencdo para 0s pontos cruciais em que ocorriam mudanca. Por fim,
pedimos para que o coro marcasse aquela passagem da partitura com alguma cor chamativa ou
algum sinal especifico, para que pudessem preparar-se com antecedéncia e recordar o que teria
que ser feito. Essa mesma estratégia foi utilizada em outro ponto de dificuldade, dessa vez nos
contraltos, em cuja parte, além de um divisi, ha varios acidentes ocorrentes, pois se trata de um
momento de transicdo (Figura 47).

Figura 47 — Exemplo de dificuldade melddica — contralto. Salmo 121, c. 21-23.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Consolidar a afinacao da transicdo entre a secdo A e toda a se¢do B, isto €, da anacruse
do compasso 20 ao 29, foi desafiador para o coro. Para superarmos isso, além de utilizar a silaba
neutra, fizemos um acorde por vez, sustentando-o como se houvesse uma fermata,
primeiramente em duetos, depois adicionando mais uma voz e, por fim, as quatro vozes juntas.
Assim, 0 coro conseguia ouvir e assimilar cada mudanca harmdnica e sentia mais seguranca.

Depois, colocamos a letra, para, entdo, executar o trecho conforme escrito.
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A suavidade nas chegadas dos saltos também foi um elemento muito importante,
especialmente com o0s baixos. Em trechos como o da Figura 48, veem-se dois saltos
descendentes seguidos, que poderiam levar os cantores a emitirem uma voz pesada e fora do
conjunto. Para ajudar nesse sentido, no momento do aquecimento vocal, utilizamos exercicios

de extensao e vocalises cantados na regido média e, depois, uma oitava acima.

Figura 48 — Exemplo de dificuldade com saltos — baixo. Salmo 121, c. 16-17.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Ap0s esses ajustes, passamos a trabalhar com o aspecto retérico na mdsica, em que
compartilhamos rapidamente com o coro a conexdo entre 0 contexto historico de escrita do
Salmo 121, a relacéo entre texto e figuras retéricas e a expressao disso na voz. A partir dessa
conversa, os(as) cantores(as) demonstraram mais intencionalidade na construcdo das frases,
climax e declinio. Apesar da énfase nesse sentido, ndo conseguimos uma constancia na afinacao
do grupo, especialmente pela inseguranga dos cantores mais novos. Por isso, apos consultarmos
0 compositor, optamos por colocar o piano dobrando as vozes.

Para ouvir o Salmo 121, acesse 0 QR-Code disponivel na Figura 49 ou acesse 0 video
no YouTube [https://youtu.be/wj5FqeST1xo].

Figura 49 — QR-Code do video com a gravacdo do Salmo 121.

[ e

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

3.5.2 Salmo 150

Como destacado no tdpico de analise, o Salmo 150 possui varias versdes, seja a

cappella, seja com orquestra. Embora tenha sido executada originalmente com piano, essa parte


https://youtu.be/wj5FqeST1xo
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nunca foi, de fato, escrita pelo compositor. Portanto, em nossa interpretagéo, decidimos propor
ao publico uma versdo apenas com piano, o que facilita sua realizagdo em diversos contextos.
Com autorizacdo do compositor, convidamos Jessé Oliveira, bacharel em piano pela UFCG, a
colaborar com essa parte. E importante ressaltar que Jessé é um pianista com deficiéncia visual
que possui uma agucada percepcdo auditiva. Assim, apresentamos para ele uma gravacao da
peca sendo executada com orquestra e pedimos que ele fizesse a adaptacéo para piano. Devido
ao tempo limitado para conclusdo do mestrado, ainda nédo foi possivel fazer a transcricao dessa
adaptacdo, o que sera realizado posteriormente.

Quanto ao coral, trabalhamos bastante o equilibrio vocal da parte inicial, a fim de que a
melodia estivesse sempre em destaque. Para isso, isolamos as vozes acompanhadoras, sendo
elas contralto, tenor e baixo, dos compassos 7 ao 17 e 22 a 27, e soprano, contralto e baixo, dos
compassos 18 a 21. Buscamos homogeneidade, passando todo o trecho com a vogal “u”,
focando na sonoridade e em dinamicas para inserirmos o texto, tal como esta escrito.

