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APRESENTACAO

Em 2016, a terceira edi¢do do Festival de Musica Contemporanea Brasileira homenageou dois grandes
compositores brasileiros: Ronaldo Miranda e Paulo Costa Lima. Ambos ocupam papel importante na historia da
musica contemporanea nacional e impactaram particularmente o desenvolvimento musical e cultural dos estados
de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Bahia. Sio membros da Academia Brasileira de Musica e se destacam com diver-

sOs prémios nacionais € internacionais.

O III FMCB ofereceu gratuitamente quatro dias de atividades abertas ao publico académico e a comu-
nidade em geral. A abertura oficial do festival aconteceu no auditorio da CPFL, em Campinas, com um recital
de abertura e bate-papo com os homenageados. No encontro, o publico teve a chance de interagir com grandes

nomes da histéria da musica brasileira fazendo perguntas e discutindo topicos sobre o panorama musical atual.

Os dias 17 e 18 de margo foram sediados no auditério do Instituto de Artes da Unicamp, onde foram apresentados
trabalhos cientificos e pesquisas em performance, unindo teoria e pratica e enaltecendo a cultura nacional. Além
da interacdo com os compositores homenageados, destacou-se 0 momento de troca entre ptblico, musicos, pro-

fessores e pesquisadores de todo o pais e do exterior.

No ultimo dia do Festival, o Concerto de Encerramento ocorreu no Teatro Municipal José¢ de Castro
Mendes com a participagao especial da OSMC - Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas. O evento também
firmou parceria com o Centro Infantil Boldrini de Campinas, maior hospital infantil de tratamento de cancer da
América Latina. O festival levou as criangas uma mostra musical gratuita, ajudando no processo de cura e ofere-

cendo novas oportunidades de conhecimento da cultura brasileira.

GOVERNO FEDERAL, MINISTERIO DA EDUCACAO E SINTONIZE APRESENTAM:



Recital de Abertura
Ronaldo Miranda e Paulo Costa Lima

Alumbramentos para flauta e piano (2009)

Achille Picchi, piano
Rogério Wolf , flauta

Recitativo, Variacoes e Fuga (1980)

Luiz Amato violino
Hyun Kim, piano

Trio Alternancias (1997)

Thais Nicolau, piano
Villa Duo:
Anderson Fiorelli, violoncelo
Waleska Siecskowska, violino

Paisagem baiana op.90 (2010)

Pedro Robatto, clarineta solo
Quarteto de Clarinetas Torcendo Dedo
Reinaldo dos Anjos, 1? clarineta
Julio Oliveira, 2* clarineta
Carlos Eduardo da Silva, 3* clarineta
Rafael Nini, clarone

Atoto balzare, Si, Si, como no! para 5 pc e piano op. 20 (1985)

Fernando Hashimoto, percussao
Grupo de percussao da Unicamp

Thais Nicolau, piano
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(1948)

Ronaldo Miranda
(1948)

Ronaldo Miranda
(1948)

Paulo Costa Lima
(1954)

Paulo Costa Lima
(1954)
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Concerto de Encerramento
Participacao Especial: Orquestra Sinfonica Municipal

de Campinas

Serenata Ayo op. 76 (2005) Paulo Costa Lima
(1954)
Horizontes (1992) Ronaldo Miranda
(1948)
1. A partida
1. A espera

1II. A descoberta

Cabinda: nds somos pretos (2015) Paulo Costa Lima
(1954)
Suite festiva (1997) Ronaldo Miranda
(1948)
1. Entrata

II. Sombras e Luzes

111. Toccata Regente: Ricardo Bologna

Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas

Regente: Ricardo Bologna



Clarinete solo e em companhia

Ludica I (1983)

Matteo Ricciardi, clarinete solo

Ibejis I, op. 41 (1995)

Matteo Ricciardi, clarinete

Maycon Lack, flauta

Imagens (1982) para clarinete e percussao

Matteo Ricciardi, clarinete
Fernanda Vieira, percussao

Rodolfo Vilaggio, percussao
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Ronaldo Miranda
(1948)

Paulo Costa Lima

(1954)

Ronaldo Miranda
(1948)
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Obras cameristicas de Paulo Costa Lima para o Gimba -

Conjunto Misto

Divertimento Mineral Op.84 (2007) Paulo Costa Lima
(1954)
S6 ..., Op. 89 (2009) Paulo Costa Lima
(1954)

GIMBA — Grupo de Intérpretes Musicais da Bahia

Lucas Robatto, Flauta

Pedro Robatto, Clarineta

Heinz Schwebel, Trompete

Beatriz Alessio, Piano

Alexandre Casado, Violino

Suzana Kato, Violoncelo
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Obras para flauta e clarineta de Paulo Costa Lima: obras

dedicadas ao Duo Robatto

Ibejis I, op. 41 para flauta e clarineta (1995) Ronaldo Miranda

(1948)
Aboio I, op. 65 para flauta solo (2002) Ronaldo Miranda

(1948)
Peripécias op. 56 para clarineta solo (2000) Ronaldo Miranda

(1948)
Ibejis 11, op. 92 para flauta e clarineta (2011) Ronaldo Miranda

(1948)

Duo Robatto (Lucas Robatto e Pedro Robatto)
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festival de musica ”

(Re)Compondo trajetorias e reverberagdes sobre

a obra de Paulo Costa Lima

Ox¢é (2015) Alexandre Espinheira
Abesana (2012) Paulo Rios Filho
Fluéncias - (in)fluéncias (2016) Vinicius Amaro
Forte do Mar (2015) Paulo César Santana
2zerol (2015) Alex Pochat
Transferéncias (2016) Guilherme Bertissolo
Bundle (Tece) op. 5 (1977) Paulo Costa Lima

(1954)

Duo Robatto (Lucas Robatto e Pedro Robatto)

Guilherme Bertissolo, comentarios
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Compondo Compositores: a influéncia da atividade docente de
Paulo Costa Lima na formag¢ao de compositores segundo seus
alunos e ex-alunos

Eric de Oliveira Barreto
Instituto Federal da Bahia - ericbarretol@icloud.com

Resumo: O objetivo do presente trabalho ¢ apresentar a influéncia da atividade docente do compositor-professor
Paulo Costa Lima na formacao de compositores. Para tanto, foram utilizados depoimentos de alunos e ex-alunos
do curso de graduacdo e pds-graduagdo em composicdo da Universidade Federal da Bahia. A partir dos dados
coletados foram criados quatro tdpicos para discorrer sobre sua pratica docente: Inteireza, Organicidade e Relati-
vizagdo, Ativismo e Influéncia. Como resultado observou-se sua op¢ao metodologica pela agitagdo cultural como
processo pedagogico, fundamentado na inter-relagcdo entre os quatro topicos citados.

Palavras-chave: Paulo Costa Lima. Ensino de Composi¢ao. Ativismo. Inteireza. Influéncia.

Composing Composers: the Influence of Paulo Costa Lima’s Pedagogical Activities in Composer’s Education,

According to his Students and Former Students

Abstract: This article discusses the influence of Paulo Costa Lima’s teaching practices in other composers’ edu-
cation. The data was collected from graduate and undergraduate composition students and alumni from Federal
University of Bahia. The collected data was divided in four topics that discuss his teaching practice: Comprehen-
siveness, Organicity and relativization, Activism and Influence. It was observed as a result, that his methodologi-
cal choice of cultural upheaval is used as a pedagogical process, based on the interrelationship between the four
mentioned topics.

Keywords: Paulo Costa Lima. Teaching Composition. Activism. Comprehensiveness . Influence.

O presente trabalho ¢ uma tentativa de forjar uma moldura sobre a atividade docente do com-
positor e professor (e ativista, como ele se autodeclara) Paulo Costa Lima. Tentativa porque sua atividade
docente ¢ tao ampla e diversa quanto sua atividade composicional e intelectual, ndo sendo pretensao deste
texto ter a envergadura necessaria para descrever ou analisar principios ou fundamentos de sua praxis.
Moldura porque apresenta apenas bordas de uma atividade docente complexa e que, por vezes, extrapola
o limite do que comumente associamos ao trabalho de professor. Talvez seja por tal amplitude de atuacao
que o proprio professor se autodeclare um ativista. Trata-se, portanto, em um evento em homenagem ao
compositor, de apresentar percepgdes de seus alunos e ex-alunos no que tange a sua pratica educativa.

Os depoimentos aqui presentes foram tomados em entrevistas semiestruturadas durante inves-

tigacdo que realizei entre 2010 e 2012 durante o curso de mestrado, cujo tema foi o ensino de composi¢ao
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da Universidade Federal da Bahia. Para o presente trabalho foram aproveitadas cinco entrevistas, as quais
faziam referéncia direta a pratica docente de Paulo Lima. Para ampliagcdo da base de dados, foi enviado por
e-mail um questiondrio com quatro perguntas a serem respondidas livremente. Dos vinte € um alunos ou
ex-alunos do referido professor que receberam o questionario, nove responderam.

A construgdo da narrativa a seguir tem dois pilares. O primeiro € a perspectiva de que a cons-
trucdo intelectual de Paulo Lima - sua trajetoria como estudioso que abrange diversos campos do conhe-
cimento - ndo apenas reverbera, mas fundamenta toda sua pratica docente. Tal fundamentaciao pode ser
percebida na articulag@o destes conhecimentos em sala de aula e outros espagos pedagogicos para provocar
aprendizagem (disponibilidade), e também em como estes conhecimentos sdo acolhidos e moldam seu pro-
prio ‘ser docente’ (inteireza). O segundo pilar sdo as declaracdes de alunos e ex-alunos, os quais descrevem
aprendizagens, circunstancias e, por vezes, denotam admiragio pelo professor. E preciso esclarecer que o
termo “influéncia”, presente no titulo, foi de dificil escolha, ndo tanto pelo tom de deliberada disputa da
consciéncia dos estudantes que o termo poderia indicar, mas, principalmente, por estar presente na tradi¢ao
do ensino da Escola de Musica da UFBA a tentativa de influenciar o minimo possivel o “fato composicio-
nal’ de compositores em formagao. Tal tentativa ¢ objeto de cuidado e reflexdo desde a Declaracdo de Prin-
cipios do Grupo de Compositores da Bahia, passando por formulac¢des de diversos pensadores, dentre eles
o proprio compositor aqui referido. A “importancia da atividade docente” soaria mais prudente, porém, ao
ler as entrevistas e questionarios, a temida palavra aparecia e reaparecia, de formas diretas e indiretas. Con-
tudo, a influéncia constatada, ndo remete a uma forma especifica de compor, a técnicas, estilos ou estéticas,
mas sim a postura ética da criagdo perante e para o conhecimento do mundo e suas implicagdes politicas,
sociais e culturais.

Quatro topicos serdo utilizados para guiar a discussdo, fazendo eles partes de um todo indissoci-
avel e com diversas derivagdes possiveis de serem abordadas e ampliadas, sdo eles: Inteireza; Organicidade
e relativizacdo; Ativismo e Influéncia. Devido a interconexao e interdependéncia entre os topicos, € por nao
corresponderem a qualquer articulagao linear, eles nao serdo divididos em segoes.

Chamarei de Infeireza a interconexao entre saberes e praticas nos atos pedagogicos, estes, com-
preendidos ndo apenas como os praticados em sala de aula, mas em todas as agdes que remetam direta ou
indiretamente a aprendizagem. Esta interconexdo, que representa engajamento e integridade com o conhe-
cimento, faz da pratica pedagdgica um sistema integrado saber-fazer/fazer-saber. Remetendo a uma inte-
gralidade que, na universidade, costuma-se dividir entre ensino-pesquisa-extensdo, esta inteireza aparece
sob diversas formas nos discursos de seus alunos. Porém, torna-se importante observar parte da trajetoria
do compositor para compreendé-la melhor. Para tanto, utilizarei como exemplo aprendizados de Lima com
Ernst Widmer.

Paulo Lima foi aluno e colega de Widmer na Escola de Musica da Universidade Federal da
Bahia - UFBA, onde leciona até os dias atuais. Também realizou pesquisas sobre a Pedagogia do Compor
e Estratégias OctatOnicas do antigo professor. Em comentérios criticos realizados ao texto de Widmer “A
formag¢ao de compositores contemporaneos... ... E seu papel na Educagdo Musical”, Lima, ao falar sobre

as duas leis basicas para atuagdo do professor de composicao formuladas no texto, confessa:

“Esses dois conceitos sempre me fascinaram. Na verdade, foram minhas chaves interpretativas para
todos os dados produzidos durante o estudo de sua pedagogia do compor” (Lima in: Widmer, 2013.

p- 13)
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As duas leis acima referidas sdo: “Organicidade” e “Relativizagdo”. A primeira refere-se a
natureza organica do ato criador que, segundo Widmer, apresenta as fases: conceber, fazer nascer, deixar
brotar, vingar, vicejar e amadurecer. A segundo refere-se ao carater inclusivo necessario a contempora-
neidade: “e”, ao invés de “ou”. Ante as diversas duvidas levantadas pelo autor sobre a possibilidade (ou o
atrevimento) do ensino, uma afirmagdo emerge: € preciso exercer a critica ininterruptamente, como a poda
¢ necessaria durante o cultivo. Mas ha um detalhe: “Nao ¢ primordialmente a critica do professor que deve
prevalecer, mas sim o seu dom de conseguir despertar o espirito critico no aluno, a autocritica”. (Widmer,
2013.p.2)

O fascinio de Lima por estas leis impacta diretamente em sua atua¢do como professor de com-
posi¢do. O estimulo a criticidade e o fomento do “desabrochar da potencialidade criadora inata do aluno
sem pressoes, tolhimentos, {omissdes} ou atropelamentos” (Widmer, 2013. p. 1), estdo presentes nos dis-

cursos de diversos alunos, conforme a seguir:

“Em sua aula ha uma busca pela conscientiza¢ao do aluno acerca da importancia de se pensar sobre
cultura(s), de como produzi-la, difundi-la, valoriza-la, amplia-la, transforma-la... questiona-la... Da
importancia de o artista ter os seus olhos atentos ao que acontece néo s6 dentro de si como também a
sua volta e de como este se insere nesse contexto. (...) O aluno fica por dentro ndo s6 dos meandros
da construgdo musical, como também aprende a ouvir melhor as necessidades internas (do seu eu e
do seu eu-artistico) e as necessidades externas (da sociedade e do seu papel dentro dela). Apos estes
atos de ouvir ha, entdo, uma busca pelos meios de se fazer ouvido e compreendido. E como aprender
a falar e a se desinibir ao mesmo tempo. (Entrevistado N)

“Paulo Lima tinha uma coisa interessante que era nunca dar as respostas prontas. Ele sempre dava o
caminho para a gente encontrar as respostas. Se ele visse que a gente estava com alguma dificuldade,
as vezes até mudava a aula para fazer a gente entender o que a gente tivesse dificuldade” (Entrevis-
tado C)

“Eu acho que eu peguei essa veia de experimentagdo com ele porque ele nunca bloqueou a gente
de experimentar. Entdao acho que a atitude basica dele era isso: Faca! Nao se limite a nada, ndo crie
dogmas antes de vocé botar no papel. Faga, depois ¢ outra histdria. (...) Ele nunca chegou assim:
‘FACA!!Y (imperativo). Por isso que falo da experimentagdo, porque ele deixa muito livre, ¢ esse
deixar livre acabou a gente fazendo muita coisa. Nao sei como dizer.” (Entrevistado J)

Observa-se pela declaragdo dos alunos que ha fomento a criticidade e a experimenta¢do, mas
ndo regras postas a serem seguidas. Parece que o “fazer”, inicialmente, torna-se mais importante que o
“como fazer”, tendo o estimulo como processo ético aceitavel para o desenvolvimento do estudante, pois o
“feito” deve ser realizado pelo aluno, cabendo ao professor “interferir o menos possivel e propiciar o mais
possivel” (Widmer, 2013. p.1) ao compositor-estudante.

Esperando que o exemplo tenha se tornado claro, retorno a ideia de inteireza. Para além da mar-
cante utilizacdo dos principios de Organicidade e Relativizagdo, é possivel perceber na pratica docente do
compositor a presenga constante de toda sua trajetoria formativa a servigo da aprendizagem do estudante,
propiciando ‘o mais possivel’, indicado por Widmer.

A disponibilidade ao compositor-estudante de todo seu arcabougo intelectual pode ser observa-
da, por exemplo, nas articulagdes que realiza entre Psicanalise, Composi¢do e Cultura. Mesmo tais articu-
lagdes (e estes conteudos) ndo estando presentes em programas de cursos, elas sdo apresentadas de maneira

a compartilhar com o aluno um dos seus pilares formativos. Vejamos:
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“Também pega e diz assim: “porque Freud”, o que Freud tem a ver com muisica? Tem tudo!” (En-
trevistado D)
“J - E outra coisa, a gente falava de tudo, de filosofia, de politica, do peito da mae a gente conversa-

va. Ele vai da raiz de um problema até a solug@o.

Entrevistador - Vocé pode dar um exemplo? Fiquei curioso.
J - Que a primeira referéncia da gente é o peito da mae... ¢ a gente estava falando de outra coisa, ai

ele vem com isso.

Entrevistador - E ele levava isso a um conclusdo composicional?
J - Sim, sim.”

Outra dimensao da disponibilidade diz respeito a outros espagos criados para “propiciar o mais

possivel” ao estudante, que também ¢ um viés do ativismo.

“Entrevistador — Esse relacionamento de vocés acontecia fora da sala também?

J — Sim, sim. Ia na casa dele, conversar, ligar, se falar por telefone, e-mail.
Entrevistador — E vocé acha que isso foi essencial pra mudar seu pensamento. O que vocé tinha e

como isso se processou?