Um trecho que o soprano demonstrou bastante dificuldade de afinar esta descrito na
Figura 50. Ao identificarmos o problema, isolamos o trecho, reduzimos o andamento e
executamos a melodia uma oitava abaixo algumas vezes. Ap6s 0 soprano adquirir mais
seguranca, voltamos para a oitava correspondente. Depois de corrigirmos as notas, verificamos
que a afinacdo tendia a cair nesse momento especifico, entdo fizemos uso do exercicio de
descrito na Figura 51 para trabalhar os saltos, estimulamos a busca de suporte respiratorio, ao
pedir que imaginassem puxar um elastico resistente ao chegar no agudo, bem como a
homogeneizagdo das vogais, visto que ha uma predominancia da vogal “o” em duas posicdes,
isto é, aberta e fechada. Na verdade, por se tratar de uma regido de passagem para 0s Sopranos,
0 desafio técnico era equalizar a mudanca do registro, deixando a fonacéo fluida, livre de tenséo.

Dessa forma, além de ter um som com mais pressao, conseguimos uma frase mais conectada.

Figura 50 — Exemplo de dificuldade com saltos — soprano. Salmo 150, c. 60-63.
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Figura 51 — Exercicio para consisténcia dos saltos.
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Fonte: Haasemann e Jordan, 1992, p. 162.

Outros momentos de dificuldade foram as transicdes entre os andamentos lentos e
rapidos. Observamos que a silaba “za” da palavra grandeza era o ponto critico, pois ndo estava
sendo precisa e resultava no atraso do novo andamento. Portanto, pedimos ao grupo que, além
de marcar na partitura, fizesse um pequeno acento nessa silaba para estimularmos a preciséo.

Vale a pena destacar que, para além dos motivos técnicos e musicais, manter o tempo
correto era muito importante para essa interpretacdo, a fim de mantermos uma comunicacao
adequada entre o coro e o pianista. No inicio dos ensaios, tivemos que superar alguns desafios,
como estabelecer os andamentos, definir o momento de entrada, entre outros. Essa oportunidade
foi uma 6tima experiéncia para o grupo como um todo. A experiéncia de reger um coro com
um pianista cego foi muito interessante, porque o senso métrico-ritmico de Jessé Oliveira é
muito agucado. Depois que ele aprendeu a obra e & medida que compreendia os diferentes
fraseados e as variagdes agdgicas, passou a interagir comigo e com o coro de forma espontanea
e expressiva.

Para ouvir o Salmo 150, acesse 0 QR-Code disponivel na Figura 52 ou acesse 0 video
no YouTube [https://youtu.be/WY1MjzY7mGY].

Figura 52 — QR-Code com o video com a gravagdo do Salmo 150.

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

3.5.3 Salmo 23

Como descrito no capitulo anterior, o Salmo 23 é uma peca relativamente simples para

0 coro, com melodias que se repetem em suas sessOes, mas que proporcionam muitas


https://youtu.be/WY1MjzY7mGY
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oportunidades para aprimoramento da técnica vocal e do som de um grupo. O inicio em
unissono entre soprano e contralto € um local que exige atencdo para que ambas as vozes se
misturem. Para atingirmos esse objetivo, em todos os ensaios, faziamos vocalises com os pares
vocais e prepardvamos 0s naipes para 0 unissono.

Na parte A’, embora esteja escrito que a melodia inicia apenas com os tenores, seguidos
pelos baritonos e baixos ainda mais adiante, optamos por pedir que todas as vozes graves
comegassem em unissono e que as divisoes fossem resultado dessa movimentagdo (Figura 53).

Dessa forma, diminuimos a possibilidade de entradas bruscas e uniformizamos mais o timbre.

Figura 53 — VVozes graves saindo do unissono. Salmo 23, c. 57-62.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

O trecho a seguir também foi um grande desafio para 0s sopranos por apresentar uma
longa melodia ascendente, seguida por quatro tempos na altura de Fa sustenido e dois tempos
na nota Sol, que, ap6s uma pequena pausa de colcheia, é retomada (Figura 54). Trabalhamos
dois exercicios de Caldwell e Wall (2001) a fim de construir homogeneidade em toda tessitura
vocal e amplia-la, tanto por graus conjuntos (Figura 55) quanto em saltos (Figura 56). Além
disso, procuramos gerar consciéncia da respiracdo ao pedir que o naipe todo se imaginasse

cantando o fragmento, mas ndo emitisse som algum, apenas prestando atencdo em todos 0s
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ajustes que seriam necessarios. Em seguida, executava-se a linha normalmente, e o resultado

sonoro era mais exitoso. Ainda instruimos para que nao desconectassem uma frase da outra,

embora tenha uma pausa escrita, nem modificassem o tonus corporal para evitar desafinacoes.

Figura 54 — Exemplo de dificuldade com notas longas agudas — soprano. Salmo 23, c. 89-94.
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Figura 55 — Exercicio para unificacdo das vogais.
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Fonte: Caldwell e Wall, 2001, p. 112.
Figura 56 — Exercicio para expansdo da tessitura.
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Fonte: Caldwell e Wall, 2001, p. 244.

O procedimento que adotamos esta em sintonia com aquilo que Sacks (2008) fala sobre

a imagética musical. Para o pesquisador, mesmo que de forma inconsciente e involuntéria,

conceber e rever mentalmente determinados trechos musicais € um procedimento essencial para

todo masico, uma estratégia tdo eficaz quanto a realidade fisica, pois

imaginar a masica pode de fato ativar o cortex auditivo quase tdo fortemente como
ouvir a musica. Imaginar a masica também estimula o cortex motor e, inversamente,
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imaginar a a¢do de tocar musica estimula o cortex auditivo. [...] A imagética mental
propositada, consciente e voluntaria, envolve ndo s6 o cdrtex auditivo e motor, como
as regides do cortex frontal envolvidas na escolha e no planeamento. Esta imagética
mental deliberada é claramente essencial aos musicos profissionais (Sacks, 2008, p.
47-48).

Assim, para além da repeticdo e do feedback, entendemos que, tdo importante quanto,
seria a revisdo da compreensdo do conceito de apoio, da passagem de registro e da fisiologia
do trato vocal. Essa abordagem também encontra amparo nos estudos de Sloboda (2008, p.
118), quando fala que “as passagens problematicas precisam ser quebradas em pequenas partes”
e que “o conhecimento seguro de uma pega requer a formacao de representagdes multiplas”,

pois

a aprendizagem é uma habilidade que envolve a aquisi¢cdo de habitos. A principal
caracteristica de um habito é ser automatico e usar pouca ou nenhuma capacidade
mental para ser executado. Os precursores dos habitos sdo comportamentos
conscientes, deliberados e marcados pelo esforco, que geralmente envolvem um
controle verbal. Em segundo lugar, esta a nocdo de que, para aprender habilidades, é
preciso passar de um conhecimento factual (saber o qué) para um conhecimento
procedimental (saber como). Saber o que implica uma habilidade é muito diferente de
executa-la praticamente, e uma teoria da aprendizagem deveria ser capaz de refinar
nossa compreensdo do que muda exatamente quando um conhecimento factual
transforma-se em conhecimento procedimental (Sloboda, 2008, p. 285).

Sloboda (2008) chama a nossa atengdo para a necessidade de sermos sistematicos e objetivos
nos Nossos processos educativos, destacando a irrelevancia da repeticdo destituida de sentido, uma vez
gue ndo se promove aprendizagem oferecendo as pessoas receitas: “essas ofertas ndo tém utilidade, a
Menos que as pessoas possam incorpora-las aos procedimentos que ja possuem” (Sloboda, 2008, p. 301).

Tal pensamento se completa com as ideias de Paul (2020), que, segundo Silva et al. (2023, p. 4),

ao abordar as estratégias para instigar a proatividade dos(as) coralistas, propde o
desenvolvimento de exercicios com estimulos auditivos, visuais, tteis e cinestésicos,
que ajudem os(as) participantes a interpretar e reforcar conceitos musicais e vocais
enquanto cantam o repertério (Silva et al., 2023, p. 4).