J —Isso foi essencial pra... a liberdade foi essencial pra eu puder chegar até ele e falar “Eu nao gosto
disso” e ele “Nao, ndo sei o que, ndo sei o que...”. Ai eu comecei a gostar: “Po, eu gosto disso” e ele
“Ah, aqui...” entendeu? Acho que essa liberdade foi essencial”

O ativismo ¢ uma uma caracteristica que orienta seu fazer pedagdgico, compondo a inteireza
ja referida. E preciso dizer que a ideia de compositor-ativista ¢ uma construgao do préprio professor e se-
gundo a qual ele se auto identifica. Ativismo, enquanto categoria politica, remete a militancia, e militdncia
a necessidade de empenhar esforgos e energia em prol de uma causa'. Esta causa, sendo publica, extrapola
a si e chega a outros. Isto pode ser visto num depoimento de um estudante que nao foi seu aluno:

“Faltou-me falar de Paulo Lima, que também tenho uma admiragdo diferente, mais ainda para a
questdo politica da coisa, administrativa, intelectual e discursiva. Ele levanta bandeiras muito bem

levantadas, vibra com isso, faz as pessoas vibrarem (...) Paulo Lima ¢ multiplicador nessa area”
(Entrevistado R)

J& outro compositor-estudante afirma:

“Ele ¢ o maior exemplo dessa interface, estimulada nas aulas, entre agitagdo cultural e pratica com-
posicional. Além de ser um compositor com obras tocadas em todo o mundo, ¢ alguém que cria as
ocasides de performance da propria musica e da musica de seus pares, que fomenta a difusdo da
produgao compositiva em seu contexto baiano e brasileiro” (Entrevistado N)

A ideia de agita¢do cultural remete a acdes em prol da criacdo de espagos para implementacao
e exposicao de composigdes, € também para a afirmacdo da composi¢do como meio de intervengao e pro-
posicao de solugdes nos ambitos da cultura e sociedade. Compor, enquanto ato e fato, torna-se uma via de
reflexdo e intervengao social. A mensagem de que a musica ndo existe num vacuo de sentidos, mas sim o
oposto (cria sentido onde antes ndo havia, portanto, assume fung¢des culturais que tornam o compositor um
agente fundamental na sociedade) provoca reflexdes com impactos significativos no fazer composicional

dos estudantes e em como pensam a relacdo compositor-composi¢do-mundo. Vejamos:

1 Desconheco enunciado, dito ou publicado, em que o compositor afirme: “esta é minha causa” No entanto, a partir de
seus textos e falas, pode-se inferir que ela esteja relacionada a ideia de ‘criagdo como meio de construcdo de utopias possiveis,
inclusivas e necessarias.
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“Como Paulo Lima disse, um acorde s6 faz sentido por causa da historia desse acorde. Se apresen-
tarmos um acorde para outra cultura que nunca tenha ouvido um, talvez ele ndo seja nada” (Entre-

vistado DR)

“E o artista ¢ aquela pessoa que trabalha a sua o6tica para poder enxergar coisas que um médico ndo
vai ver. O médico vai ver um corpo e dizer “Eu vou te curar”, o artista vai dizer “ndo, eu vou ver
os limites da sociedade, o sentimento, o que ¢ a lei e porque a gente tem que viver fora, dentro das
regras, € porque que ndo sei o que... e a politica...” Tudo isso, cara! Eu acho que o artista tem que
ter essa Otica para poder exprimir, devolver isso a sociedade. E eu acho que o mais proximo, quem
chega mais disso ¢ Paulo Lima. De pensamento, ideologico, filosofar e viajar. E eu ja gostei muito.
Eu ndo tenho nogdo de como ¢ o método dele, mas ele ja disse: ‘A composicao ¢ livre’” (Entrevis-

tado DA)

Cultura apresenta-se, portanto, enquanto categoria intelectual a ser refletida e estudada; en-
quanto instrumento de provocag¢ao didatica; e como campo de atuacdo. A inter-relacio entre tais abordagens
sobre e na cultura, expressa a convic¢do de que a atividade de compor necessariamente proporciona novos
espacos, conhecimentos e realidades, s possiveis pela musica e com a musica. Dai o ativismo.

Vejamos:

“Foi com ele que pude entdo conhecer um lado menos ‘cartesiano’ da composi¢ao musical, vendo-
-0 abordar temas que antes considerava “filosoficos” e de pouca aplicagdo compositiva, na qual ele
recorria constantemente a autores por mim desconhecidos ou a icones de outras areas do conheci-
mento, relacionando-os de alguma forma com o fazer musical. Ao sair da zona de conforto ¢ me
aprofundar nestes conteudos ‘extramusicais’ das aulas expositivas, das pesquisas propostas ¢ através
dos constantes questionamentos feitos durante os didlogos em aula, entrei em contato com um ma-
terial bibliografico novo (novas teorias ¢ uma infinidade de possibilidade de relagdes interdiscipli-
nares) de contetido estimulante. Creio que hoje, mesmo podendo ja ser taxado como um compositor
contemporaneo (na questdo temporal ¢ no uso da estética ¢ adogdo de um tipo de postura que o
termo remete), considero-me mais aberto a0 novo ¢ ao que me ¢, inicialmente, contra-preferencial”
(Entrevistado N)

O trecho acima faz referéncia a componentes provocativos/reflexivos - causando saida de uma
“zona de conforto” — e a recursos didaticos diversos — com referéncia a outras areas do conhecimento e
contetidos “extramusicais”. Esses componentes e recursos findam por causar transformagdo em como o
compositor-estudante se percebe e se posiciona como compositor. Tal transformacao aparenta ser resultado
do “proporcionar o mais possivel”, anteriormente referido.

As constantes transversalidades em a¢des didaticas, com diversidade de referéncias, por vezes
se assemelham, se confundem ou se misturam com praticas composicionais, as quais primam por didlogos,

provocagdes, sinteses e reinvengdes. Vejamos uma citagao:

“Eu lembro que na época ecle estava escrevendo “Atotd de L’homme armée”, ¢ a gente, de certa for-
ma,, participou do processo de composicdo dele, porque, volta e meia, quando ele tinha um material
ele trazia, ¢ a gente pode ver como ¢ que estava acontecendo, e assim que a pega foi executada ele

pegou a gravagdo e mostrou para a gente” (Entrevistado C)

O nome da musica ¢ sugestivo das relagdes culturais presentes na composi¢do, bem como da
postura humoristica-ironica que por vezes compdem suas estratégias de provocacdo. Esta relacdo entre

pratica composicional e postura educacional refere-se novamente a ideia de inteireza e também expde a
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sintese principal da moldura aqui construida: a educacao e a composi¢do como desafios criativos, compar-

tilhando, portanto, uma mesma natureza. Em outras palavras: o ato de educar como fazer criativo, e o fazer ,D

compositivo como ato educativo.

O ultimo topico a ser explicitamente exposto € o que se refere a influéncia da referida atividade

docente e composicional sobre alunos. Parte dele ja pode ser inferida a partir das citagdes anteriormente

realizadas, outra parte serd exposta diretamente por palavras de alunos, ndo apenas como exemplificacdo

do que aqui se pretende evidenciar, mas como breve homenagem e retorno a significativa contribuigdo de

Paulo Costa Lima a dezenas de compositores que com ele aprenderam (ou foram encorajados) a compor

musicas e imaginarios.

Referéncias:

“Na verdade, o primeiro contato que tive com Paulo foi a partir de sua musica “Apanhe o Jegue”.
A audi¢do me impactou de tal forma decidi ir em busca de um contato mais direto com ele” (Entre-
vistado V)

“Rapaz, eu acho que... eu ndo quero puxar saco, pode até parecer, mas como um docente eu consi-
dero ele culpado, até pra ele sentir o peso da palavra! Culpado por eu ter gostado, por querer ficar.
Na verdade, eu que quis ficar, ndo foi ele que quis por mim, mas ele meio que guiou da forma que
ele sempre guia a gente, até na forma de pensar. O controle aparentemente descontrolado de Paulo
nas aulas é impressionante. A cobranca livre que ele tinha da gente, a gente criava o que a gente
quisesse” (Entrevistado DR)

“Foram duas aulas marcantes para mim. Por conta dele eu tenho pensado no mestrado” (Entrevis-
tado DA)

“Tudo de melhor que fago em minha vida académica, agora como professor, tem a ver com uma
tentativa de expandir, de estender as experiéncias criadas em sala de aula por Paulo Lima, algumas
experiéncias em sala de aula que vivi enquanto seu aluno. (...) Acho que a vontade de fazer musica,
de viajar com a inven¢do de musica por outros universos a partir do universo (cultural) que lhe
rodeia, essa vontade que tenho em mim muito forte desde o inicio da graduacdo, com certeza foi
influéncia dele, da musica dele, mas ndo so, também das aulas dele. E uma influéncia muito sutil, eu
diria. (...) Ensinar ¢ uma forma poderosa de magia...” (Entrevistado PR)

WIDMER, Ernst. A formag¢do de compositores contemporaneos... ... E seu papel na Educagdo Musical.
Série Marcos Teoricos da Composi¢ao Contemporanea na UFBA: IV. Ebook. PPGMUS/UFBA, 2013.



festival de muisica

contempordnea
brasileira

Elementos composicionais no Bahia Concerto 2012
de Paulo Costa Lima

Aleyson Mariano Scopel
UFRJ — aleysonscopel@hotmail.com

RESUMO: O trabalho pretende abordar a obra Bahia Concerto 2012 de Paulo Costa Lima. Dono de um catalogo
de mais de cem pegas, trata-se da primeira neste formato para piano. Serdo abordadas as tematicas de desenvol-
vimento motivico associado ao conceito de Grundgestalt de Arnold Schoenberg, o responsorialismo e a forte
presenca do ritmo afro-baiano, influéncias de longa data em sua musica e modo de compor. Uma curta conclusio
apresentara sugestdes interpretativas para o pianista.

Palavras-chave: Paulo Costa Lima. Bahia Concerto. Grundgestalt. Responsorialismo. Piano.

Compositional Elements in Paulo Costa Lima’s Bahia Concerto 2012

ABSTRACT: This article studies Paulo Costa Lima’s work Bahia Concerto 2012. Owner of a catalogue that
includes more than a hundred pieces, this is his first concerto written for piano. This article discusses the motivic
development of the themes associated with Arnold Schoenberg’s concept of Grundgestalt, the presence of res-
ponsorial structures, as well as African rhythms and rhythms from Bahia, both strong influences in his music and
compositional language. A short conclusion presents performance suggestions for the pianist.

Keywords: Paulo Costa Lima. Bahia Concerto. Grundgestalt. Responsorial. Piano.

1. A obra para piano e o Bahia Concerto 2012

O extenso catdlogo de mais de cem obras do compositor baiano Paulo Costa Lima (1954-)
abarca um grande niimero de obras para piano, em sua maioria pegas curtas. Dentre elas podemos citar:
Eis Aqui!, Op. 68 (2003), 2 Ponteios, Op. 35 (1992) e Op. 64 (2002), Vassourinhas, Op. 46 (1996), Imi-
kaia, Op. 32 (1992), Pescaria, Op. 30 (1992), Pega essa néga e chéra, Op. 28 (1991), Vés, Op. 26 (1990),
In-variaveis, Op. 24 (1987), Fantasia Op. 23 (1986), Cuncti-Serenata Op. 19 (1984), além da obra Two
premises (Oscila), Op. 4 (1977).

Essas obras tendem a explorar a percussividade do piano de maneira virtuosa, construindo flu-
xo0s ritmicos através de gestos descendentes e ascendentes, investigando a logica de figuragdes motivicas
e de ambientes sonoros contrastantes. Fazem uso frequente de ritmos reconhecidos como brasileiros, de
maneira estilizada, como por exemplo o samba em Eis Aqui!, baseado na obra “Samba de uma nota s6” de
Vinicius de Moraes.

Salomea Gandelman nota ainda a presenca tipica de clusters, notas repetidas, fatores de estilha-
camento da linha melodica e construgdo a partir da justaposi¢cdo de segmentos contrastantes (1997).

Em toda sua obra, ndo apenas para piano, mas também para outros instrumentos, encontramos
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apenas uma peca no género concerto para instrumento solista e acompanhamento de orquestra de cordas,
o Concertino para clarineta e cordas, op. 78 (2006). O compositor afirma que tinha uma divida com esse
formato e que, quando surgiu a oportunidade de escrever uma nova obra para orquestra de cordas, no ano
2012, resolveu entdo compor o Bahia Concerto 2012, que viria a ser seu primeiro concerto para piano.

A obra foi encomenda da XX Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, realizada em 2013
no Rio de Janeiro, tendo sido estreada no dia 27 de setembro pelo naipe de cordas da Orquestra Sinfonica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, com Aleyson Scopel ao piano e regéncia do maestro Claudio Cruz.

O nome Bahia Concerto 2012 inclui o ano de composicdo no titulo por tratar-se de uma home-
nagem do compositor a um de seus professores, o suico Ernst Widmer (1927-1990). Widmer comp06s, em
1958, uma obra chamada Bahia Concerto 1958, seu Opus 17. A obra foi escrita dois anos apos a chegada
do compositor no Brasil e ¢ inspirada nas suas primeiras impressdes acerca da musica brasileira. Paulo
Costa Lima aludiu ao seu mestre ao nomear seu concerto Bahia Concerto, porém, para além do titulo, as
duas pegas pouco tém em comum, a comegar pela instrumentag@o: a obra de Widmer requer piano, sopros,
cordas e timpano, enquanto a obra de Paulo Costa Lima foi escrita para piano e cordas. Para este tltimo, no
entanto, a similaridade estd no conceito de como a identidade do lugar é comunicada através da musica dos
respectivos compositores, um com um olhar estrangeiro e o outro com o olhar de quem nasceu e vivenciou
a cultura local como nativo.

Falaremos a seguir de alguns elementos composicionais presentes no Bahia Concerto 2012.

Sao eles os conceitos de desenvolvimento motivico, responsorialismo e a presenca de ritmos africanos.

2. Desenvolvimento motivico

A cangdo “O que ¢ que a baiana tem?”, composta por Dorival Caymmi em 1939 e imortalizada
na voz da cantora luso-brasileira Carmen Miranda, ¢ o elemento diretamente ligado ao titulo da obra que
representa a inspiragdo motivica para sua construcao, ou a célula que germina, nas palavras do compositor.
Paulo Costa Lima se diz um apaixonado pelas estratégias motivicas encontradas sobretudo, segundo ele,
na musica de Brahms e Schoenberg. Ele ressalta que esse modo motivico de compor foi moldado a partir
da andlise das estratégias motivicas presentes nas obras destes compositores, apoiando-se no conceito de
Grundgestalt.

Grundgestalt ¢ um termo schoenberguiano para definir a base da coeréncia da composi¢do mu-
sical. De acordo com Schoenberg, o que quer que acontega numa obra musical ¢ uma interminavel reformu-
lacdo do motivo basico, e ndo hd nada numa obra musical que ndo venha do tema, se desenvolvendo a partir
dele ou se reportando a ele. A Grundgestalt ¢ uma importante parte do modo de pensar de Schoenberg,
abrangendo todas suas fases criativas (tonal, atonal e serial). Em sua base esta a premissa de que a musica
deve ser compreensivel para que crie satisfagdo emocional e intelectual, e a forma mais direta para que isso
aconteca ¢ através da repeticao frequente do motivo basico. Nao raro, essa repeti¢do envolve transposicoes,
inversdes, aumentagdes, diminuigdes e outras variagdes, processos utilizados, de acordo com Schoenberg,

para superar a monotonia potencialmente criada pela repeticao exata.

Como uma semente, uma dada Grundgestalt teria - a0 menos no caso idealizado - o potencial de ge-
rar todo o material necessario para a constru¢ao de uma pega, desenvolvendo-se como uma entidade
organica. As inimeras formas intermediarias (incluindo aquelas marcadamente contrastantes em
relagdo ao elemento original) brotariam, por assim dizer, dessa semente, por intermédio de procedi-
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mentos de variagdo progressiva, isto ¢, variagdo sobre variagdo, considerando quaisquer dominios
musicais possiveis (em especial, contornos intervalares e ritmicos, configuragdes métricas, contex- b)
tos harmonicos, mas também timbres, padrdes de articulagao etc.). (ALMADA, 2014) 4

Este conceito esta presente ja nos primeiros compassos do Bahia Concerto 2012, onde as cor-
das anunciam, de modo calmo e fragmentado, a melodia de letra homdnima da primeira frase da cangdo “O

que que a baiana tem?”’ em longas notas.

Bahia Concerto 2012

para Piano e Cordas Paulo Costa Lima
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Fig. 1 — Bahia Concerto 2012, compassos 1-23

Posteriormente, a entrada do piano apresenta um jogo timbristico de notas brancas e pretas.

Tempo de J=120

kD

Fig. 2 — Bahia Concerto 2012, compassos 31-33
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As teclas pretas aqui ainda fazem parte da série motivica que organiza toda a obra. “O que que
a baiana tem?” ¢ a Grundgestalt que vai organizar todos os elementos da obra, até de fato aparecer, mais a ,D
frente, em forma de citagdo, através da melodia dos versos “Quando vocé se requebrar / Caia por cima de

mim”. Isso da uma coeréncia de construcao e sonoridade a musica.
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Fig. 3 — Bahia Concerto 2012, compassos 301-306

3. Responsorialismo

O responsorialismo ¢ um termo derivado do canto responsorial, tipo de canto onde uma voz solista
chama a resposta de outras vozes. Esse estilo, muito comum em culturas africanas, ja havia sido incorporado
por Paulo Costa Lima em outras obras, como no Kyrie de Nand para coro e solista, Op. 38 (1993), peca afro-
-renascentista que faz uso do responsorial de maneira bastante acentuada. O compositor refere-se igualmente
ao Bahia Concerto 2012 como uma obra responsorial afro-baiana. Ou seja, a obra invoca de maneira constante
esse dialogo entre piano solista e cordas, uma solu¢do a problematica da forma concerto, segundo o compo-
sitor. Esse aspecto ¢ notado de maneira bem clara nas se¢des com a indicacdo Allegro baiano, conforme o

exemplo abaixo demonstra (nota-se a alternancia das passagens das cordas com as passagens do solista).
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Fig. 4 — Bahia Concerto 2012, compassos 71-81

4. Ritmos africanos
Outra referéncia que unifica a obra Bahia Concerto 2012 é a presenga de ritmos afro-baianos
do candomblé, nomeadamente os ritmos de Xangd (toque de Alujd) e lansa (toque quebra-pratos) que apa-

recem nas sessoes demonstradas nas figuras 5 e 6, respectivamente.
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De acordo com o compositor, esses ritmos também carregam em si o conceito de Grundgestalt.

Fig. 6 — Bahia Concerto 2012, compassos 246-249

Ou seja, neste caso a Grundgestalt seria o elemento ritmico apresentado. Ele afirma ter grande interesse
pelo didlogo da musica contemporanea e o ritmo do candomblé, e conclui que a ritmica do candomblé ¢ tdo

erudita quanto qualquer outra tradi¢do, dada sua complexidade. (SCOPEL, 2015)

5. Performance

Todos os elementos apresentados acima resultam em uma escrita responsorial, ritmica e ex-
tremamente percussiva para a parte do piano, que apresenta passagens que exploram as extremidades do
instrumento de maneira simultdnea ou através de gestos paralelos, além da utilizagdo do responsorialismo
constante entre o solista e as cordas.

O entendimento dos elementos empregados na construcdo da obra, incluindo os elementos
ritmicos e motivicos derivados da cancdo “O que € que a baiana tem?” e o uso dos ritmos do candomblé e
do responsorialismo, servira como importante auxilio no momento da performance, pois dara coesdo a in-
terpretacdo. Este embasamento analitico, aliado a uma execuc¢do com precisdo de ritmo e ataque, fardo com

que a obra ndo soe fracionada, trazendo a tona toda a transparéncia da escrita do compositor.
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Um caminho de criagdo e dialogo a partir da ritmica do
candomblé: uma resposta as investidas composicionais de
Paulo Costa Lima

Vinicius Borges Amaro
Universidade Federal da Bahia — vinicius-amaro@hotmail.com

Resumo: Estimulado pela proposicao de didlogos culturais envolvendo a musica de concerto contemporanea e o
candomblé, que reverberam nos principios criativos de obras do compositor Paulo Costa Lima, o presente trabalho
visa apresentar caminhos metodoldgicos ligados ao fazer composicional a partir de um estudo sobre processos rit-
micos relativos a musica da referida tradicdo afro-brasileira. Nesta dire¢do, cinco musicas desta expressao cultural
foram transcritas e analisadas na perspectiva da identificacdo de situagdes ritmicas que possam ser tomadas como
catalisadores de procedimentos composicionais adaptaveis a musica de concerto. Como uma espécie de resposta a
um dos intentos estéticos da obra de Lima, o artigo finaliza com sugestdes de possiveis caminhos de elaboracdes
compositivas pertencentes a este entorno tematico.

Palavras-chave: Paulo Costa Lima. Composicdo. Ritmo. Candomblé.

A Way Of Creation And Dialogue Through The Rhythm Of Candomblé: A Response To The Compositional
Intentions From Paulo Costa Lima)

Abstract: Engaged by the proposition of cultural dialogue involving contemporary concert music and Candom-
blé, which can be seen in the creative principles of Paulo Costa Lima’s pieces, this paper presents methodological
approaches related to music composition through a study of rhythmic processes related to African-Brazilian tra-
ditional music. In this direction, five songs from this cultural expression were transcribed and analyzed in terms
of identification of rhythmic situations that could be taken as compositional processes adaptable to concert music.
As a kind of response to an aesthetic intent of Lima’s work, this article concludes with suggestions of possible
compositional elaborations involving this thematic surroundings.

Keywords: Paulo Costa Lima. Composition. Rhythm. Candomblé.

1. Consideracoes iniciais

Em entrevista concedida a radio Antena MEC FM!, Paulo Costa Lima declara algo importante no
que diz respeito a suas investidas enquanto compositor: “eu tenho grande interesse pelo didlogo da musica con-
temporanea e o ritmo do candomblé. Com os estudos que eu fiz, chego a conclusao que a ritmica do candomblé
¢ tdo erudita quanto qualquer outra tradi¢ao, por sua complexidade”. Tal relato pode ser facilmente ilustrado pela
sua produgao artistica, nomeadamente sugestiva, como € o caso das séries Atoto e Ibejis, € académica, expressa,

por exemplo, no artigo Composicdo e identidade cultural na Bahia (LIMA, 2005: p. 195 - 2012).

1 Entrevista concedida a radio Antena MEC FM (Rio de Janeiro), no dia 14 de outubro de 2015, para falar da sua obra
Sete flechas, um batuque concertante, estreada no dia 10 deste mesmo més, na abertura da 212 edi¢ao da Bienal de Musica
Contemporanea. Disponivel em: <http://radios.ebc.com.br/antena-mec-fm/edicao/2015-10/compositor-paulo-costa-lima-fala-
sobre-sua-nova-obra> Acesso em: 10/11/2015.
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Diante do horizonte tematico levantado no referido discurso, duas questdes principais de teor
composicional podem ser levantadas: 1) Como, numa concepgao pratica e objetiva, a perspectiva ritmica
da musica de candomblé poderia se encontrar com nogao processual °‘da musica de concerto? e 2) Em que
medida e a partir de quais principios poderiamos propor uma abordagem técnica de uma tradi¢do cultural
que essencialmente se desenvolve pela oralidade?

E na tentativa de esclarecimento dessas questdes que este trabalho esta identificado. Para tanto,
buscaremos uma aproximagao com a musica realizada no contexto do candomblé com o intuito principal
de investigar situagdes ritmicas caracteristicas, que possam ser adaptadas a musica de concerto, como cata-
lisadores criativos de processos composicionais. Neste intento, cinco musicas foram coletadas e transcritas,
a fim de ap6s uma etapa analitica, proporcionarem subsidios tedricos e material composicional.

Esperemos, assim, contribuir para o campo da composi¢cdo na medida em buscaremos esta-
belecer ferramentas criativas condensadas em procedimentos compositivos, bem como apresentar respostas

e caminhos alternativos para uma das questdes principais da musica do mencionado compositor.

2. Chegando a musica de candomblé: uma abordagem inspirada

Interessado em aspectos gerais relacionados a promog¢ao de didlogos interculturais no ambito
da composicao, Lima (2005: p. 292 - 303) propde quatro possibilidades identificadas em diferentes vetores
tematicos em seu artigo Baido de Dois: Composi¢do e Etnomusicologia no forro da pos-modernidade (em
seis passos): a) colagens e empréstimos; b) apropriacao/ reconstru¢cdo de concepgdes e atitudes filosoficas;
¢) interpenetragdo de materiais; e d) plasmacao estrutural de principios e sistemas.

Em ‘a’ poderiamos ter, por exemplo, as citacdes, algo comum desde sempre na historia da mu-
sica, extremamente utilizado nos ideais nacionalistas, na tentativa dos compositores de reavivar materiais
folcloricos especificos. Em ‘b’ estariamos tratando de algo que esta mais conectado a questdes relativamen-
te subjetivas como a influéncia religiosa na musica de Arvo Pért, ou a cosmologia nas plasticas sonoras de
Walter Smetak. Os dois ultimos horizontes, como o proprio Lima afirma, “sdo muito relacionados entre
si. E como se o ultimo fosse uma ‘intensificagdo’ do penultimo™ (ibid. p. 297). Ambos nio estdo ligados
a superficie musical, e sim a uma nog¢ao estrutural, havendo, portanto, menor potencial de representacao.

Como ponto de partida para nossa pesquisa, coletamos cinco musicas relativas a este contexto. O
critério de sele¢@o foi impulsionado pela escuta, a partir da expectativa e julgamento de eventos ritmicos que
pudessem ser tomados como topicos e assuntos a serem explorados em processos composicionais na musica de
concerto. Essas musicas coletadas como dados foram exclusivamente instrumentais e retiradas de uma midia
dedicada a exemplificagdo de toques e ritmos do candomblé, disponibilizada na plataforma digital YouTube*.

A segunda etapa foi permeada pela observagao técnica de todo o material musical coletado em
prol da interpretagdo do mesmo, e em dire¢cdo a uma plasmacao estrutural dos principios que os envolvem.
Nesse sentido, a transcri¢do foi tomada como aporte metodoldgico.

Sobre o processo de transcri¢do, vale a pena esclarecer que cuidados essenciais foram tomados

2 Artimanhas ligadas & metodologia compositiva, aos meios de elaboragio e desenvolvimento de um material composicional.

3 As musicas coletadas podem ser visualizadas a partir dos seguintes links: <https://www.youtube.com/
watch?v=md1ZSYrBRBU> <https://www.youtube.com/watch?v=KNBXD]bSrPs>

28

D



>

>
para que a atmosfera da musica de candomblé nao ficasse tdo congelada ou engessada numa notagéozu-
sical convencional. Por exemplo, abrimos mao da concepcao tradicional de métrica, tal como € vista nos
escritos de Copper e Meyer (1960) ou Lerdahl e Jackendoff (1987), para admitir a no¢do da mesma como
potencial de projecdo, como sugere Hesty (1997). Desta maneira, as formulas de compassos funcionam

como identificadores longitudinais de eventos ritmicos.

A tultima etapa foi caracterizada pela analise do material transcrito, afim de levantar ideias sobre
0s processos criativos que envolvem a ritmica do candomblé, simultaneamente a um entendimento mais

aprofundado sobre esse contexto como manifesta¢do cultural, como veremos com mais detalhe a seguir.

3. A musica de candomblé: caracteristica geral e alguns principios ritmicos
Em linhas gerais, o candomblé ¢ uma manifestagdo cultural complexa de origens africanas®,
desenvolvida no Brasil, e como acredita Edison Carneiro (2008, p. 12), com maior esplendor na Bahia. Em

seu livro Candomblés da Bahia podemos ver que:

Embora eminentemente religioso e constituido por papéis hierarquizados de ho-
mens ¢ mulheres, o candomblé assume sua vocacao de reunir ¢ de manter memo-
rias remotas e outras proximas, referenciando culturas, idiomas, codigos éticos e
morais, tecnologias, culinaria, musica, danga, entre tantas outras maneiras de man-
ter identidades, de situar e manifestar cada modelo, nagao (Carneiro, 2008: p. XIV).

Neste processo ativo, a musica desempenha papel primordial, afinal representa o meio de co-

municacdo entre os humanos e os orixas®. Algumas de suas caracteristicas fundamentais sao:

1.A orquestra ¢ composta, basicamente, por quatro instrumentos: trés atabaques ¢ um
agogo (ga). Dentre eles, o atabaque ocupa uma posi¢ao de destaque pois ¢ considerado essencial
para a invocagao dos Orixas. Os trés utilizados s3o o Rum (grande), o Rumpi (médio) e o L¢é (pe-
queno), sendo o Rum o mais grave e importante, afinal ¢ a partir do seu desempenho que a entidade
em questao ¢ gradualmente manifestada;

2.Na medida em que ¢ preponderantemente marcada por instrumentos de percussao e
de alturas indefinidas (embora o canto também desperte grande importancia), tende a se desenvol-
ver a partir de aspectos ritmicos solidos e bem definidos;

3.Como acontece em outras culturas cujo ritual religioso ¢ enraizado na musica, possui

uma feicao ciclica.

Tendo em vista que os atabaques sao considerados os instrumentos mais importantes, e entre eles
existe uma relagao de hierarquia, duas fungdes foram claramente percebidas: solo e acompanhamento. Nesse
sentido, numa concepgao de subserviéncia ao teor improvisatorio do Rum, os outros dois atabaques tendem a

criagdo de uma atmosfera ritmica ciclica (apoiada pelos outros instrumentos) com caracteristicas grupacionais® e

4 Diretamente ligada aos negros africanos trazidos para o Brasil com escravos, de tribos distintas e com costumes respec-
tivamente particulares, como destaca Carneiro (2008: p. 7).

5 Divindades que situam-se em posi¢do nitidamente inferior a um Deus supremo, sendo, assim, seus agentes, ministros,
delegados, dentre outros (CORDEIRO, 2008: p. 14).

6 Referente a nogdo de agrupamento vistas nas teorias do ritmo, como, por exemplo, em Copper e Meyer (1960), Cone
(1968), Berry (1976), Epstein (1979) e Lerdahl e Jackendoff (1987).
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Foi exatamente a partir da observagdo dos atabaques, e mais especificamente dos modos de in-

de acentuacdo condizentes com a individualidade e personalidade do Orixa ao qual a musica ¢ dedicada.

teracdo entre o Rum e a acdo conjunta do Rumpi e do L¢é nas cinco musicas coletadas, que cinco processos
de qualidades prioritariamente ritmicas foram identificados. Cada um relativo ao método de construcao
ritmica que justifica o evento sonoro completo de cada musica, e por isso sdo identificados como proces-
sos composicionais. Todos foram nomeados de acordo as suas caracteristicas estruturais, segundo a minha

percepcao enquanto compositor.

3.1. Processo N° 1: ressignificacdo ritmica

E a transformagao, ou simplesmente mudanga, da perspectiva intuitiva de um evento ritmico de
grande evidéncia, desencadeada pela ag@o de outro evento de menor expressdo, cuja fungio ¢ exatamente
promover novas fei¢cdes e expectativas.

Um breve passeio analitico pelo “Adarrum de Ogum” nos coloca diante do atabaque Rum como
um agente ritmico cuja fung¢do principal ¢ propor diferentes feigoes e sensacdes relacionadas ao padrao ritmico
apresentado pelos atabaques Rumpi e Lé (reforcado pela cabaca e o caxixi), que € ciclicamente reiterado durante
todo o excerto musical. Nessa direcdo, o Rum consegue promover diferentes impulsos de ordem ritmica, capazes
de alterar (metricamente e em temos de disposi¢do das acentuacdes principalmente) a maneira como o padrdo
ritmico principal da musica € percebido, fazendo com que ele seja constantemente re-significado, como pode ser

visto na figura 1, que demonstra quatro intengoes ritmicas associadas a um mesmo material musical.
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Figura 1: processo n° 1 (ressignificagdo ritmica)

3.2. Processo N° 2: dissociacao ritmica

E um desprendimento, acompanhado por um progressivo desenvolvimento, de um membro de
um evento ritmico formado a partir de uma verticalidade (sobreposi¢dao de materiais ritmicos), resultando
em dois ou mais caminhos ritmicos paralelos: o reminiscente do evento ritmico primario e o(s) resultante(s)

do processo de desmembramento.
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Figura 2: processo n° 2 (dissociag@o ritmica)

Na figura 2, é possivel perceber um evento musical conciso formado pela sobreposicao de trés
materiais ritmicos (marcado em azul). Ao longo de poucos compassos que se sucedem, 0 membro de evento
relativo ao material ritmico representado pelo atabaque Rum se desprende progressivamente do ‘todo’ as-
sumindo caracteristicas proprias e, assim, constroi um caminho paralelo que interage com o evento ritmico
primario, sustentado pelos materiais representados pelos atabaques Rumpi e Lé e 0 agogo, que permanecem
ciclicamente inalterados. Assim, o Rum dissocia-se ritmicamente do conjunto assumindo uma posi¢ao de

solista, propondo, inclusive, dissonancias ritmicas que enfatizam a polirritmia de todo o contexto.

3.3. Processo N° 2: sintonizacao ritmica

E uma espécie de ajuste vertical de materiais ritmicos desiguais, no que diz respeito as suas estru-

turas grupacionais e de acentuagao, que outrora estavam sobrepostos a partir de uma perspectiva polirritmica,

e passam, entdo, a compartilhar de um mesmo principio motivico e estrutural. Em termos comparativos, ¢

como se fosse uma mudanga brusca, gradual ou motivada de uma textura polirritmica para outra homorritmica.
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Figura 3: processo n° 3 (sintonizago ritmica)

A figura 3 demonstra algo importante e recorrente na composicao do “Igbin”, uma espécie
de juste que homogeniza todas as figuracdes ritmicas dispostas verticalmente, anteriormente participantes
de uma construgdo polirritmica. Esse ajuste sempre se estabelece como algo em prol de uma regularidade
e ¢ motivado por uma instabilidade em termos de proje¢des métricas. Entre os compassos 5 ¢ 9 € possivel
perceber um composto polirritmico de doze pulsos e longitudinalmente irregular, que ¢ transformado em
um composto homorritmico e regular, precisamente localizado entre os compassos 11 e 13 (marcado em
vermelho), como se as figuragdes temporais entrassem em sintonia. Tal transformacdo ¢ motivada por um
pequeno ponto de tensdo localizado no compasso 10, tensdo essa provocada por uma alteracdo métrica que
frustra e sensagdo de continuidade de ciclos longitudinais de 12 pulsos, estabelecida anteriormente.
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3.4. Processo N° 4: suspensio ritmica

Em um ambiente sonoro qualitativamente ritmico, ¢ um estado de tensdo provocado pela au-

D
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séncia de resposta a um estimulo ou impulso ritmico, resultante do ndo cumprimento de uma expectativa

alimentada por evidéncias ritmicas precedentes.

Quando percutida, a regido grave do atabaque Rum pode representar o ponto de maior intensi-

dade no que se refere aos niveis de acentuacdo da orquestra de candomblé. E a partir deste principio que o

Rum executa um motivo simples e com muita contundéncia (identificado em azul), no sentido de marcar

precisamente o inicio dos ciclos ritmicos evidenciados na musica “Runt6”. Esse pequeno motivo se apre-

senta como uma espécie de ponto de apoio para o ritmo irregular executado pelos atabaques Rumpi e L¢é

(reforcado pelo agogd), gerando uma expectativa de recorréncia que ¢ varias vezes satisfeita. Subitamente,

o Rum cessa a execu¢ao deste motivo (trecho marcado em vermelho), gerando uma tensao justificada pela

frustracao de expectativa de recorréncia deste material, ocasionando uma suspensao ritmica. Nessa dire¢ao,

a sensac¢do de ciclo que, estruturalmente, ainda permanece em voga, passa por um leve afrouxamento, como

pode ser visualizado na figura 4.
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3.5. Processo N’ 5: sublimacio ritmica

Figura 4: processo n° 4 (suspensao ritmica)
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E a mudanga abrupta para uma perspectiva ritimica/temporal consideravelmente distinta, moti-

vada por um evento ritmico pontual.
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Figura 5: processo n° 5 (sublimagao ritmica)
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Algo que chama atencdo no “Arruda” analisado ¢ uma transformacao stbita da concepgao

ritmica e temporal. Isso ¢ tdo importante para a constru¢ao da musica que os dois grande gestos estabe-

lecidos tém essa transformagdo como meta e objetivo. O primeiro deles esta ilustrado na figura 5, onde

32



2w WL
> ™
o -
podemos perceber uma construgdo linear’ baseada em figuragdes ritmicas regulares e ciclicas (compassos
1 a 4), que ¢ abruptamente interrompida por algo que beira a ndo-linearidade®, onde todos os instrumentos ,D
executam ritmos imprecisos € compdem um ambiente cadtico, como se o proprio tempo tivesse passado por
um processo de sublimagdo. Tal evento ¢ recorrentemente prenunciado e finalizado por motivos ritmicos

(marcado em amarelo), que se comportam como catalisadores de toda a acdo.

4. Em direcdo a elaboragdes compositivas

A abordagem analitica adaptada as situagdes musicais mencionadas nos permite encarar os
processos ritmicos descritos como ferramentas composicionais abrangentes e com potenciais de aplicacao
diversos. Neste sentido, parece salutar propor, como uma proxima etapa, elabora¢des compositivas ba-
seadas no que foi discutido. Antecipando o que merecerd destaque em um novo artigo correlacionado, ja

apontaremos aqui duas possibilidades, em forma de exercicios de composicao.

4.1. Exercicio de composi¢io 1
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Figura 6: exercicio de composicao 1 (ressignificagdo ritmica)

No exercicio de composi¢do 1, ilustrado pela figura 6, desenvolvemos uma situacdo de ressig-
nificagdo ritmica para piano solo. O procedimento compositivo utilizado foi estabelecido a partir de um
agrupamento ritmico principal (localizado no pentagrama superior e marcado em azul), que foi exposto,
numa perspectiva ciclica, a outros agrupamentos menores e qualitativamente distintos (localizados no pen-
tagrama inferior). A qualidade desses agrupamentos menores, principalmente no que se refere aos seus
pontos de acentuacdo, alteram significativamente a maneira como o material ritmico principal € percebido,

impondo novas sensagdes métricas, e fazendo com que ele seja continuamente ressignificado.