Para além desses aspectos, é importante observar ainda que, em alguns casos, aspectos
extramusicais podem comprometer os resultados esperados, por exemplo, quando se observa o
comportamento de alguns cantores a luz do conceito de social loafing, aqui compreendido como
sindbnimo de folga social. Ao discutir tal efeito, que, em sintese, consiste na tendéncia de
diminuicdo da produtividade individual, a medida que o tamanho do grupo aumenta,
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Paul apresenta sugestdes para que se possa contornar tal movimento, pois, para ela,
num grupo coral, o todo realmente é maior que a soma de suas partes, sendo
necessario, portanto, reforcar esse principio por meio da forma como ensaiamos. Dai
a importancia de os(as) regentes encontrarem um ponto de equilibrio, de modo a
atender as expectativas dos(as) integrantes. Dessa forma, pensa que 0 senso de
coletividade e pertencimento sera fortalecido nos(as) coralistas a medida que seus
esforcos individuais vao sendo identificados e reconhecidos como essenciais para o
sucesso do grupo (Silva et al., 2023, p. 4).

Com efeito, € muito comum em nossos grupos esse tipo de atitude, pois, quanto maior
€ 0 conjunto, mais probabilidade de encontrarmos coralistas passivos, que, de modo geral,
esperam pelos outros para cantar as passagens mais desafiadoras. No caso em tela, a dificuldade
foi acentuada, porque o grupo ja tem essa obra em seu repertdrio ha bastante tempo, tendo a
oportunidade de interpreta-la sob a batuta de diferentes maestros. Assim, além das questdes ja
apontadas, tive também que superar esse aspecto, motivando os(as) coralistas a encontrarem
novas abordagens para um texto ja conhecido. Assim, procuramos estimular todo o coro, de
modo geral, a superar tais dificuldades, tomando como base a compreensdo cognitiva, musical
e fisiologica dos trechos em destaque e, por outro lado, assumindo uma postura proativa,
marcada pela autonomia e interdependéncia entre todas as pessoas do coro, levando em
consideracdo a unicidade daquela experiéncia. Para ouvir o Salmo 23, acesse 0 QR-Code

disponivel na Figura 57 ou acesse o0 video no YouTube [https://youtu.be/kJi-vtbuNOo].

Figura 57 — QR-Code com o video com a gravacao do Salmo 23.

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

3.5.4 Outras pecas

Além das pecas destacadas nesse estudo, decidimos incluir no concerto outras obras de
Eli-Eri Moura que tivessem relacdo com a temética dos Salmos ou com a sua estética
composicional. Padre Nuestro, por exemplo, apresenta uma estrutura contrapontistica,

harmonia expandida e figuras retoricas musicais.


https://youtu.be/kJi-vtbuNOo
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Sua preparacdo trouxe varios desafios para o coro, incluindo como deixar a melodia
principal sempre aparente, embora haja movimentagdo no acompanhamento, e como afinar
paralelismos e passagens especificas com divisi entre naipes, como mostra a Figura 58. Para
ajudar na resolucdo, organizamos as subdivisdes dos naipes colocando uma pessoa com mais
experiéncia em cada voz, que forneceria mais seguranca para as demais em um primeiro
momento. Além disso, trabalhamos com pares vocais e juntamos, aos poucos, a progressao

harmonica.

Figura 58 — Exemplo de dificuldade com afinacdo — sopranos e contraltos. Padre Nuestro, c. 38-39.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Para ouvir o Padre Nuestro, acesse 0 QR-Code disponivel na Figura 59 ou acesse 0
video no YouTube [https://youtu.be/ZVOQWWX vaTc].

Figura 59 — QR-Code com o video com a gravacdo do Padre Nuestro.

.