7 Relativa a nog¢do de tempo linear, que fundamenta-se num “continuo temporal onde os eventos progridem em dire¢io a
metas previsiveis” (KRAMER, 1988: p. 452).
8 Relativo ao tempo ndo-linear onde, segundo Kramer (1988: p. 20), as relagdes de causalidade no fluxo do tempo musical

deixam de existir em favor de um fluxo sonoro que tende a ndo se desenvolver, a ndo mudar.
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4.1. Exercicio de composicao 2
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Figura 7: dissociag@o ritmica (exercicio de composi¢ao)

Na figura 7, um aglomerado polirritmico para quarteto de madeiras ¢ apresentado como mate-
rial musical principal (no primeiro compasso ¢ marcado em azul). Ao longo de alguns compassos que se
sucedem, uma das partes deste aglomerado, 0 membro de grupo correspondente ao clarinete, segue, pro-
gressivamente, desprendendo-se do ‘todo’ (retroalimentado pelos outros instrumentos) e assume caracteris-
ticas ritmicas proprias, na medida em que, no compasso 4, transforma-se num ritmo de candomblé, relativo

ao orixa Xangod. Desta maneira, o exercicio de composi¢ao 2 implementa o processo de dissociacdo ritmica.

5. Consideracoes finais

Impulsionado pela importante contribuigdo do compositor Paulo Costa Lima no que se refere
aos estudos pioneiros sobre o didlogo entre a musica contemporanea e o ritmo do candomblé, tdo explorado
em sua produgdo artistica, este artigo, a ele dedicado (e como uma homenagem), propds uma perspectiva
analitica da musica da referida expressdo cultural, no intuito de encontrar procedimentos criativos ob-
jetivos que pudessem ser utilizados como ferramentas composicionais. Cinco processos ritmicos foram
localizados, discutidos e, dois deles, demonstrados a partir de uma concepg¢ao de exercicio composicional.

Esperamos, portanto, contribuir para o campo da composicao, estimulando, inclusive, o nivel
pedagogico desta area, e apresentar ao compositor homenageado uma sistematizagdo de estratégias técnicas

alternativas para a implementa¢do de didlogos composicionais entre o candomblé e a musica de concerto.
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Oriens III (trio de flautas) (1977) Ronaldo Miranda
(1948)

Quarteto Transversal:
Sammille Bonfim
Romulo Barbosa

Thales Silva

Welder Rodrigues
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Cantares: Cancoes de Ronaldo Miranda

Heloiza Branco
Universidade Estadual de Londrina — brancoh@uel.br

Miriam Hosokawa
Universidade Estadual de Londrina — miriamhosokawa@hotmail.com

Soneto da Separacio (1969) Ronaldo Miranda
(1948)

Texto de Vinicius de Moraes
(1913)

Miriam Hosokawa, soprano
Heloiza Branco, piano

Segredo (1973) Ronaldo Miranda
(1948)

Texto de Carlos Drummond de Andrade
(1902)

Miriam Hosokawa, soprano
Heloiza Branco, piano

Retrato (1969) Ronaldo Miranda
(1948)

Texto de Cecilia Meireles
(1901)

Miriam Hosokawa, soprano
Heloiza Branco, piano

Cantares (1969) Ronaldo Miranda
(1948)
Texto de Walter Mariani
Miriam Hosokawa, soprano
Heloiza Branco, piano
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Expressoes de Ronaldo Miranda: Toccata e Estrela Brilhante

Laura Moraes Umbelino

UNICAMP — lauraumbelino88@yahoo.com.br

Mauricy Matos Martin

UNICAMP — mauricy@iar.unicamp.br

Toccata (1982) Ronaldo Miranda

(1948 -)

Laura Umbelino, piano

Estrela Brilhante (1984) Ronaldo Miranda

(1948 -)

Laura Umbelino, piano
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Musica de camara de Ronaldo Miranda

Ludica I (1983) Ronaldo Miranda
(1948)

Giuliano Rosas, clarinete solo

Recitativo, Variacoes e Fuga (1980) Ronaldo Miranda
(1948)

Eliane Tokeshi, violin
Lidia Bazarian , piano

Seis Fragmentos de um Inverno Solar (2013) Ronaldo Miranda

(1948)
I Reflexoes

11 Cintilagoes
III Revelacoes
1V Ecos

V Sombras

VI Luzes

Eliane Tokeshi, violino
Giuliano Rosas, clarineta
Lidia Bazarian, piano
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Orquestra de Camara de Sdao Paulo e Antonio Eduardo Santos

Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1986) Ronaldo Miranda
(1948)

Orquestra de Camara de Sao Paulo
Antonio Eduardo Santos, piano
Ricardo Cardim, regéncia

Violinos 1: Gianpietro Saisi (Spalla)
Aruan Moura Quezada Arellano
Karin Cristina Yuri Higa
Silas Siqueira
Samuel Moreira De Mello
Carol Duarte

Violinos 2: Joyce Neves Machado
Jesse Siqueira
Mariana Ribeiro

Danilo De Oliveira

Violas: Eliézer Motta
Ana Maria Cavalheiro Campos
Michelle Picasso
Almir Nunes De Souza Junior

Violoncelos: Mariana Sabino Brandao
Thais Duarte

Monica Picago

Contrabaixo: Marco Tze Ju
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“O Menino e a Liberdade” para quinteto de metais

Trechos da 6pera O Menino e a Liberdade de Ronaldo Miranda,
libreto de Jorge Coli Ronaldo Miranda

(1948)

Quinteto de metais ViBrasSom
Danilo de Oliveira, Trompete
Fabio Simao, Trompete
Edson Nascimento, Trompa
Agnaldo Gongalves , Trombone Tenor

Mauricio Martins, Trombone Baixo

Arranjos: Agnaldo Gongales
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A recorréncia de estruturas ritmicas caracteristicas na
producao pianistica de Ronaldo Miranda (1948-) e suas
relacdes com elementos musicais afro-latino-americanos.

Potiguara C. Menezes
Universidade de Sao Paulo, USP — poticurione@terra.com.br
Projeto apoiado pela FAPESP —n°2013/17325-0

O intento deste trabalho foi discutir alguns processos composicionais utilizados pelo compositor
Ronaldo Miranda, que caracterizam a sua linguagem musical. Consideramos que existem procedimentos de
estruturacao ritmica recorrentes na sua producao pianistica. Tais caracteristicas permeiam de alguma forma
suas quatro fases composicionais: I. fase modal brasileira, estudantil, pré 1977; II. fase livremente atonal,
até 1984, aproximadamente; III. fase neo-tonal; e I'V. fase mista, p6s 1997. As principais obras de Miranda
para piano solo sao: Suite n°3 ,de 1973 (. fase);

Prologo, Discurso e Reflexdo, de 1980, e Toccata, de 1982 (II. fase);

Estrela Brilhante, de 1984 (I11. fase);

Trés Micro-Pegas , de 2001 (IV. fase mista, pos 1997);

No entanto, comentamos fragmentos de algumas outras pecas em que o piano desempenha papel preponde-
rante, como Tango, de 1993 e Frevo, de 2004, ambas para piano a quatro maos.

O foco principal dessa analise incidiu sobre dois pontos: 1. a identificagdo determinadas estruturas
ritmicas recorrentes na construcao das pecas de Miranda - como os agrupamentos <332> e <33334> -, bem
como seus processos de variacao e abstragdo; 2. as relagdes entre elementos musicais afro-latino-america-
nos e essas estruturas encontradas.

Para isso, identificamos as recorréncias das mencionadas estruturas nas obras e discutimos seus
principais processos de variacao e abstragdao. Por fim, destacamos algumas implicagdes musicais geradas
por esses procedimentos, principalmente no ambito da textura e da ritmica.

Nesse sentido, os principais aspectos ritmicos recorrentes na obra do compositor seriam: a) ten-
déncia a quebra da subdivisao regular dos pulsos métricos, através da utilizacao de agrupamentos ritmicos
recorrentes e seus processos de variagao e abstragdo — por exemplo, em compasso binario simples <332>,
ao invés de <44>; em binario composto <222>, no lugar de <33>; em ternario simples <3333>, em substi-
tuicdo a <444>; em quaternario simples <333322> ou <33422>, em detrimento a <4444> -; b) alternancias
e mudancas de formulas de compasso; c) alternancia, em algumas obras, entre se¢oes de tempo livre - au-
séncia de compasso e marcagao métrica muito flexivel; d) por vezes, a presenca de um ostinato ritmico; e)

utilizacao de figuracdes sincopadas. Muitas dessas caracteristicas mencionadas sao também apontadas em
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alguns estudos da obra do compositor (vide SOARES, 2012; VIEIRA, 2010; UMBELINO, 2012).

O exemplo 1 mostra trecho da obra Trés Micro Pegas (2001), para piano solo, onde se pode notar ,D

uma das estruturas mencionadas acima, em compasso quaternario simples:
<3 3 3 3 2 2>

Exemplo 1: estrutura <333322>, em 4/4, nos compassos 9-10 da pega n° I, Incisivo, das Trés Micro Pegas (2001), méo direita
com subdivisdes.

Em seguida, denotamos brevemente certas estruturas ritmicas comuns a varios géneros musicais
afro-latino-americanos, baseados nos estudos de musicologos brasileiros e estrangeiros, como M. Andrade,
C. Vega, G. Béhague, S. Roberts, A. Leon, S. Minkowski (apud SANDRONI, 2002) e L. Saldanha (2008).
Entdo, estabelecemos relagdes entre tais estruturas e os agrupamentos ritmicos <332> e <33334>, sob o
enfoque de C. Sandroni, C. Aharonian e K. Agawu, utilizando ainda conceitos, como time line e clave
(AGAWU, 2006 e WASHBURNE, 1998).

No exemplo 2, notamos a presenga da estrutura <33334> no padrao ritmico comumente executado

pela caixa, no género frevo, segundo transcri¢gao de Leonardo Saldanha (2008).
<3 3 3 3 4>

ra o o = o

Exemplo 2: estrutura <33334>, em 2/4, presente no padrao de execugdo da caixa no frevo (SALDANHA, 2008).

Time line ¢ descrita como “um ponto de referéncia constante pela qual a estrutura fraseoldgica de
uma cang¢do, bem como a organiza¢do métrica linear de suas frases sdo guiadas. (Nketia apud AGAWU,
2006, p.3). [Ela] ¢ uma figura ritmica delineada de forma distinguivel, muitas vezes memorizavel e de pe-
quena duragdo, que é tocada como um ostinato ao longo de uma dada composicio de danga.” E portanto,
“um conjunto de pontos de ataque (ou inicios) e duragdes (ou intervalos)” (AGAWU, 2006, p.1-7).

Este conceito possui varias designagdes similares, como bell pattern, bell rhythm, guideline, time
keeper, topos, phrasing referent, standard pattern, clave, entre outras.

Especificamente, clave

E um conceito ritmico encontrado numa variedade de estilos musicais na América Latina « as claves
sdo dois bastdes de madeira batidos [uns nos outros] para produzir um som alto e penetrante. Na ter-
minologia da musica latina, a palavra clave ndo se refere apenas a estes instrumentos, mas também
aos padrdes ritmicos especificos tocados por eles e as regras subjacentes que regem esses padrdes.
(WASHBURNE, 1998, p.162).

Concluimos discorrendo sobre alguns pontos que se podem inferir em relagdo a brasilidade ou
a latinidade comumente atribuida a obra de Ronaldo Miranda. Nesse sentido, lembramos que questdes
de identidade na musica sdo complexas e multifacetadas. Historicamente construiram-se relagdes entre

determinados géneros afro-latino-americanos e identidades nacionais, como os bindmios, samba e brasi-

45



lidade, tango e argentinidade, salsa e caribianidade, jazz e afro-americanidade, por exemplo. Portanto, a
recorréncia da estrutura <332>, como elemento comum a estes géneros e as quatro fases composicionais ,D
de Miranda, poderia oferecer um audi¢do identitaria de sua obra. No entanto, ha uma subjetividade a este
respeito, sob a perspectiva da percepcao e da construcao de imagens e simbolos de identidade, que apenas
uma sociologia musical poderia discutir mais profundamente.

Esse trabalho esta inserido em nossa pesquisa de doutorado.

Referéncias:
AGAWU, K. Representing African Music: postcolonial notes, queries, positions. New York: Routlege,
2003.

. “Structural analysis or cultural analysis? Competing perspectives on the standard pattern of
West African rthythm. Journal of the American Musicological Society. University of California Press, v.59,
n.1. p.1-46, 2006.

SALDANHA, L. Frevendo no Recife: a musica popular urbana do Recife e sua consolidacdo através do
radio. Tese (Doutorado em musica). Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
Campinas, 2008.

SANDRONI, C. “O paradigma do tresillo”. Opus - Revista Eletronica da ANPPOM, v.8, n.1, p.102-113,
2002.

SOARES, C. C. “A linguagem pianistica de Ronaldo Miranda”. Revista Modus, Belo Horizonte, v.7, n.11,
p.41-63, 2012.

WASHBOURNE, C. “Play it ‘con filin!’: the swing and expression of salsa. Latin American Music Review.
University of Texas Press, v.19, n.2, p.160-85, 1998.

UMBELINO, L. M. Festspielmusik de Ronaldo Miranda para dois pianos e percussdo: uma abordagem
interpretativa. Dissertacdo (Mestrado em musica). Universidade Federal de Goids, Goiania, 2012.

VIEIRA, M. P. Appassionata para violdo solo de Ronaldo Miranda: o tratamento octatico e as constancias
musicais brasileiras. Dissertagdo (Mestrado em musica). Universidade Federal de Goids, Goiania, 2010.

46



festival de muisica

contempordnea
brasileira

“Cotidiano” de Ronaldo Miranda: imaginacao visual e
construcao da performance de can¢do de camara com tematica
contemporanea ¢ musica pos-tonal

Gisele Pires Mota
Universidade de Brasilia (UNB) — giselepires  @gmail.com

Resumo: Ao deparar com um texto em prosa com tematica contemporanea e com elementos musicais atonais, can-
tor e pianista devem buscar ferramentas e escolhas interpretativas diferenciadas para construg¢do da performance.
Para tanto, a poesia foi clarificada através de ferramentas como as analises poéticas de Antonio Candido (1984) e
Norma Goldstein (2006). Em “Cotidiano” foi usada a Teoria dos Conjuntos desenvolvida por Allen Forte (1973)
para analise da musica. O principal objetivo da presente investigacdo ¢ propiciar elementos para criacdo de uma
imagem artistica que englobe compreensdo poética, entendimento musical e de detec¢cdo de possiveis problemas
técnicos.

Palavras-chave: cancdo de camara, relagdo interdisciplinar texto-musica, musica pds-tonal, imagética visual,
performance musical.

“Cotidiano” by Ronaldo Miranda: Visual Imagination and Performance Construction of Art Song with
Contemporary Text and Post-Tonal Music

Abstract: When faced with a prose text that deals with daily modern life and atonal music, singers and pianists
should seek specific tools in order to base their interpretative choices. Therefore, poetry has been clarified through
the poetic analysis of Antonio Candido (1984 ) and Norma Goldstein (2006 ). Class-Set Theory was used for study
of the musical features in “Cotidiano”. The main objective of this research is to provide elements for the creation
of an artistic image that incorporates poetic as well as musical understanding of the selected work.

Keywords: Art Song, Word and Music Studies, Post-Tonal Music, Visual Imagery, Performance

A musica pode ser um poderoso estimulo para a criacdo de imagens mentais. JUSLIN e VAS-
TFJALL (2008) descrevem seis mecanismos de como a musica pode provocar emogdes (reflexos do tronco
cerebral, contagio emocional, imagética visual, memoria episddica, expectativa musical e condicionamento
evolutivo). Para a performance de cangdo, um deles particularmente me chama a atencao, a imagética visual
que ¢ definida pelos autores como o mecanismo responsavel por criar relagdes entre elementos sonoros e

imagens visuais.

A natureza precisa deste processo imagético visual ainda esta por ser determinada, mas os ouvintes
parecem conceituar a estrutura musical através de um mapeamento nao-verbal metaférico entre a
musica e os chamados “esquemas imagéticos” fundamentados na experiéncia corporal (...) (JUSTIN
e VASTFALL, 2008: 506)'

1 The precise nature of this visual imagery process remains to be determined, but listeners seem to conceptualize the
musical Structure through a metaphorical nonverbal mapping between the music and so-called ‘image-schemata’ grounded in
bodily experience (...) JUSLIN e VASTFALL, 2008: 506)
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Enquanto Juslin e Vastfjdll se detém na imagética visual da recep¢do, nesse artigo quero evocar
imaginacao visual do intérprete como parte integrante da imagem artistica da pega, juntamente com a ana-

lise musical e poética. Em suma,

imagens mentais tem sido consideradas “gatilhos internos” de emogdes (Plutchik, 1984) e pesquisas
tem revelado que imagens visuais associadas a diferentes emogodes envolvem contetidos imagina-
tivos diferentes (Lyman & Waters, 1989), bem como diferentes padrdes de respostas psicologicas
(Schwartz, Weinberger, & Singer, 1981). Percebe-se que o estimulo musical ¢ especialmente eficien-
te em estimular a imaginag¢ao visual (Osborne, 1980; Quittner & Glueckauf, 1983) e alguns estudos
indicaram que imagens visuais podem ser eficazes em intensificar emog¢des na musica (Band, Quil-

ter, & Miller, 2001-2002; ver tambem Vastfjall, 2002, p. 183) (Juslin e Vistfjall, 2008: 15) 2

Dessa forma, nesse artigo procuro proporcionar algumas ferramentas de estudo textual para cons-
trucdo da personagem assumida pelo cantor bem como para o entendimento da linguagem musical e suas
ligacdes com o texto e com as decisdes interpretativas. Foi usada a cangdo “Cotidiano” de Ronaldo Miranda
visto que se inspira em diversas influéncias tonais e ndo tonais do século XX e o texto, de autoria de Orlando
Coda’, possui caracteristicas do movimento modernista brasileiro, como versos livres, valorizagdo de eventos
e temas cotidianos, humor, ironia, e incorporacao da linguagem falada na literatura (STERN, 1988).

Mesmo sabendo que “de um modo geral diferentes ouvintes geralmente concordam com a natureza ex-
pressiva de uma performance” (JUSLIN, 2003: 276) ndo sera abordada a recepcao da cangdo e sua relagdo com as
sugestoes interpretativas aqui colocadas. Esse artigo objetiva mostrar o entendimento musical, poético e imagético
como ferramentas para o intérprete “trazer a partitura a vida como um narrador de uma mensagem expressiva essen-
cial,” (RINK, 2001: 217). A constru¢do da performance por meio do estudo poético, da estrutura musical e através
da exploracdo das imagens sugeridas pela poesia e pela musica através do exercicio imaginativo pode contribuir
grandemente para o estabelecimento de uma “narrativa mental-guia” da performance de cangao.

O presente texto se estrutura da seguinte forma: primeiramente, a poesia sera clarificada através de
ferramentas como as andlises poéticas de Antonio Candido (1984), Norma Goldstein (2006) e por meio
dessa analise, imagens serdo sugeridas. Em seguida, serd usada a Teoria dos Conjuntos de Classes de Notas
desenvolvido por Allen Forte (1973) e explicitada no livro Introduction to Post-Tonal Theory de Joseph
Straus para andlise da musica. Concluindo, serdo fornecidas sugestdes interpretativas e imagéticas tendo
como base os passos anteriores buscando a constru¢do da performance.

1. Sobre o poema*

2 Mental images have been regarded as ‘internal triggers’ of emotions (e.g., Plutchik, 1984), and studies have revealed
that visual imagery associated with different emotions involves different imagery contents (e.g., Lyman & Waters, 1989), as
well as different patterns of physiological response (Schwartz, Weinberger, & Singer, 1981). It has been suggested that musical
stimuli are especially effective in stimulating visual imagery (Osborne, 1980; Quittner & Glueckauf, 1983) and a few studies
have indicated that imagery can be effective in enhancing emotions to music (Band, Quilter, & Miller, 2001-2002; see also
Vastfjall, 2002, p. 183). (Juslin e VAstfjAll, 2008: 15)

3 Miranda e Coda foram amigos na Faculdade de Direito da UERJ. O Compositor largou a Faculdade no 4° ano do
curso optando pela Musica e pelo Jornalismo. Orlando Codé concluiu o Curso de Direito porém estudou Literatura na Univer-
sidade de Montpellier, na Franga. O escritor trabalhou em escolas particulares, cursos de inglés e francés, trabalhou também
para Funterj/Teatro Municipal, para algumas editoras (incluindo a Nova Fronteira) e para a Shell na area de Comunicagao
Social e Eventos. Jamais exerceu a profissdo de advogado. Juntamente com Miranda fizeram Trajetoria (1977), o Canticum
Itineris (para conjunto de musica antiga e fita magnética), a cantata Terras de Manirema (obra de fundo ecoldgico), as Trés
Cangoes Simples (canto e piano) e a 6pera Dom Casmurro além de terem trabalhado em trilhas para teatro, criando dois music-
ais , Nossa Cidade e A Hora dos Ruminantes uma pega para o Theatre d’Alliance Francaise. Orlando Cod4 morreu em 1996 no
Rio de Janeiro.

4 A integra do poema se encontra ao final desse artigo.
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Antdnio Candido (1984) afirma que “ler infatigavelmente o texto analisado ¢ a regra de ouro do
analista, como sempre preconizou a velha explication de texte dos franceses. A multiplicacdo das leituras
suscita intui¢des, que sdo o combustivel neste oficio.” (p.6).Esse ¢ certamente um primeiro passo para o
entendimento do texto.

O poema comega de uma maneira despretensiosa, como um dia de bate-papo entre vizinhos. O poema
€ em primeira pessoa, o que destaca o carater lirico do texto. A impressao € que a personagem em “Cotidiano”
esta falando com alguém que conhece, mas por alguma razao nio tem mais contato. Ambos os personagens do
poema, o narrador e seu vizinho (estando esse ultimo presente ou ndao cena), eram amigos, ou mesmo amantes.
Como a primeira parte do poema ¢ composta apenas de perguntas, o que parece ser um dialogo de perguntas
simples se revela um mondlogo, uma vez que nao ha respostas (versos 1-6). A segunda parte (versos 7-14) reve-
la que toda informagao conhecida pelo narrador vem em segunda mao: ele s6 “ouve falar”, ndo foi um resultado
de uma conversa direta. O personagem sabe sobre o trabalho do vizinho (“me disseram que agora tu trabalhas
de noite”), sabe que o seu carro enferrujado que nao funcionou mais, e sabe também sobre a vida profissional
(“me disseram do aumento™). O narrador ¢ ainda consciente de habitos de sono do seu vizinho (“me disseram
que trabalhas de noite/ mas que acordas muito cedo s6 pra me contrariar’). Tais fatos denotam mais uma vez o
distanciamento entre o narrador e esse outro personagem, pois evidenciam a necessidade de um intermediario
para o acesso as informagoes. O pretenso vizinho ndo parece estar em uma situa¢ao boa ja que parece a barba
cresceu, ganhou peso, seu carro morreu, e esta trabalhando a noite. No entanto, a distancia entre ambos ¢ ainda
obvia, dado que, aparentemente, o Uinica interacao que eles t€ém ¢ o barulho irritante de manha cedo. Na terceira
e ultima parte (versos 15-19), o poeta deixa claro que o problema que o incomoda ndo ¢ econdmico, nem esté-
tico, nem sobre o trabalho noturno, e nem o barulho de manha. Orlando Coda utiliza perguntas sem respostas
e a necessidade de intermediarios para retratar a verdadeira tematica. O problema esta dentro das pessoas, o
problema ¢ a soliddo contemporanea, ¢ o coracao fechado que ndo permite a entrada de outros.

A poesia, que comecou superficialmente, termina com uma imagem intensa dos tempos modernos.
O que comega como uma conversa banal, termina com uma declaragdo surpreendente. A janela fechada e a
porta com cadeado simbolizam a inacessibilidade emocional do outro. Pode-se constatar que o texto reune

o ordinario e o surpreendente, o esperado e o inesperado, o patente e o latente.

2.Sobre a musica®

“Cotidiano” ¢ a ultima e mais longa composic¢ao do ciclo “Trés cang¢des simples™®. Quanto a for-
ma, pode ser classificada como binaria, com alternancia entre sec¢des rapidas e lentas e com o retorno do
material introdutério no meio e no fim. Cada uma das duas partes possui quatro subsecdes. As subsecoes
sdo determinadas de acordo com seu material musical. Embora altamente seccionada, as principais secgoes
mantém uma simetria aproximada, tipica das cangdes de Miranda: quarenta € nove compassos na se¢ao A,
e quarenta e dois compassos na seg¢des B. As subse¢des indicadas como “Calmo” sdo bastante curtas e as

como carater “Obsessivo” dominam a peca (Tabela 10).

TABELA 1a. “Cotidiano,” seciao A

5 A partitura completa da cangdo “Cotidiano” pode ser encontrada em http://etd.lib.fsu.edu/theses/available/etd-
12102009-171630/

6 Sendo a primeira canc¢ao “Visdes” e a segunda “Noite e dia”.
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A Secio
1-49 Compassos
d c b a Subsec¢oes
45-49 37-44 23-36 1-10
“Calmo (43-44: transicao) | (35-36: tran- 11-22

sicdo) “QObsessivo”
Diatonico Tons inteiros/ Pentatonica/ Tons inteiros Material musical
(Tonal) Diatonico Harmonia

quartal

TABELA 10b. “Cotidiano,” secao B
B Secao
50-92 Compassos
a” f e a’ Subsecio
84-92 81-83 74-80 50-59
“QObsessivo” citacdo de “Reflexivo” 60-73
“Visoes” “QObsessivo”
Tons inteiros Diatonico Harmonia Tons inteiros Musical material
quartal

“Cotidiano”, também carrega a modernidade evocada no poema através da utilizacao de técnicas
composicionais contempordneas. E a mais universalista das can¢des para voz e piano de Miranda (em opo-
si¢do ao nacionalismo musical) e pode-se observar muitas influéncias musicais internacionais. Da escola
russa, especialmente de Prokofiev, o compositor usa um estilo ir6nico, sarcastico, com énfase no aspecto
ritmico e percussivo do piano. Do impressionismo francés pode-se ver a preferéncia por tons inteiros e es-
calas pentatonicas. Finalmente, da segunda escola de Viena ¢ possivel encontrar o uso do atonalismo livre
através de conjuntos de classes de notas altamente simétricos.

Mesmo tendo partes fortemente enraizadas no sistema tonal nota-se que na maior parte da cangao
tais relagcdes tonais funcionais ndo existem. Por este motivo, a Teoria dos Conjuntos de Notas de Allen
Forte, descrita em seu livro The Structure of Atonal Music ¢ usada para uma melhor compreensao da orga-

nizacdo musical da cancao. Joseph N. STRAUS (2005) afirma que

Compositores da musica pos-tonal costumam usar grandes conjuntos como fonte de material intervalar. Ao extrair a to-
talidade ou a maioria dos pequenos conjuntos a partir de um grande conjunto referencial inico, os compositores podem
unificar se¢des inteiras de musica. Ao alterar o grande conjunto referencial, o compositor pode criar uma sensagédo de
movimento em larga escala de uma regido harmonica para outra. Muitas grandes colegdes estdo disponiveis, mas quatro
em particular tém atraido a aten¢do de compositores e teoricos: as colegdes diatonica, octatonica, hexatonica e de tons

inteiros (p. 140).”

Miranda utiliza principalmente a harmonia em quartas das colegdes diatonica e de tons inteiro em
“Cotidiano”. No inicio, o tetracorde 4-25 (um sub-conjunto da colecao de classe de conjuntos de tons intei-

ros 6-35) abre a cang¢do, expondo o primeiro material de tons inteiros (Ex. 1).

7 Citagdo original: “Composer of post-tonal music often use certain large sets as source of pitch material. By drawing
all or most of the smaller sets from a single large referential set, composers can unify entire sections of music. By changing the
large referential set, the composer can create a sense of large-scale movement from one harmonic area to another. Many large
collections are available, but four in particular have attracted extensive compositional and theoretical attention: the diatonic,
octatonic, hexatonic, and whole-tone collections.”
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Exemplo 1: “Cotidiano”, ¢. 1

O uso de outros de conjuntos também simétricos pode ser constatado nos exemplos a seguir (Ex. 2 e 3).
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5-33 (02468) Exemplo 2: “Cotidiano”, cc. 10-15: 3-8 e 6-Z48 (cuja simetria se
Exemplo 3: “Cotidiano”, cc. 19-22 produz por espelhamento)

Simetria ¢ uma das caracteristicas da composi¢ao de Miranda. Ela pode ser vista no comprimento
das frases, no tamanho das se¢des € no uso de formas mais tradicionais, embora geralmente modificadas.
Em “Cotidiano”, os compassos 5 e 6 sao exemplos de simetria entre os planos horizontal e vertical. Ambos
os vértices usam o tetracorde 4-18 (uma triade diatonica mais um semitom adicional) como base para o
gesto musical (Ex. 4).

4-18 (0147)
4-18 (0147)
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Exemplo 4: “Cotidiano”, cc. 5-6

Outra caracteristica de “Cotidiano” ¢ a harmonia quartal. Ela pode ser encontrada na harmonia das
secoes b e b’ (Ex. 5 e 6) e em conjuntos pentatonicos (Ex. 7 e 8).
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Exemplo 6: “Cotidiano”, cc. 74-76, tetracorde 4-23

Exemplo 5: “Cotidiano”, cc. 26-28, tetracorde 4-23
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Exemplo 8: “Cotidiano”, cc. 32-33, Exemplo 7: “COtidiE{HO”, c. 24,
pentacorde pentatonico 5-35 pentacorde pentatonico 5-35.

Um dos acordes favoritos de Miranda, o tritono-quarta (ou semitom-tritono), classe de conjuntos

3-5(016), esta na harmonia e na melodia como um elemento de unificagdo (Ex. 9-12).
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Exemplo 9: “Cotidiano”, c. 9, tricorde 3-5

Exemplo 10: “Cotidiano”, c. 34,
tricorde 3-5

16/5 mf |
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en - ga-na-do? Ou teu re-gi-me_a<ca - bou? Bom di-a vi - zi-nho___
Exemplo 12: “Cotidiano”, cc. 29-32, tricorde 3-5 Exemplo 11: “Cotidiano”, tricorde 3-5

Sugestdes para imagética visual e interpretacdo

Saber que a cancgao esta orientada por em paletas musicais, tais como tons inteiros, cromatica e dia-
tonica, fornece ferramentas para uma abordagem especifica para a interpretacao. Em vez de tentar encontrar
dominantes, tonicas e outros termos de harmonia tonal funcional, os intérpretes podem buscar variedade
em diferentes formas de enunciagdo e mudancas de sonoridade, de ataque pianistico, e de pedalizacao,
utilizando e indo além das indicagdes do compositor. Além disso, € util reconhecer a logica por tras da
sequéncia de blocos de acordes (como no Ex. 4), que pode ajudar a preparar a posi¢ao da mao. Finalmente,
a transposicao da ideia musical que utiliza a mesma relacao simétrica entre as notas (Exs. 2 e 3) demonstra
como a estrutura harmdnica pode ser unificada fornecendo uma ferramenta para entender as liga¢des entre
musica e texto bem como facilitar a memorizacao e uma performance coesa.

Conhecer a parte pianistica contribui grandemente para uma performance segura por parte do can-
tor; e para o pianista, torna-se quase impraticavel o acompanhamento da can¢ao sem conhecer, de fato, a
parte vocal.

Uma outra caracteristica da musica € o seu carater ritmico, com acentos fortes e sincopados. Por

esse motivo, atengdo especial deve ser atraida para pedalizagdo e articulacdo. Em geral, Miranda escreve
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poucas indicagdes de pedal, deixando a critério do pianista. Ele geralmente escreve somente quando quer pro-
duzir algum efeito especial®. Em “Cotidiano” ndo ha nenhuma indicagio pedalar. No entanto, como o carater
desta cangdo ¢ muito ritmico, o pedal deve ser usado com parcimonia, para que nao forme uma “nuvem” enco-
brindo a riqueza das articulagdes. Nas se¢des “Calmo” (cc. 45-49) e “Reflexivo” (cc. 74-80), com andamento
mais lento (geralmente tonal), o pedal pode ser usado mais generosamente, bem como na citagdo da canc¢do
“Visoes” (cc. 81-83) e no final da seccdo c (cc. 41-44) quando a voz, em fortissimo, precisa do apoio sonoro
do piano. Nesta se¢do chega-se a cadéncia V-1, estabelecendo uma transi¢ao tonal para d.

O estilo vocal ¢ parlato no inicio e ¢ alterado para /legato nas secdes mais lentas. Nas se¢des mais
rapidas, o cantor deve se basear fortemente nos padrdes da linguagem falada, buscando soar o mais natural
possivel. Para tanto, sugere-se falar o texto repetidas vezes, buscando o coloquialismo tipico da sua constru-
c¢do, e evitar um estilo afetado e rebuscado de prontincia. Um efeito que Miranda acrescenta a essa musica
¢ o glissando. No piano, ele adiciona uma qualidade giocosa e sarcéstica. Na voz empresta dois tipos de
emogdes: nervosismo (cc. 23-26), e um tom de lamentacao e choro (cc. 75-76 ¢ 78-79).

O cantor pode ter dificuldade em encontrar pontos para respirar cc. 37-43. As semicolcheias sdao
constantes e a pronuncia do texto na velocidade exigida faz com que esta secdo seja interpretativamente
diferenciada. Ha pelo menos duas sugestdes para a respiragdo: c. 40, apds a oitava nota, e c.41, apds o Sol
5. Este ultimo parece ser mais musical, uma vez que ¢ o fim da sequéncia melodica. De qualquer maneira,
o cantor tem que se sentir confortavel, o que depende da habilidade técnica e preferéncia pessoal.

Miranda confere uma caracteristica irdnica, humoristica e obsessiva a musica. Se entendermos a indica-
¢ao “Obsessivo” no inicio como uma marca expressiva e usando a imaginagao para criar um subtexto durante a
introdugdo, pode-se imaginar que o narrador (interpretado pelo cantor), observa aquela pessoa, talvez por tras das
cortinas, observando seus habitos, sua forma fisica, exercitando uma fixagao obsessiva em relagdo ao vizinho.
Durante a introdugao, o cantor pode ter essa imagem em mente, € observando que a musica comeca em piano
e cresce até chegar no ff no c¢.10, o cantor pode retratar um provavel susto de ser pego inesperadamente com a
queda abrupta do nivel dinamico (“efeito surpresa”). Em seguida, o narrador se recompde, € comega a se dirigir
diretamente ao vizinho: “Bom dia, como vai vocé ...” Como ja mencionado, essa ideia pode dar ao cantor um
subtexto durante a longa introdugao e dar inicio humoristico, ainda que obsessivo, a can¢do. Como o narrador foi
pego de surpresa ele comeca a falar nervosamente e sem muito controle. Ele se torna muito animado, como em
c. 24 no Fa 5° (“A sua barba cresceu?”’), bem como no ¢. 32, no Fa#5 (“O teu regime acabou?”’). Rapidamente,
o locutor volta ao “normal”, desculpando-se por si mesmo: “Ou serd que eu estou enganado?” (cc. 28-29), “tu
parastes com a ginastica?” (cc.33-34). Na secdo mais lenta, a personagem parece estar mais calma, mas o cantor
pode adicionar um leve toque de irritagdo, usando o rallentando no verso “s6 pra me contrariar” (cc. 49-50).

Na seccdo B (cc. 50-92), pode-se imaginar que o tal amigo foi embora (interlidio do piano) e narra-
dor comega a refletir sobre a porta trancada, assim como o coragdo de seu amigo. A parte pianistica conclui
a can¢do com 0 mesmo carater “obsessivo” que comecou. Miranda, em seguida, adiciona sua piada final:
depois de um glissando ascendente em ff, ele termina a musica com um mp inesperado em staccato semi-
colcheias, como se estivesse dizendo: “c’est la vie”.

Quanto a prosodia, Miranda musicou o texto com forte caracteristica de linguagem falada. No

entanto, ha trés frases que podem parecer incomodas para a plateia e para o cantor: cc. 38, 40 e 80. No

8 Como em “Visdes”, compasso 31.
9 D6 4 = do central do piano.
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compasso 38 e 40, a énfase na palavra “ve-lho” ¢ deslocada para “ve-lho”, e “dou um” ¢ deslocado para
um “dou”. Vendo que estes dois casos sdo resultados de a sequéncia melddica de quartas, ¢ muito dificil
imaginar qualquer outra alternativa além de simplesmente tentar pronunciar a silaba forte corretamente.
No c. 80, um acento aceitavel seria: “Que nem no teu co-ra-¢ao.” Na musica, o ritmo faz soar como “Que
nem no teu co-ra-¢do”, deslocando a acentuacdo natural da frase e da palavra “coracdo”. Aconselha-se dar
a inflexdo adequada da frase, o que ndo deve ser dificil por ser na se¢do com andamento mais lento além da

indicacdo de rallentando.