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Sancta Maria é uma peca simples, mas muito interessante para coro de vozes iguais
agudas. Nela, tivemos a oportunidade para exercitar 0 unissono entre sopranos e contraltos,
além de contribuir para maior independéncia de cada individuo, ao subdividir ainda mais os
naipes. Alguns trechos precisam de atencdo por serem muito semelhantes entre si, mas ndo
iguais, e podem gerar confusdo, como o arpejo de abertura da peca e as demais entradas (Figura
60).


https://youtu.be/ZVQwWX_vaTc

98

Figura 60 — Exemplo de semelhanga entre arpejos — soprano 1. Sancta Maria, c. 5-6, 10-11.
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Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Para ouvir o moteto Sancta Maria, acesse 0 QR-Code disponivel na Figura 61 ou acesse
0 video no YouTube [https://youtu.be/unlwv8KYOgA].

Figura 61 — QR-Code com o video com a gravacgao do Sancta Maria.

[=]:= 37 [=]

[=] !
Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

J& as pecas A Valediction Forbidding Mourning e Para Todo o Sempre ainda ndo
possuiam partituras editadas. Quanto a primeira, havia somente uma reducéo do coro impressa
e uma grade manuscrita, que foi preservada nos acervos do compositor; em relacédo a segunda,
tivemos acesso a uma copia também manuscrita. Portanto, decidimos editar essas pecas e, além
de interpreta-las no recital, contribuir significativamente na sua difusdo.

A versdo que preparamos de A Valediction Forbidding Mourning contém uma parte
para voz solista, na primeira secdo, e € acompanhada por quarteto de cordas. Com harmonia
rica em mediantes cromaticas que lhe asseguram certo ar de mistério, a obra € escrita a trés
vozes (SAB) e tem comodas extensGes vocais. Nessa peca, além de reger, fiz 0 solo na primeira
parte.


https://youtu.be/unIwv8KY0qA
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Para ouvir A Valediction Forbidding Mourning, acesse o QR-Code disponivel na Figura
62 ou acesse o video no YouTube [https://youtu.be/gPy1fpjw\Va8].

Figura 62 — QR-Code com o video com a gravacdo de A Valediction Forbidding Mourning.

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

Por sua vez, Para Todo o Sempre é uma obra para vozes afins graves (TTB), escrita na
segunda metade da década de oitenta. A peca, que tem texto sacro, tem passagens em
contraponto e homorritmia. Embora escrita originalmente a cappella, decidimos inserir 6rgao
e um trio de trombones, sendo um tenor, um baixo e um contrabaixo, para enriquecer a
interpretacdo. A fusd@o dos instrumentos com as vozes funcionou muito bem e ajudou o coro a
manter a afinacdo e a encontrar a sonoridade brilhante que almejavamos.

Para ouvir o moteto Para Todo o Sempre, acesse 0 QR-Code disponivel na Figura 63 ou
acesse 0 video no YouTube [https://youtu.be/nQTzn XWIEK].

Figura 63 — QR-Code com o video com a gravacao de Para Todo o Sempre.

Fonte: Produzido pelos pesquisadores.

3.6 Para além das frequéncias e ritmos

Para além dos aspectos musicais, 0 meu trabalho pratico trouxe uma serie de desafios
que me causaram reflexdo sobre a minha atuagéo enquanto maestra. A importancia de me

enxergar como lider, saber lidar com imprevistos, conflitos e frustracdes, sejam eles meus,


https://youtu.be/gPy1fpjwVg8
https://youtu.be/nQTzn_xWtEk

100

sejam dos individuos participantes, foram habilidades exigidas na preparacdo do recital, que
impactaram o resultado do trabalho.

Como coralista do Coro de Camara de Campina Grande, desde 2017, foi um grande
desafio assumir o posto de regente, porque, embora minha relacdo com as pessoas seja muito
amistosa, a mudanca de funcdo dentro do grupo acarretou alguns estranhamentos. Por alguns
momentos, ndo me senti sendo ouvida e as minhas solicitagdes eram realmente acatadas
somente quando o professor Vladimir Silva as reforcava, 0 que me deixava um pouco
desconfortavel diante do grupo. Em alguns ensaios, o professor precisou se ausentar para
participar de eventos cientificos e congressos, entdo recaiu sobre mim a responsabilidade de
conduzir o ensaio. Nesses dias, além da baixa adesdo a atividade, o nivel de engajamento era
aquém do esperado, 0 que tornava O ensaio pouco proveitoso, acarretando um volume
consideravel de retrabalho acumulado para o ensaio seguinte.