Conclusao

Pianistas e cantores t€m a oportunidade de diversificar seu repertoério com cangdes de linguagem mu-
sical e poética mais contemporanea. Tais pecas demandam ferramentas especificas para sua compreensao e
preparagdo para performance. Usando a cangdo “Cotidiano” de Ronaldo Miranda com poesia de Orlando
Coda como objeto de estudo, pode-se demonstrar que com o objetivo de construir uma “imagem artistica”
de uma can¢do com linguagem musical contemporanea e poesia com tematica atual, procedimentos como 1)
investigar aspectos poéticos de modo a construir uma personagem e criar o contexto narrativo, 2) analisar a
parte musical (neste caso, utilizando a Teoria dos Conjunto de Classes de Notas de Allen Forte) a partir de tais
procedimentos, criar uma performance baseada ndo somente nessa analise, mas também nas imagens poéticas
e sonoras instigadas por tal estudo. E importante frisar que a familiaridade com a musica é condigo sine qua
non para a analise. Tal familiaridade com a musica (e ndo somente com a partitura) foi o ponto de partida para
tais procedimentos. Concluindo, pode-se dizer que a partir desta metodologia foi possivel embasar escolhas
interpretativas e burilar a performance com aspectos dramatico-imaginativos, pois, ao utilizar uma abordagem

interdisciplinar, alcangou-se uma compreensao mais profunda do objeto musico-poético que ¢ a cangao.
ANEXO 1

Cotidiano (Orlando Coda)
1. Bom dia, vizinho!
2. Como vao as coisas?
3. A tua barba cresceu?
4. Ou sera que estou enganado?
5. O teu regime acabou?
6. Tu parastes com a ginastica?
7. Me contaram do aumento,
8. do velho carro amassado
9. que um dia enferrujou
10. e ndo andou nunca mais!
11. me disseram que agora tu trabalhas de noite
12. mas que acordas muito cedo
13. s6 pra me contrariar
14. Eu que, teu pobre vizinho,
15. de dia ndo te posso ver
16. S6 a janela cerrada
17._e o cadeado na porta
18. que nem no teu coracgao...

54

D



Referéncias:

CANDIDO, Antonio. Na sala de aula: Caderno de andlise literdria. Sdo Paulo: Editora Atica, 1984.
FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press, 1973.

GOLDSTEIN, Norma. Versos, sons, ritmo. So Paulo, Editora Atica, 2006.

JUSLIN, Patrik N. “Five Facets of Musical Expression”. In: Psychology of Music, vol 31 (3), pp. 273-302,
2003.

JUSLIN, Patrik N. e VASTFJALL, Daniel. “Emotional Responses to Music: The Need to Consider Under-
lying Mechanisms”. In: Behavioral and Brain Science, v. 31, n. 5, Oct, p.559-75. Cambridge University
Press, 2008.

RINK, John. “Translating musical meaning: The Nineteenth-Century Performer as narrator”. In: COOK,
Nicholas. Rethinking Music. Nova lorque: Oxford University Press, pp. 217-238, 2001.

STERN, Irwin. “Carlos Drummond de Andrade”. In: Dictionary of Brazilian Literature. Westport, Connec-
ticut: Greenwood Press, 1988.

STRAUS, Joseph, N. Introduction to Post-Tonal Theory. New Jersey: Pearson Prentice Hall, 2005, 3°. Ed.

55



festival de muisica

contempordnea
brasileira

Expressoes de Ronaldo Miranda: Toccata e Estrela Brilhante

Laura Moraes Umbelino
UNICAMP — lauraumbelino88@yahoo.com.br

Mauricy Matos Martin
UNICAMP — mauricy@iar.unicamp.br

Este Recital Palestra abordou alguns procedimentos composicionais de Ronaldo Miranda em suas
obras Toccata e Estrela Brilhante, a fim de proporcionar, através da anélise musical e do contexto historico
em que estdo inseridas, subsidios para as escolhas interpretativas.

Algumas das mudangas que aconteceram na musica brasileira podem ser evidenciadas na trajetoria
historica de Ronaldo Miranda (1948). O compositor integra, segundo a estrutura proposta pelo musicélo-
go Vasco Mariz (2001), a Terceira Geragdo Independente — ao lado de outros compositores, como Ernani
Aguiar (1950) e Amaral Vieira (1952), que ndo aderiram apenas a uma corrente estética, mas passam por
diferentes fases, como o neo-romantismo, modalismo, atonalismo, neotonalismo.

O proprio Miranda revela que sua obra se divide em quatro fases. A primeira inclui as pe¢as compostas
como aluno de composicao. A segunda, compreendida entre 1977 a 1984, fase do livre atonalismo. A terceira,
no periodo entre 1984 a 1997, inaugura o carater neotonal. E por ultimo, a partir de 1997, ocorre uma mistura
de fases e o compositor ndo se preocupa mais com a questdo de defini¢do da linguagem. (UMBELINO, 2012)

Ronaldo anuncia sua nova identidade musical, mais contemporanea e menos conservadora, no ano de
1977, quando escreve Trajetoria’ (soprano, flauta, clarineta, piano, violoncelo e percussdo) em livre atonalismo.

A Toccata (1982), dedicada a pianista Estela Caldi?, foi escrita neste mesmo periodo em forma de
um Rondo ABA’CA”, onde o refrdo A apresenta carater tenso, fluente e enérgico e reaparece com algumas
modificagdes; a se¢do B tem carater melddico e a secdo C faz uso da técnica pontilhista’.

Ele estabelece em 1984 sua terceira fase composicional — de carater neotonal — ao compor Fantasia
para saxofone e piano, dedicada ao saxofonista Paulo Moura (1932-2010) e a pianista Clara Sverner (1936).
Esta peca foi escrita para um concerto denominado Encontros*, que teve como proposta reunir composito-

res e intérpretes dos meios erudito e popular; portanto uma “linguagem tonal livre” se adequava mais.

1 Vencedora do Concurso de Composi¢ao para a II Bienal de Musica Brasileira Contemporanea na Sala Cecilia Meireles.
2 Pianista nascida em Buenos Aires e radicada no Brasil em 1969.
3 Em Miranda, o pontilhismo mais se assemelha as defini¢des das Artes Plasticas dos pintores franceses da segunda

metade do século XIX, que consiste na justaposi¢do de pontos de cor criando a forma e o efeito desejados nos olhos dos observa-
dores, ja que, apesar das notas espagadas, observa-se um contorno melddico; diferente do pontilhismo segmentado desenvolvido
por Anton Webern (1883-1945).

4 Realizado na Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro.
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Estrela Brilhante (1984), também do periodo neotonal, dedicada ao pianista Caio Pagano (1940), ¢ o
uma ininterrupta variagdo sobre um tema popular brasileiro, o ponto-de-macumba homoénimo, que muito se ,D
assemelha a uma fantasia. (Exemplo 1) Escrita a partir de encomenda do Conselho Interamericano de Musica

da OEA®, que selecionou compositores latino-americanos para escrever uma parafrase sobre um tema que
representasse seu pais. No Brasil, além de Ronaldo Miranda, foram selecionados os compositores Camargo

Guarnieri (1907-1993) e Almeida Prado (1943-2010) e de outros paises — Chile, Argentina e Venezuela.
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Exemplo 1: Tema popular — o ponto-de-macumba Estrela Brilhante

O intérprete que almeja uma performance abalizada deve compreender e entender os elementos
constitutivos de uma obra musical, através de uma analise musical ampla e do contexto histérico, que ser-
vem como ferramentas para encontrar os aspectos que justifiquem os caminhos interpretativos.

Para tanto, um estudo da linguagem composicional de Miranda revelou processos recorrentes em
muitas de suas obras®, como o uso das estruturas quartais, técnica pontilhista, uso de momentos liricos em
contraposi¢do as passagens rapidas, agrupamentos ritmicos tipicos da musica latino-americana, alternancia
constante de compassos simples, compostos € mistos, aceleragao gradativa e elementos idiomaticos do piano’.

Entretanto, apesar de definirem a linguagem composicional de Miranda, essas particularidades nao
sdo restritas a sua obra, sendo também recorrentes em outros géneros e compositores.

A verifica¢do de um pequeno recorte de determinados procedimentos composicionais de Miranda
presentes nas obras Toccata e Estrela Brilhante, comprova que o compositor € um pianista experiente, justi-
ficando as escolhas de passagens tecnicamente elaboradas e virtuosisticas, que também apresentam grande

complexidade e densidade musical.

5 Organizag¢io dos Estados Americanos — Washington, DC.

6 Em trabalhos anteriores da autora, ja foram analisadas outras obras do compositor Ronaldo Miranda, confirmando os
aspectos recorrentes de sua linguagem composicional.

7 Miranda também é pianista, iniciou seus estudos de piano no curso técnico da Escola de Musica da Universidade Fed-
eral do Rio de Janeiro aos treze anos de idade e, na mesma institui¢cdo, concluiu o curso de gradua¢io em Piano em 1970, sob
orienta¢do de Dulce de Saules.
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Resumo: Esta pesquisa teve por objetivo analisar e relatar processos interpretativos verificados durante a preparagao para
apresentagdes em publico e registro sonoro em CD de Seis Fragmentos de um Inverno Solar, para violino, clarinete e piano, do
compositor Ronaldo Miranda (2013). As ctapas para a construgdo da performance foram: a exploragdo de efeitos expressivos,
evocados pelo carater poético do titulo, tanto da obra como dos movimentos; tomadas de decisdes técnico-interpretativas
influenciadas pelas especificidades de cada instrumento; e estudo analitico da obra. Foram utilizados softwares para auxiliar na
avaliacdo dos resultados em gravagdes. Aferiu-se que o aspecto tempo manteve-se constante enquanto outros como articulacao,
timbre e fraseado foram alterados.

Palavras-chave: Seis fragmentos de um inverno solar para violino, clarinete ¢ piano. Ronaldo Miranda. Construgdo de
performance.

Title of the paper: Seis Fragmentos de um Inverno Solar by Ronaldo Miranda: Processes of Performance Creation

Abstract: This research analyses and reports the interpretative processes verified during the preparation for performances and
CD recording of Ronaldo Miranda’s Seis Fragmentos de um Inverno Solar for violin, clarinet and piano (2013). The steps for
the performance creation process were: exploration of expressive effects, evoked by the poetic characteristic of the title of the
work and movements; technical and interpretative decisions influenced by the specific characteristic of each instrument; and
analytical study of the work. Software were used to evaluate the results through the recordings. It was observed that the tempo
aspect remained regular while other elements, such as articulation, timbre and frasing were modified.

Keywords: Seis fragmentos de um inverno solar for violin, clarinet and piano. Ronaldo Miranda. Process of performance
creation.

Esta pesquisa teve por objetivo analisar e relatar os processos interpretativos verificados
durante a preparagdo para apresentagdes em publico e registro sonoro em CD de Seis Fragmentos de um

Inverno Solar, para violino, clarinete ¢ piano, do compositor Ronaldo Miranda'. Obra encomendada pelo

1 Obra gravada no CD Fragmentos de um Inverno Solar realizado pelo Trio Tokeshi-Rosas-Bazarian, formado por Eliane
Tokeshi, Giuliano Rosas e Lidia Bazarian, com apoio da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo. O CD contém também
o registro sonoro de composi¢des de Alban Berg, Marisa Rezende, Gian Carlo Menotti e Alexandre Lunsqui, no entanto, essa
pesquisa trata somente do processo em torno da obra de Ronaldo Miranda.
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Trio Tokeshi-Rosas-Bazarian, Seis Fragmentos de um Inverno Solar foram compostos entre Rio de Janeiro
e Sdo Paulo, julho e agosto de 2013.

Durante o processo de constru¢do da performance foram realizados ensaios, nos quais as
escolhas e experimentacdes eram detalhadamente registradas. Registros sonoros também auxiliaram na
avalia¢do do desenvolvimento do processo e acompanhamento da evolugdo das escolhas.

O processo de construgdo de uma interpretagdo foi determinado predominantemente pelos
seguintes fatores: exploracao de efeitos expressivos evocados pelo carater poético dos titulos da obra e
dos movimentos; especificidades de cada instrumento, que acarretou na manipulacdo de recursos como
articulagdo e timbre; estudo analitico da obra, com énfase em aspectos como estruturacao formal, textura e

harmonia; contato com o compositor.

1. Evocacao poética

O titulo da obra e os titulos dos movimentos — ou fragmentos como chama o compositor —,
além das indicacdes de cardter, permitem riqueza de interpretacdes de cunho poético, que embasaram a
exploragdo de efeitos expressivos. A seguir, serdo apresentados exemplos desse processo. Realizou-se
também confrontamento das decisdes interpretativas com ideias encontradas no texto de autoria do proprio
compositor’. Essa comparagao foi interessante, pois os intérpretes tiveram acesso ao referido texto — no
qual Miranda descreve cada movimento — apenas apos a gravagdo do CD, isto ¢, depois de finalizado o
processo de construgdo da performance.

Constatou-se que o titulo da obra, Seis Fragmentos de um Inverno Solar, retrata seis momentos,
cada qual com carater bastante distinto um do outro. Verificou-se também a alternancia de andamento entre

os movimentos, como indica a tabela abaixo (Tab. 1).

Movi t ~ NP ~
ovimento ou Reflexdo Cintilagdes | Revelagées Ecos Sombras Luzes
Fragmento
Indicacio de carater Reflexivo Burlesco Calmo e Com. . Com ~ Incisivo
fluente energia introspecg¢ao
Indicacio de metronomo Sem.=60 Sem.=108 Sem.=72 Sem.=116 Sem.=60 Sem.=112

Tabela 1: Titulo dos movimentos, indicag¢des de carater e de andamento.

O primeiro movimento, Reflexoes (Ex. 1), em que se encontra a indicagao de carater “Reflexivo”,
apresenta escrita com textura caracterizada por reduzida densidade, construida por meio de alternancias entre
motivos tematicos distribuida entre os instrumentos. Verifica-se também a predominancia de dinamicas
moderadas, nos momentos em que ocorre indicacao “forte” e de acentos em uma das partes, além do fato
de que ndo se atinge grande intensidade, pois os outros instrumentos executam dindmica menos intensa
em secao de textura menos densa. Devido a esses fatores, optamos por imprimir a0 movimento carater que
pode ser descrito como intimo, mediante, quando assim julgamos apropriado, rubatos controlados e acentos
pouco pronunciados. A énfase no legato também proporcionou expressao mais melancoélica, além de, por

assim dizer, suavizar intervalos amplos e valorizar movimentos cromaticos.

2 O texto completo encontra-se no encarte do CD Fragmentos de um Inverno Solar.
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Exemplo 1: Reflexdes, 1° movimento, c. 1-8.

Para Miranda (2015: 7), o termo “Reflexdes” indica que o fragmento em questdo “¢ calmo e
dolente: a textura do trio progressivamente se dilui, em placida atmosfera”. E relevante notar que as escolhas
interpretativas basearam-se em compreensao da obra semelhante a encontrada na descri¢ao do compositor.

Contrastando com o movimento anterior, no segundo fragmento, Cintilagoes, notam-se andamento mais
rapido e indicagdes para a execucao de articulagdes predominantemente mais curtas, inclusive com a utilizagao, no
violino, de pizzicato. A escrita expde textura mais densa e se¢coes com movimentos paralelos, nas quais predominam
os intervalos de 4* e 5* entre as linhas dos instrumentos. O movimento também apresenta contrastes significativos
de dinamica e de tipos de acento, combinagao de efeitos obtidos por fp seguido de glissando e amplos intervalos, e
emprego de variedade de registros, explorando regides inclusive mais agudas dos instrumentos.

Inspirados pelo titulo Cintilagoes, que remete a ideia de “brilhos”, buscou-se dar énfase nas notas
agudas com indicag¢ao de fp, pois entendemos que, para remeter ao efeito de luzes, € importante que se ressaltem

os contrastes de dindmica (entre o f, fp <f> p) de forma bastante sincronizada entre violino e clarinete (Ex. 2).
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Exemplo 2: Cintilagdes, 2° movimento, c. 14-18.

No entanto, a indicac¢@o de carater “Burlesco” (Ex.3) foi mais determinante para diversas decisdes
interpretativas. Com o significado de caricato ou grotesco, a no¢ao de “Burlesco” foi enfatizada por meio do

emprego de staccatos (curtos, leves e com ataque pronunciado) e articulagdes entre ligaduras. Seguindo essa
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ideia, conseguiu-se entendimento que permitiu realizar a indicacdo de andamento “seminima=108" com mais
naturalidade, uma vez que esse fragmento, se tocado mais rapidamente, passaria a soar com carater jocoso. ,D
No texto escrito para o encarte do CD, Miranda (2015: 7) escreve: “Cintilagdes, que, com incisivas imitagdes
e vigorosos unissonos, leva o discurso sonoro a um polo oposto”. Confrontando as ideias dos intérpretes
com as do compositor, podemos notar a énfase dada por ambos no aspecto textura e no fato do movimento

ser contrastante com o anterior.

Burlesco (J= +108)

Exemplo 3: Cintilagdes, 2° movimento, c. 1-7.

Outro exemplo em que se observou convergénciade ideias dos intérpretes e do compositor ocorreu
no ultimo fragmento, Luzes (Ex. 4). Com a indicacdo expressiva “Incisivo”, esse movimento apresenta
carater oposto ao anterior, Sombras. Os intérpretes identificaram uma alusdo ao tango, influenciados pelo
rico detalhamento na escrita em aspectos como articulagdo, acentos, dinamica e o emprego de glissando.
Nas palavras do compositor, o tema evoca “reminiscéncias portenhas” (MIRANDA, 2015: 7), que se buscou

evidenciar por meio da realizagdo mais incisiva de acentos e valoriza¢ao dos longos glissandos.

Exemplo 4: Luzes, 6° movimento, c.1-9
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2. Especificidades dos instrumentos

Viarias decisdes técnico-interpretativas foram influenciadas por especificidades de cada
instrumento, que, por apresentarem caracteristicas organoldgicas marcadamente distintas, oferecem ampla
gama de possibilidade de exploracdo de combinagdo de timbres, de dinamicas e de articulagdes. Nessa
etapa, buscou-se ou enfatizar as particularidades idiomaticas de cada instrumento ou, em caminho oposto,
homogeneizar sonoridades, mediante escolhas fundamentadas, entre outros, em investigagdo de aspectos
relacionados a textura, harmonia e estruturagdo formal, além de aprofundamento em questdes advindas da
exploragdo de atributos expressivos.