E importante ressaltar que, em 2024, o Coro de Camara passou por uma reestruturagao,
pois muitos membros antigos precisaram se afastar das atividades por questdes pessoais. Dentre
todos os naipes, 0 soprano foi 0 mais afetado pela perda de integrantes experientes e pela entrada
de pessoas da comunidade ainda sem pratica. Portanto, quando me afastei do coro para reger,
uma instabilidade foi gerada no naipe, ja fragilizado, levando a mais momentos de inseguranca
e, naturalmente, a alguns conflitos entre coralistas. Nem sempre € possivel interferir em cada
um dos momentos de tensdo que ocorrem durante um ensaio. Contudo, dediquei-me a criar um
espaco seguro e acolhedor para que os erros fossem identificados, trabalhados e corrigidos.

Outro aspecto que atrapalhou a construc¢do do som foi a necessidade de trocar de sala de
ensaio constantemente, devido a uma reforma no espaco fisico que estava em andamento.
Utilizadvamos, no inicio, um auditorio de acustica muito seca e, devido a algumas atividades da
UNAMUS-UFCG, precisavamos ocupar uma outra sala com excesso de reverberacdo, o que
gerava um contraste muito forte entre os dois ambientes. Pouco tempo antes do recital, a sala
de ensaios do coro foi finalizada e conseguimos focar melhor nesse aspecto.

Na esfera da saude, também tivemos alguns imprevistos. O més de junho, primeira data
prevista para realizacdo do concerto, costuma ser um periodo bastante frio e chuvoso na cidade
de Campina Grande e, com isso, a incidéncia de doengas respiratorias é consideravel. Muitos
integrantes do coro adoeceram e chegaram a passar alguns ensaios afastados, sem condi¢des de
cantar, comprometendo tanto a aprendizagem do individuo, como a construcao da sonoridade.

Além dos fatores mencionados, reconheco que a minha inexperiéncia como regente, o

jeito de falar mais timido e a falta de seguranca para me impor certamente dificultaram o
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andamento do trabalho. Foi um grande desafio perceber que, para assumir o oficio de maestra,
muito mais do que estudar harmonia, anélise e técnica vocal, era preciso sair da minha zona de
conforto e procurar desenvolver uma comunicacdo assertiva, postura de lideranca e resiliéncia.

Tais situacGes fazem parte de um processo real, com os altos e baixos que uma atividade
a médio prazo possui. O presente relato ndo tem a pretensdo de servir como um habeas corpus
preventivo, que, de certa forma, possa justificar o resultado obtido. Nossa meta é refletir sobre
as inumeras variantes que estdo envolvidas no fazer musical enquanto pratica social e politica,
sim, porque, como observa Sieck (2017), ndo ha neutralidade em nossas acdes, pois, por
exemplo, “quando escolhemos uma literatura na qual ndo constam nomes de compositoras ou
poetisas, por exemplo, nds estamos endossando uma situacdo de invisibilidade e discriminacéo,
reforcando o status quo (Silva et al., 2024, p. 3).

Em vérias ocasides, percebia as relacdes de poder que estavam implicitas no cotidiano
do ensaio coral, assim como os vieses interseccionais, conforme Collins e Bilge (2021)
apontam, que atravessavam a minha trajetéria como mulher-educadora-regente. Para além dos
aspectos técnicos, havia a necessidade de estimular o engajamento dos participantes, de
conduzi-los na construcdo de um trabalho coletivo, valorizando, ao mesmo tempo, as suas
individualidades e contribui¢cbes, por meio de uma pedagogia de ensaios respeitosa e
abrangente, pois

quando ensinamos cantores a usar suas vozes e reconhecemos seu direito a voz no
sentido de serem pessoas completas, mudamos suas vidas, infundindo respeito e
dignidade em um mundo dilacerado pelo insulto e pela divisdo. Criamos um mundo
mais compassivo, respeitoso, cooperativo e atencioso — comecando em nossa sala de
ensaios. Os(as) coralistas aprendem que ninguém pode fazer um 6timo acorde sem
outras pessoas e que ninguém é capaz de afina-lo sem ouvir essas pessoas. Neste
simples momento, o coro estabelece as bases para um mundo melhor (Sieck, 2017, p.
143, apud Silva et al., 2024, p. 5).