Um exemplo desse processo ocorreu no terceiro fragmento, Revelagoes. Com a indicacao de
expressao “Calmo e fluente”, o movimento apresenta didlogo entre os instrumentos em que se empregam
melodias construidas pelo uso recorrente de intervalos de sétima e deslocamentos de oitava.

No inicio da pega (Ex. 5), em que se verifica carater imitativo, o tema ¢é apresentado pelo
clarinete, seguido pelo violino e posteriormente pelo piano. Apesar de existir a possibilidade de realizac¢ao de
contrastes, optou-se pela busca de similaridade de fraseado e de sonoridade. No entanto, para homogeneizar
o tema inicial, apesar das diferencgas entre os instrumentos, foi necessario, no caso do violino, empregar
pouco vibrato, evitar portamentos nas mudancas de posicao e realizar as trocas de arco de maneira menos
perceptivel possivel. No piano, procurou-se executar a escrita de forma mais legato possivel, buscando o

delineamento de frases longas; no clarinete, evitou-se respiracdes que segmentassem o tema.

B Calimo ¢ Srooiti (J: £72)
W == "*‘”——;:ﬁr—"—T___wﬁE:l )

Exemplo 5: Revelagdes, 3° movimento, c. 1-12.

No quarto fragmento, Ecos (Ex. 6), os intérpretes também depararam-se com a necessidade de

realizar escolhas relativas a aspectos técnico-interpretativos. Nesse movimento, 0 compositor emprega o processo
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imitativo, em que o piano expde material tematico seguido por imita¢do do violino e do clarinete juntos.

Apesar de ndo existirem especificagdes acerca de articula¢do, entendeu-se que a indicacdo de ,D

carater “Com energia” evoca articulacdo curta das notas. O titulo Ecos e o tipo de escrita induzem a um
modo de executar em que predomina a busca por imitagdo, procurando-se igualar, portanto, articulacdo e
dindmica. Foi necessario cuidado, no entanto, para que cada segmento de exposi¢do e imitagdo dos motivos
fosse caracterizado pela igualdade de staccatos. Considerou-se o resultado sonoro de cada instrumento,
uma vez que cada um tem reverberagdo diferenciada. Ajuste de dindmica também foi considerado, pois a

parte do piano tem a escrita mais densa.

3. Estudo analitico

No fragmento Ecos (Ex. 6), buscou-se inicialmente realizar o efeito de eco, procurando evidenciar
as respostas imitativas aos motivos expostos pelo piano. Porém, essa ideia, que valoriza agrupamentos de
dois compassos, foi logo descartada. Verificou-se na estruturacao do inicio do movimento, além da linha
ascendente, o emprego de recurso em que se encurta progressivamente motivos (emprega-se sequéncia
de formula de compassos cada vez menores, iniciando-se em 4/4 e finalizando em 1/4). Esses elementos
instigaram a busca por constru¢ao de uma estrutura maior, que continuamente aumentasse a tensao musical
por meio de dindmica e delineamento de fraseado.

:f«)q('/Oﬂm&wcnr'A (J:f”‘v”) oo A P o O

Exemplo 6: Ecos, 4° movimento, c. 1-12.

4. Registros sonoros

Como mencionado, foram realizadas gravacdes de ensaios e concertos, com o intuito de registrar
as performances e avaliar as execugdes. Para esta pesquisa, utilizamos dois registros sonoros de concertos,
realizados em novembro de 2013 e maio de 2014, e o proprio CD, gravado em dezembro de 2015.

Com o auxilio de softwares’, buscamos comparar os resultados. O aspecto que se destacou foi

3 Foram utilizados os softwares Audacity e Sonic Visualizer para anélise de elementos como andamento e dindmica.
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a similaridade de duracdo de execu¢do dos movimentos entre as gravacdes. Verificou-se que, apesar da
percepcao dos intérpretes de que as interpretagdes eram variadas no que se refere a andamento, a diferenca
maxima de duracdo entre as gravacdes de cada movimento foi de apenas quatro segundos.

Essa constatacdo foi surpreendente, por exemplo, no que se relaciona ao quinto fragmento,
Sombras. A simplicidade da escrita desse movimento permitiu que, deliberadamente, a concepcao
interpretativa (no trecho do Ex. 7) sofresse alteragdes nas performances partindo de um discurso
enfaticamente expressivo, dotado de rubatos, acelerandos e rallentandi, para uma exposicao do contetido
musical introspectiva e livre de alteragdes de andamento, somente com discretas inflexdes de dinamica.
Apesar de a percep¢do e memoria das execugdes indicarem modificacdes significativas, a diferenga entre

os registros foi de apenas quatro segundos.
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Exemplo 7: Sombras, 5° movimento, c. 5-11

No entanto, apesar da similaridade no parametro tempo, constataram-se diferencgas entre as
execugodes da obra, como variagdes nos aspectos timbre, articulagdo e fraseado, que permitiram a exploracao

e diversificagcdo de carater.

5. Conclusio

Observou-se que a construgao da interpretacao foi um processo elaborado por etapas, explanadas
separadamente nesse artigo. No entanto, essas etapas, devido a certas relacdes intrinsecas e indissociaveis
entre os aspectos abordados, ocorreram ora separadamente ora simultaneamente. A diversidade de parametros
empregados para constru¢do da performance possibilitou riqueza de exploracdo de possibilidades para
formulacao de concepcdes interpretativas.

O trio Seis Fragmentos de um Inverno Solar apresenta escrita original, que concilia atmosferas
impregnadas de sonoridades que remetem a contemporaneidade com outras dotadas de lirismo, estruturagao
formal calcada em parametros mais tradicionais e que valoriza aspectos idiomaticos dos instrumentos. A
obra ¢ rica aquisi¢do para formagao de trio para violino, clarinete e piano, a qual ainda merece ter seu

repertorio ampliado.
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Sete Flechas (um batuque concertante), de Paulo Costa Lima:
linhas de cria¢do, de escuta e reciprocidadel
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Resumo: O presente trabalho oferece um relato acerca da obra Sete Flechas (um batuque concertante), do com-
positor baiano Paulo Costa Lima, relato este construido ao longo de um ciclo de escuta e reflexdo da/sobre a obra,
e a partir da utilizagdo mais ou menos sistematica de ferramentas de analise etnografica (e.g., diario de escuta, en-
trevistas, formularios e conversas) e musicologica. O relato avanga sobretudo no sentido de langar minhas proprias
linhas de experimentag@o e criagdo (neste caso, analiticas) no emaranhado da obra, sua composi¢ao, performance
e fruigdo, encontrando na ideia de reciprocidade o fio condutor para as reflexdes ¢ para a escrita do proprio texto.

Palavras-chave: Composigdo, Paulo Costa Lima, Escuta, Analise
Sete Flechas (um batuque concertante), by Paulo Costa Lima: Lines of Listening, Creation and Reciprocity

Abstract: This essay discusses the work Sete Flechas, um batuque concertante, by Brazilian composer Paulo
Costa Lima. The discussion is based on critic listening and reflecting about the piece, and through the (not so)
systematic use of tools of ethnographic (i.e., listening journals, interviews, querying forms and conversations) and
musicological analysis. The story goes forward mainly by throwing my own creative lines of experimentation (in
this case, analytical lines) on the work’s own entanglement, it’s creation, performance and fruition, finding on the
idea of reciprocity a core bias to guide thoughts, reflections and the writing itself of this very text.

Keywords: Music composition, Paulo Costa Lima, Ecoute, Analysis

1. “Eu me torno vocé...”

“Eu me torno vocé, quando escuto Xenakis” (FELDMAN; XENAKIS, 1986: 3). E o que certa
feita disse Morton Feldman ao proprio Xenakis, num bate-papo publico. Que coisa engracada... se a gente
retifica (e empobrece) um tanto a confissdo de Feldman, no fim das contas o que ele quer dizer €, sim-
plesmente: ‘eu me torno vocé, quando escuto a sua obra.” Mas o modo como Feldman fala ¢ muito mais
interessante, na verdade: “Eu me torno vocé, quando escuto Xenakis” — ou seja, eu me transformo em
voc€ nao porque estou escutando sua obra, simplesmente; mas sim porque, ao escutar a sua obra, eu me
entrelaco com a sua extensdo-compositiva-de-si, seu milieu criativo-existencial, com o seu eu-compositor
que vai junto com a sua obra, que se faz ao longo de sua obra. H4 um corpo-organismo-sujeito-Xenakis —
ali, materialmente, na frente de Feldman, que de forma direta diz: “eu me torno vocé€”; corpo que se limita

de alguma forma dos rastros desse proprio corpo na obra, de uma linha-compositor que atravessa a obra

1 Apresentado originalmente como fala na mesa tematica “Paulo Costa Lima: construgdo de identi-
dade, variedade ritmica e antropofagia cultural’, do III FMCB — Festival de Miisica Contempordnea Bra-
sileira, no dia 18/03/2016, na UNICAMP, Campinas, SP.
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daquele sujeito que cria. Xenakis, para além de ser o individuo presente na conversa, estende tambémgus
fios de vida e personalidade para fora, contamina (e é contaminado por) outras coisas e fenémenos. E isso
que a fala de Feldman revela e ¢ por isso que ela ¢ interessante do jeito que ¢ proferida de fato.

Neste ponto, convém dar uma guinada no texto, para comentar Otto Laske, em seu ja clas-
sico Toward an Epistemology of Composition, que nos fala da obra enquanto disposi¢ao relacional de
ambiguidade e de troca constante entre o compositor (designer) e seu ambiente de trabalho externo. Para
Laske, o design cria o designer tanto quanto o inverso também acontece, sempre pela via dessa espécie de
acoplamento criativo vital ao seu ambiente (e eu adicionaria: ao seu meio-ambiente) de trabalho. Em suma:
a obra também compde o compositor, na mesma medida em que o inverso acontece (LASKE, 1991: 243).

Comego (j4 comecei) entdo a falar das linhas de reciprocidade na obra Sete Flechas (um
batuque concertante), de Paulo Costa Lima. Na nota de programa da pega, logo apods fazer referéncia ao
mesmo trecho acima do texto de Laske, Paulo afirma: “eu quero ser essa flecha” — a flecha do caboclo, que
ninguém viu e ninguém sabe onde caiu, mas que traga um percurso musical de “voo, com impulso inicial,
flutuacdo e chegada ao alvo” (BIENAL, 2015: ). E, aqui, ele esta se referindo a trajetdria percorrida pela
melodia de uma cancdo do Caboclo Sete Flechas, que o compositor utiliza como fonte de material e de

procedimentos compositivos tragados em seu batuque concertante.

2. Primeiro lugar de situacées-analiticas de Sete Flechas:

E necessario observar, antes de partir para falar deste primeiro lugar de situacées-analiticas
propriamente dito, que o importante nas situacdes comentadas ndo ¢ exatamente a ocorréncia de eventos
musicais miméticos, representacdes ou metaforas da obra; nem sio, as situagdes analiticas, necessariamen-
te dotadas do gesto comprobatdrio que os exemplos normalmente tém; o importante, nesses quadros, ¢
chamar a atencdo para o povoamento, na obra e em sua performance, de forgas pré-subjetivas que atraves-
sam e compdem esse campo inter-relacional da flecha/obra/compositor, por exemplo — que € o que ¢ mais

exatamente o tema deste ensaio.

Exemplo 1: A melodia do ponto do Caboclo Sete Flechas, “Ele atirou, ninguém viu...”,
que serve de base e de fonte de material para a composicao do Batuque Concertante.

f y . o " o P e — 7] e P o " o
” - I. I= WT'f — 1 11 1
1 7
1

A~ : -

s Y

o) T

6 E - lea - ti-rou E - le'a - ti - rou-nin-guém viu s0  se - te fle-cha'é quem sa -

f I

68

D



Exemplo 2: A citacio da melodia do ponto, em sua uinica aparicio literal em Sete Flechas, a partir [
do c. 40 da obra.
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Tabela 1: Declarac¢des do compositor, sobre ideias fundantes e fundamentais da composicao

de Sete Flechas.
Declarac¢des do compositor em conversa com o autor deste trabalho, por e-mail:
B: A:

“...0 método usado para essa diversificaciao veio da “...6 como se toda a peca fosse um longo arpejo do
percepc¢io de que a melodia contém um mini-ciclo qual a encenacio final é o desfecho, a ‘chegada’ da

decrescente de intervalos tendo surgido a ideia de | flecha.” (Paulo Costa Lima, em 28/2/16, em conversa
ampliar o ciclo [...]” (Paulo Costa Lima, em 28/2/16, por email)

em conversa por email)

Exemplo 3: Quatro momentos, na obra Sete Flechas, que ilustram o processo de compactacio/ex-

pansio intervalar descrito pelo compositor na Fala B da Tab. 1. No topo do exemplo, a iluminacgéo

do processo intrinseco a melodia de referéncia que inspirou a implementacio do procedimento na
composicao da peca.
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3. Virar flecha, virar caboclo

Até onde me consta, Paulo Costa Lima ainda ndo virou flecha. No entanto, o que se d4, em seu
batuque concertante, ¢ exatamente a criagdo de um virar-flecha’ do compositor, para si. A tecelagem de
uma zona movimentada de ambiguidade entre compositor e flecha que acontece tanto ao longo da textura
emaranhada de criagdo (do processo de criacdao) da obra, quanto ao longo do tecido musical da propria peca,
em sua performance; querer ser flecha ¢ ja virar flecha sem no entanto ser, parecer ou imitar uma.

Mas o compositor s6 se envolve nesse movimento de virar-flecha (um devir-flecha do composi-
tor, ver nota #2 de final de texto) com e ao longo de sua composi¢do. Se, como afirmam Laske e o proprio
Lima, a obra também cria o compositor que a escreve, neste caso ela o cria enquanto flecha que também
devém (e aqui falamos entdo de um virar-flecha da obra). E, ainda: se o design cria o designer, ¢ somente
porque a separagdo sujeito/objeto ¢ mesmo algo ja muito fragil, a esta altura. Quem ¢ o Caboclo sem as sete
flechas? O que todos os seus pontos cantariam? Quais forgas participariam na integra¢ao de sua imagem e
funcao religiosas? A obra compde o compositor; a flecha compde o caboclo.

Quando Lima diz que quer ser flecha, ele ndo quer ser qualquer flecha, mas aquela flecha do Cabo-
clo, cantada em seu ponto — que por sua vez ¢ o que compde toda a obra aqui tratada. Portanto, o compositor
quer ser flecha, mas também quer, ao longo daquele pequeno universo inventado de sua obra, ser caboclo.

Trata-se, ademais, de um virar-caboclo do compositor que se da com a composicao e ao longo da musica.

4. Segundo lugar de situacoes-analiticas de Sete Flechas:

Anotac¢des no meu diario de escuta:® “O elemento percussivo do solista (cluster em posigao
super-aberta) como ‘ruido’ contraposto a uma citacdo mais direta de ritmo ou melodia tradicional... Sinto
como se essas passagens [...] fossem animadas por forcas em guerra: comunhao e sisudez; danga e peso;

festa e guerra.” (Ex. 4)

2 Eu falo virar-flecha e quase posso escutar o meu eco dizer devir-flecha. O paralelo com o pensamen-
to de Deleuze e Guattari (1992; 1995a-e) é intencional e consciente, apesar de descompromissado o sufi-
ciente para fazer a troca dos termos.

3 Didrio de Escuta do dia 8 de margo de 2016, as 2:59.
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Exemplo 4: Sete Flechas, cc. 39 — 43 (onde acontece a citacio literal da canc¢iao do Caboclo, mostra-
do no exemplo 2); a parte do piano e o peso e insisténcia dancante-sisuda, festiva-bélica... o Caboclo,
0 2 de Julho, o cortejo, a festa e a batalha. O mesmo tipo de confronto entre forcas piano vs. orques-

tra acontece em diversos outros pontos.
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Para criar um termo de acompanhamento para as minhas proprias anotagdes, no citado diario,

elaborei um formulario de escuta e o distribui para uma coleg¢ao de trinta sujeitos, que deveriam fazer a

audi¢ao da obra (enviada com titulo € nome do autor pela internet), e responder a perguntas como “que ima-

gens/historias/sensacoes a escuta da obra evocou?”, ou “quais caracteristicas [dentre uma lista com mais

de uma quinzena de adjetivos] vocé relacionaria a obra?”, etc. (Ver Tab. 2) Apesar de algumas respostas

intrigantes, sob o ponto de vista da consonancia com aspectos do processo criativo citado pelo compositor

ou de algumas anotagdes feitas em meu diario de escuta, nao ¢ o fim deste trabalho analisar a fundo essas

relagdes, mas tdo somente langar fagulhas dessas experiéncias de escuta da pega, para ajudar a compor a

terceira via dessa zona de reciprocidade, aquela relacionada as linhas lancadas pelos ouvintes, na audi¢ao

da musica.

Pergunta do

da peca evocou?

Respectiva resposta . Respondente
formulario
. ~ ue imagens a escuta -
“Imagens da mata, da floresta, de situacdes de caca.” Q g o Sujeito #1
da peca evocou?
“...um personagem (...) com valor de heréi que tem a todo 0 momen-
to uma espécie de confronto com a orquestra. (...) fuga, perseguicdo | Que historias a escuta Suieito #2
(...) como se um sujeito sozinho estivesse resistindo a algo que que- | da peca evocou? L
rem impor-lhe a for¢a. E ao final, (...) certa festividade...”
“...estorias de acdo, conflito, guerra, tensdo e vitoria; (...) alguém | Que historias a escuta Suieito #4
que se esconde, uma floresta, um mistério por dentro do drama.” da peca evocou? L
“...um drama corporal, como se ela expressasse as sensacoes do cor-
Po, 0 que se sente, a0 vivenciar uma situacio de suspense, de descon-
hecido, do medo, de tensao. (...) me remeteu a uma sensacio de caca | Que sensacoes a es- Suieito #2
(...) ao acertar o alvo, meu corpo se expande; mas o risco ou o medo | cuta da peca evocou? !
retorna ou se mantém, entio retraio novamente. O corpo se expande
e se retrai... a musica me provocou isso.”
. . ue imagens a escuta .
“Folhas, reis, reinos, etc.” Q g > Sujeito #10
da peca evocou?
. L. . - , ue historias a escuta ..
“Filmes épicos, grandes narrativas (biblicas ou de heroismo).” Q Sujeito #7

Tabela 2: Algumas respostas dadas por cinco dos quinze sujeitos que reagiram ao formulario ex-

perimental elaborado por mim sobre as escutas particulares de Sete Flechas. O formulario* foi en-

viado para quase trinta sujeitos, dentre professores universitarios de musica e de outras areas (7),
professores do ensino fundamental (5), estudantes de musica (10), outros (8).