Havia, ainda, um embate pessoal, por meio do qual eu tentava exercer minha lideranca,
fazer ouvir a minha voz, pois, como O’Toole (2005) metaforiza, as vezes nds cantamos em coro
ou lideramos um grupo, mas temos a sensacéo de nao sermos ouvidos ou de nao ter uma “voz”
que se destaque, mesmo estando envolvido. E por essa razdo que O’Toole (2005) reflete sobre

a complexidade de encontrar um espago onde nossas contribuigdes sejam reconhecidas e
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valorizadas, especialmente em ambientes nos quais a pressao para se conformar e seguir 0
coletivo, aquilo que esta estabelecido como norma e padrao, é grande.?®

Finalmente, o trabalho coral deve ser uma constante partilha entre regentes e coralistas,
cada qual com suas vivéncias, impressdes e leituras. Desse modo, compreender as dificuldades
enfrentadas e superadas sdo importantes para perceber o quanto pude evoluir em minha pratica
enquanto maestra, musicista e pessoa, bem como o quanto também pude colaborar para o

crescimento dos individuos envolvidos na aplicacdo desta pesquisa.

2 O titulo original do artigo de Patricia O Toole é I Sing In A Choir But I Have “No Voice” (Eu canto num coro,
mas eu ndo tenho voz). Fundamentalmente, nesse estudo, ela argumenta que as convengdes da pedagogia coral sdo
projetadas para criar formas doceis, cantores complacentes e sujeitos a um discurso mais interessado na producéo
de musica do que nos trabalhadores. Em oposicdo a essa ideia prevalente, a autora discute a experiéncia coral a
partir de uma perspectiva da critica feminista, na tentativa de expor a teia de relagcdes de poder em que se entra
durante ensaios corais. Ela utiliza tal ferramental teérico e as teorias de poder descritas por Michel Foucault, para
questionar sentidos e expor a constitui¢cdo do poder (O’Toole, 2005).
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CONSIDERACOES FINAIS

A obra de Eli-Eri Moura representa uma parcela importante da mdsica brasileira e,
principalmente, paraibana. Sua producdo prolifica e variada, que abrange musica vocal,
instrumental e incidental, é rica em técnicas e conceitos, e seu estudo preenche uma lacuna
muito valida para a area musical como um todo. Embora essa seja uma pesquisa com foco
apenas em uma pequena parte da sua producéo coral, j& é possivel perceber 0s principais tracos
do compositor. Em sua musica instrumental, Moura se dedica a desenvolver, com mais afinco,
as teorias por ele formuladas, como desfragmentagéo, Zin e Zout, técnicas vanguardistas e
experimentais, como € o caso de Noite dos Tambores Silenciosos.

Jé& a sua escrita para coro, embora também possua como ferramenta a experimentacéo,
divide-se com mais propriedade em duas vertentes, a saber, musica ndo engajada e engajada,
que esta diretamente relacionada ao momento vivido, ao seu tempo-povo-lugar. Parte de suas
obras foi concebida mediante a parceria com Solha, a exemplo do Requiem Contestado, da
Missa Breve e do Credo Explicito, para citar apenas algumas. Outras vieram do seu trabalho
individual, como Passionis de Flamma e o Requiem dos Oprimidos, e se posicionam contra
dogmas religiosos, injusticas sociais e politicas.

Além disso, pode-se notar algumas marcas muito recorrentes na musica coral de Eli-Eri
Moura. Observamos, por um lado, que ele se identifica com a escrita contrapontistica, usando,
sempre que necessario, procedimentos harmonicos rebuscados, seja para realcar o ambiente
modal ou tonal no qual exerce sua capacidade criativa, seja para fazer releituras dos
procedimentos da musica-danca do Renascimento. No que concerne ao uso de técnicas da
masica dos séculos XX e XXI, constatamos sua destreza técnica quando nos deparamos com
Missa Brevis, Requiem dos Oprimidos, Cantata Bruta, Stella Splendens e muitas outras.