4 Disponivel em: http://goo.gl/forms/7]29hFvl4A
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5. Escuta, analise e linhas de criacio e reciprocidade

Essa historia de virar-caboclo encontra uma forte correspondéncia no processo que Paulo Lima,
no texto de apresentacdo do seu poderoso conceito da composicionalidade, chama de “protagonista” do
compositor, aquela “instancia ficcional que o representa no proprio ambito da obra” (LIMA, 2012: pp. 14-
15), para usar as palavras do autor.” Com efeito, esta claro que a existéncia de um protagonista do composi-
tor ¢ o reflexo de sua imagem dupla, posta em movimento com e ao longo da criacdo da obra (e na propria
obra, ao longo de suas linhas internas). Ou seja, mais do que representar o compositor, o protagonista, como
o proprio Lima afirma, ¢ a imagem/movimento (“emblema”) da reciprocidade compositor/obra — e, mais
do que isso, da indiscernibilidade entre sujeito e objeto, teoria e pratica — em curso com 0 compor.

A reciprocidade obra/compositor ndo pode ser compreendida como uma via bindria simples;
como um fio de conexdo entre pontos — o ponto-compositor € o ponto-obra. Compositor e obra sdo ja eles
proprios uma multiplicidade de linhas em movimento constante. Como bem ressalta o antrop6logo britani-
co Tim Ingold (2007; 2012) as conexdes, as trocas de energia e informagao entre um ser e outro, uma coisa
e outra, ndo se ddo através de uma linha, mas sim ao longo (e ai ¢ importante distinguir o uso dos termos
através e ao longo)... mas sim ao longo de um emaranhado de linhas — de uma malha de canais de comu-
nicacdo e de fluxos materiais, onde os termos relacionados inscrevem seus proprios tracos e fios — suas
acdes e trajetorias. E no caso do compor ndo ¢ diferente...

Dito isso, e indo um pouco além ainda nesse mesmo topico, caberia ainda perguntar: que tipo de
linhas lanca o intérprete, por exemplo, nessa emaranhada zona de reciprocidades, ao longo da performance
(ou ainda da preparacao, estudo e ensaios, ou mesmo da composicao) da obra? Quais as linhas do intérprete
que se entretecem com as linhas do compositor virando-flecha e como essas multiplas linhas interagem
entre si, se comunicam? E o ouvinte da Sete Flechas? Também vira caboclo? O protagonista que vai com a
obra ¢ um protagonista de quem, mesmo?

Feldman vira Xenakis que vira sua obra... ¢ um virar-compositor do ouvinte! E quando eu
escuto o batuque concertante, de Paulo Lima, eu também quero ser essa flecha que ninguém sabe onde foi
parar, além do caboclo. Portanto, o que o ouvinte (assim como o analista) faz € notar, descobrir e relacionar
coisas, ao langar, ele mesmo, suas proprias linhas de escuta e de criacdo na complexa malha da obra, sua
composi¢do e performance, e ao se deixar atravessar pelos tragos e fios desse emaranhado; trata-se, além
disso, de notar, descobrir e relacionar forcas, coisas e acontecimentos, na obra, que somente podem ser no-
tados, descobertos e relacionados porque, antes de tudo, assim a propria musica lhes permite — como fala
Bruno Latour a respeito da nossa percep¢ao de uma estatua, ¢ esta que, tridimensional, nos permite girar
em torno e ter varios pontos de vista sobre ela (LATOUR, 2012: 211). Qualquer semelhanca entre estatua e
composi¢ao ndo ¢ mera coincidéncia.

Assim, a escuta e a andlise sdo acdes feitas da captura e congelamento mais ou menos precisos
de movimentos insaciaveis de reciprocidade, troca e comunicacao entre a obra e o proprio ouvinte/analista,

que se entrelaga naquela zona ambigua de compositor e obra e intérprete e flecha e caboclo e... e...° O

5 Aqui, cabe lembrar que a propria ideia de reciprocidade é apontada por Paulo, nesse mesmo texto, como um dos cinco
vetores tematicos da composicionalidade. De fato, esta minha fala, é, em grande parte, como uma reescrituragio daqueles
trés paragrafos dedicados ao vetor da reciprocidade, no texto citado.

6 Mais uma vez Deleuze e Guattari (1995a-e), agora com a légica das associagdes rizomdticas — ou miceliformes, na
visao de Ingold (2007).
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batuque concertante de Paulo Lima nos permite esse tipo de fruicdo — permite que ouvinte (e analista)
criem um virar-caboclo para si, por mais que outros nomes acabem sendo arrumados para este processo.
Sao intensidades de guerra e festa; de sisudez e jocosidade; luta e danga; voo e alvo que participam da con-

formag¢ao de um caboclo ao longo da musica e da experiéncia de sua escuta e analise.

6. Um compor com a Bahia

Por fim, um ultimo olhar sobre essa malha de reciprocidades em Sete Flechas, um batuque
concertante, aponta, penso eu, para aquilo a que se refere’ por “construgdo de identidade”, na obra de
Paulo Costa Lima. Ha alguns anos atrds, ao me conceder uma entrevista para a revista portuguesa GLO-
SAS, Paulo falou sobre a constru¢do de “um compor para chamar de meu” (LIMA, 2013: 32-36) — de
seu — destacando, sobretudo, o fato de que este compor ¢ um compor na e com a Bahia. Se pararmos para
analisar um pouco mais a fundo esse depoimento, podemos perceber que: 1) a ideia de “compor na” Bahia
na verdade aparece mais como uma espécie de trampolim para o termo seguinte, uma escolha estratégica
(quase composicional) para montar um gesto de intensificagao da ideia: compor na, mas ndo somente isso,
como sobretudo compor com a Bahia; 2) “compor com”, por sua vez, pressupde uma cumplicidade entre
compositor e Bahia — entre o compositor e os efeitos de projecdes (individuais e coletivas) de certas ima-
gens de lugar e de povo.

No caso do Batuque Concertante, essa cumplicidade acontece, ¢ claro, a partir justamente da-
quela zona de confusdo entre compositor e flecha e caboclo, que € tragada com a peca. O compositor como
inventor de cultura... o sujeito que ¢ reflexo das projecdes de determinadas imagens de lugar e de povo e
que mexe nessas projecdes, distorce os seus efeitos, experimenta esses efeitos e improvisa com eles; se-
gue, interrompe, dobra e estende os fluxos dessas imagens, que sdo elas proprias moventes, experimentais
e criativas. Isso tudo que a gente costumava chamar de identidade cultural, o batuque concertante assume
como pura “coisa-fluir”, pra usar um termo do proprio Lima (2013b). E isso € algo que acontece em varias
outras “obras” de Lima, transformar as imagens de lugar e de povo e de cultura em meio de experimentagdo
criativa... isso, me parece, ¢ que ¢ exatamente o tal do compor com a Bahia de que ele me falava.

No fim das contas, ndo se trata, portanto, da aplicacdo de estratégias estilisticas. Nem da reproducao
da teoria antropofagica — apesar de se relacionar, de tangenciar a antropofagia. Trata-se de compor um povo e
lugar com sua musica. O caboclo de Sefe Flechas ndo representa o caboclo que sai da Lapinha e segue cortejo
rumo ao Campo Grande no 2 de Julho... o caboclo da musica de Paulo Lima ¢ a linha viva, livre e experimental
de outros caboclos, outras flechas, outras lapinhas e campos grandes, e de outras festas que comemoram batalhas.

E acho que ¢ nesse sentido, ainda, que Paulo fala, aqui e ali, do compositor como alguém que
faz cultura — a musica [Deleuze e Guattari (1995a: 19) falam o mesmo do livro] como extensao (e ndo
representacdo) de mundo... compor na e com a Bahia como constru¢do narrativa da nogdo e experiéncia
de reciprocidade no compor, s6 que agora num outro nivel, mais amplo: a cultura faz o sujeito-compositor
que a inventa e que segue experimentando com ela ao longo de um processo de criacdo de musicas — e de
textos, e de gestdo, e de trajetdrias de formagao de outros sujeitos-compositores.

Paulo Costa Lima inventa uma Bahia, com seu compor. Uma Bahia que nem a Bahia ¢ — ou
que jamais podera ser; ainda assim, Bahia: a um s6 tempo, além e aquém daquele lugar e povo; linhas de

Caboclo, de Flecha, de 2 de Julho, que, juntamente a outras linhas diversas (tragos de Schubert, de vanguar-

7 Neste caso, na mesa onde o ensaio foi apresentado originalmente.
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da, de Beethoven, de Samba Reggae) ajudam a co-formar o seu compor — e as obras que pululam desse
lugar de criagdo.

Por fim, acho razoavel pensar em Paulo como um compositor criador de micro-politicas; inventor
de musica que subverte a logica construida por Fernando Cerqueira, quando este afirma que, com relagdo a
utilizagdo de material de referéncia cultural, o compositor pode optar ou por fazer uma “fusdo critica” ou um
“carnaval conciliador” (CERQUEIRA, 2007; 2014). A obra de Paulo Costa Lima nio tem nada de conciliado-
ra; nem de fus@o. Esta mais para uma maquina de carnavais criticos; pequenas mudangas-do-garcia® sonoras,
onde o jogo entre contrarios, ao invés de dar em sinteses, festejam, destacam e multiplicam as diferencas.

Tudo parece resistir a algo, na musica de Paulo Lima. H4 sempre uma batalha sendo travada, mes-
mo em meio a toda danga, ironia ¢ humor. Os materiais resistem ao controle; as referéncias a sintese; o ritmo
a logica; a sensacdo ao sentido; e, ainda assim, ha controle, ha esbogo de sinteses, ha logica e ha sentido. Nas
palavras do proprio Paulo, por email: “...uma carnavalizagdo que derrete identidades, experimentando com
aquilo que seria a logica (antropofagica) do caboclo, (tudo pode acontecer; claro, esse tipo de tudo...)”

Essa ¢ a impressao mais forte que eu tenho, enquanto ouvinte da Sete Flechas; e € isso, no fim
das contas, que eu gostaria de compartilhar com este texto: o caboclo atira... ninguém vé... ainda assim a
flecha faz seu percurso e decide cair num alvo, que sé o caboclo sabe aonde; o que nos atravessa sdo inten-
sidades desses gestos e movimentos, que resistem a ser de todo capturados e compreendidos e explicados...
o compositor resolve isso compondo; o intérprete, tocando.

Para nds ouvintes, resta, entdo, somente o envolvimento com um desejo virado na zorra de ser

flecha também.
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Ronaldo Miranda

Minha produ¢ao como compositor pode ser dividida em quatro fases. A primeira - que € caracteriza-
da por uma linguagem tonal ou modal, com alguns elementos de brasilidade - vai até o ano de 1977. Inclui
minha produgdo como estudante de Composicao, que tem obras como as trés Suites para piano (das quais sO
considero em catalogo a terceira, editada por Irmaos Vitale), varias cangdes (para voz e piano) e um singelo
quarteto de madeiras, intitulado Preludio e Fuga para quarteto de sopros.

Vem em seguida o periodo livremente atonal, que vai da segunda metade de 1977 até¢ 1983 inclu-
sive. Essa fase foi inaugurada com Trajetdria, minha primeira obra a receber uma execucdo profissional.
Composta sobre um texto de Orlando Coda, Trajetoria tem trés movimentos e — em linguagem livremente
atonal — revela alguns procedimentos aleatorios e intervengdes vocais dos instrumentistas no seu terceiro
movimento, praticas usuais nas décadas de 1960 e 1970. A obra foi premiada em 1° lugar na categoria de
musica de cdmera, no Concurso de Composi¢do para a Il Bienal de Musica Brasileira Contemporanea da
Sala Cecilia Meireles. Foi estreada por Maria Lucia Godoy ao lado de um pequeno conjunto de grandes
musicos : o pianista Miguel Proenca, o flautista Norton Morozowicz, o clarinetista Paulo Sérgio Santos, o
violoncelista Jacques Morelenbaum e o percussionista Joe Lizama. O regente foi o maestro John Neschling.

Depois dessa estreia oficial como compositor, minhas pecas passaram a ser tocadas com maior
assiduidade. Encomendas apareceram e novos concursos me contemplaram em sua premiacdo, gerando
gravagoes e edigoes das obras premiadas. Fazem parte desse periodo livremente atonal as pecas Recitativo,
Variagdes e Fuga (para violino e piano), Proélogo, Discurso e Reflexao (para piano solo), Imagens (para cla-
rineta e percussao), Ludica I (para clarineta solo), Oriens I1I (para trio de flautas), Toccata (para piano solo),
Variagdes Sinfonicas (para orquestra) e um longo Concerto para Piano e Orquestra, escrito para a OSESP e
Eleazar de Carvalho, no ano de 1983.

Ao inicio de 1984, comeca minha fase neo-tonal com a Fantasia (para saxofone alto e piano), com-
posta para Paulo Moura e Clara Sverner tocarem ao lado de Olivia RECITAL COMENTADO COMENTA-
RIOS DO COMPOSITOR RONALDO MIRANDA III Festival de Musica Contemporanea Brasileira 2016
Byington e Turibio Santos, num espetaculo intitulado “Encontros”. Tratava-se na verdade de um show que
misturava musica erudita e musica popular, realizado na Sala Cecilia Meireles, que obteve enorme sucesso
de publico e gerou um CD gravado ao vivo com o mesmo nome. Seguiram-se Estrela Brilhante (para piano
solo), o Concertino para Piano e Orquestra de Cordas, o quinteto de sopros Variagdes Sérias (sobre um tema
de Anacleto de Medeiros) e muitas outras obras. Em 1997, com o trio Alternancias — para piano, violino e
violoncelo — comecei a misturar as linguagens e ai comeca uma fase eclética que prossegue até 0 momento

atual, incluindo inimeras obras, como a Sinfonia 2000, o Concerto para Violino e Orquestra, o quarteto de
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cordas Texturas, o quarteto de saxofones Mobile e inumeras outras pecas sinfonicas e cameristicas.

E preciso ressaltar, contudo, que os periodos ou fases da minha produgio musical nao sio estanques
e rigidos. As linguagens se interpenetram e as excecdes existem. No periodo atonal, por exemplo, compus
obras corais de sabor neo-tonal — tais como Noite, sobre versos de Cecilia Meireles, e Belo Belo, sobre
poema de Manuel Bandeira, ambas no ano de 1978 — além da cantata Terras de Manirema, em 1981, no-
vamente sobre um texto de Orlando Cod4, peca cuja linguagem flutua em varias atmosferas, mas se situa
predominantemente no neo-tonalismo. O mesmo ocorre em relacdo a 6pera Dom Casmurro, novamente
com texto de Cod4, obra que ultrapassa duas horas de duracdo em trés atos, numa partitura orquestral que
chega a mil paginas.

J&4 em pleno periodo neo-tonal, em 1986, escrevi a obra Trés Momentos para Violoncelo Solo em
linguagem livremente atonal. Apenas o primeiro movimento, Elegia, tem um ligeiro perfil melddico que su-
gere, ao final, com muita sutileza, a tonalidade subjacente de mi menor. Os demais movimentos — Entreato e
Jogo — situam-se em completo universo atonal, com diferentes texturas. Os Trés Momentos para Violoncelo
Solo tém titulo e subtitulos bilingues: Trois Moments pour violoncelle seul; Elegie, Entracte, Jeu. Usei o
francés pois compus essa peca para concorrer especialmente ao Concurso Internacional de Composicao de
Budapeste, imaginando que sensibilizaria com esse recurso um juri totalmente europeu. Também os pro-
cedimentos atonais e contemporaneos da escrita foram importantes para o objetivo final. Fui contemplado
com o terceiro prémio da competi¢do, que consistiu na edi¢do da partitura pela Editio Musica Budapest,
prémio em dinheiro e estréia da peca no Festival de Primavera da capital hingara, no ano de 1987. Nao
houve segundo lugar e o primeiro prémio foi outorgado ao RECITAL COMENTADO COMENTARIOS
DO COMPOSITOR RONALDO MIRANDA III Festival de Musica Contemporanea Brasileira 2016 com-
positor russo Oleg Kotskosic. Participaram do certame cerca de 600 candidatos, de diversas nacionalidades.

A pega Cal Vima — para voz, piano e violoncelo - foi escrita em 1998, logo ao inicio do periodo
eclético. O texto ¢ de Gerardo Vilaseca, amigo de muitos anos, o espanhol mais brasileiro que conhecgo. O
titulo da obra esta escrito em cataldo e significa Casa de Vima. No entanto, todo o texto ¢ em espanhol e
descreve a casa de seus avos paternos, com lembrangas da infancia e fortes imagens que se referem ao frio,
a natureza local e a sonhos paradisiacos com terras distantes, que significam o continente americano. Piano
e violoncelo envolvem a voz da meio-soprano solista. Os procedimentos da escrita pianistica eventualmen-
te recriam a sonoridade da guitarra espanhola.

Moderato Cantabile, para violino e piano, ¢ uma obra de 4 minutos, escrita em 2001 para a violinista
Mariuccia lacovino, que comemorou em 2002 seus 90 anos de existéncia. Situada na fase eclética, a pega
desfila um perfil melédico-harménico totalmente neo-tonal numa pequena forma ternéria. E simples de en-
tender, mas dificil de tocar, pois cabe ao violino solista uma engenhosa angulosidade dos tragos melddicos
em suas diversas alturas. A propria Mariuccia lacovino estreou a pega no ano de 2004, aos 92 anos, em
colaborag¢@o com a pianista Maria Luiza Corker.

Festspielmusik, para dois pianos e percussao, foi composta em 2003, quando fui compositor re-
sidente na Casa de Brahms em Baden Baden. A obra usa a formacao instrumental tradicionalmente con-
sagrada pela Sonata de Bartdk, com uma linguagem bem representativa da minha fase eclética, onde se
alternam livre atonalismo, minimalismo e neo-romantismo. A utilizagdo, como referéncia, de citacdes de
obras de Brahms era uma exigéncia da Brahms Geselschaft de Baden Baden e, assim sendo, varios temas

brahmsianos aparecem no decorrer da peca. Entre as obras citadas, estdo o Segundo Concerto para Piano;
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as Sinfonias 1, 2 e 4; e o Intermezzo Op. 118 n° 2. Os quatro movimentos de Festspielmusik tem sub-titulos

em italiano : Energico e deciso; Com Aspettativa; Intermezzo e Finale. ,D
Na traducdo ao pé da letra, Festspielmusik significa “Musica para ser tocada em Festival”. Na

verdade, o titulo homenageia a cidade de Baden Baden e sua magnifica Festspielhaus, gigantesca sala de

concertos que abriga com frequéncia a Filarmonica de Berlim, entre outras grandes atracdes.

Ronaldo Miranda, marco de 2003
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