Outro aspecto que chama bastante atencdo na producdo de Moura é o seu envolvimento
com as causas politicas e sociais, um traco que provavelmente ele herdou da sua convivéncia
com 0 maestro, compositor e pianista José Alberto Kaplan, que foi seu professor e mentor
durante muitos anos. Kaplan, que comegou a compor muito tardiamente, ndo acreditava na arte
apenas como entretenimento. Para ele, a arte-musica deveria ter uma funcdo social, deveria
estar a servico do povo. Essa forma de pensar o aproximou do escritor W. J. Solha, que foi seu

parceiro em varios projetos, dentre os quais a Cantata pra Alagamar.
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Eli-Eri, em certa medida, absorveu esse traco ao longo dos inUmeros anos em que
conviveu e trabalhou com J. A. Kaplan, embora nem todas as suas obras sejam, de fato,
exemplos da chamada arte engajada. O que nds pudemos constatar, ao longo desta pesquisa, foi
que muitas das suas composi¢cdes apresentam tal caracteristica, desde as obras para coro e
grupos instrumentais, coro a cappella, obras para voz solista e até as trilhas para teatro,
sobretudo aquelas em que fez parceria com Solha.

Eli-Eri Moura transita entre a tradicdo e a ruptura, escrevendo obras sacras e seculares,
simples e complexas, sem necessariamente enquadrar-se exclusivamente em um movimento ou
categoria estética. Esse ecletismo o permite empregar ferramentas diversas, compondo
conforme a encomenda e o contexto, em sintonia com aquilo que o sensibiliza e é pedido. Por
sua singularidade, Moura ndo pode ser considerado um compositor paraibano ou nordestino,
porque sua musica ultrapassa fronteiras e ndo se enquadra em tais adjetivacdes, que servem
apenas para reforcar estereotipos e limitar a capacidade criativa.

Nas suas musicas vocais, as analises realizadas do Salmo 23, Salmo 121 e Salmo 150
indicam que ha muita relacéo entre o texto e a construgcdo do discurso musical, que, conforme
analisamos, podem ser percebidas como gestos retoricos, como anabasis, aposiopesis e
hypotyposis, de acordo com Bartel (1997), que tém a funcdo de sublinhar os aspectos
semanticos da narrativa poético-musical.

Diante disso, observar tais elementos na obra coral de Eli-Eri Moura assegura a
relevancia de compreender a relacdo texto-mdsica para a interpretacdo desse repertorio.
Ademais, introduzir tais conceitos dentro do processo de planejamento, ensaio e performance
colabora para uma pratica coral significativa, bem-informada e enriquecedora, tanto para o(a)
regente, quanto para os(as) coralistas.

A minha experiéncia ao longo do mestrado foi extremamente enriquecedora e me fez
repensar sobre varios aspectos da pratica coral e orquestral, bem como sobre a atividade do(a)
regente enquanto artista e educador. Certamente, saio dessa trajetéria modificada e certa de que
0 presente estudo € apenas o primeiro passo que estamos dando em direcdo ao entendimento da
obra de Eli-Eri Moura, que, como vimos, € um compositor com produ¢do abundante e com um
Corpus que precisa ser investigado. A partir desse ponto, pretendemos, no &mbito do doutorado,

desenvolver estudos sobre outras obras, mostrando diferentes facetas desse campinense.
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ANEXO D - TERMO DE AUTORIZACAO

Jodo Pessoa-PB, 10 de marg¢o de 2025.

Eu, Eli-Eri Luiz de Moura, autorizo a inser¢ao dos Salmos 23, 121 e 150, obras de minha
autoria, na dissertacdo intitulada A Misica Coral de Eli-Eri Moura: uma proposta
analitico-interpretativa para os Salmos 150, 121 e 23, de Lais Lorrany Andrade,
orientada pelo professor Dr. Vladimir Alexandro Pereira Silva, no Programa de Pos-

Graduagdo em Musica da UFPB.

14 ‘C‘iba' d A~

Eli-Eri Luiz de Moura
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