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Tudo tem seu tempo,

h& um tempo oportuno para cada coisa debaixo do céu:
tempo de nascer e tempo de morrer;

tempo de plantar e tempo de arrancar o que se plantou;
tempo de matar e tempo de curar;

tempo de destruir e tempo de construir;

tempo de chorar e tempo de rir;

tempo de lamentar e tempo de dancar;

tempo de espalhar pedras e tempo de as ajuntar;

tempo de abracar e tempo de se afastar dos abracos;
tempo de procurar e tempo de perder;

tempo de guardar e tempo de jogar fora;

tempo de rasgar e tempo de costurar;

tempo de calar e tempo de falar;

tempo do amor e tempo do 6dio;

tempo da guerra e tempo da Paz.

(Eclesiastes 3, 1-8)



RESUMO

COSTA, Diego Muniz. Ave Maria e Regina Coeli de Ronaldo Miranda: veredas
interpretativas. 2022. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Escola de Comunicacgdes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, 2022.

Este trabalho desenha o percurso investigativo de um regente que se propde a estudar as obras
Ave Maria e Regina Coeli do compositor Ronaldo Miranda. Para essa proposta, recorro a
distintas fontes de informacdo de orientacdo musicoldgica e de cunho narrativo-artistico como
forma de, por meio de uma multiplicidade de olhares, criar tramas que conduzam a
compreensdo do processo de concepcédo e construcdo da perférmance desse repertorio. Tem-se
por objetivo: a) revelar, mediante diversos dados e narrativas, as diferentes visdes referentes a
concepgdo e construgdo da interpretacdo musical e b) evidenciar como diferentes naturezas de
conhecimento contribuem para a minha compreensdo de um repertério. Considerando ambos
0s propositos, realizei: a) um levantamento musicoldgico sobre o compositor, por meio de
trabalhos académicos que versavam sobre ele; b) uma pesquisa sobre sua formacdo musical; e
) um estudo sobre seus periodos composicionais, de forma a entender o contexto histérico de
Miranda de maneira tridimensional. Posteriormente realizei um mergulho analitico nas obras
elencadas, buscando caracteristicas composicionais. Em um segundo momento, trabalhei
narrativas do préprio compositor e de regentes que ja conduziram essas pec¢as que integram o
cérpus com o intuito de revelar e compreender seus pontos de vista sobre o processo de
construcdo da perférmance, desde quando a partitura chegou as suas maos. Em poder desses
dados, pude constatar que Ronaldo possui, em sua escrita para coro, peculiaridades recorrentes
do ponto de vista melddico, harmdnico, textural e prosédico. Identifiquei, também, uma relacéo
de sua escrita com elementos do canto gregoriano. As narrativas ainda revelaram processos
diversificados de preparacdo das obras para o ensaio focados no perfil de coro a ser dirigido.
Pude encontrar consonancia na fala dos regentes a respeito de como se enxergam hoje, em
relacdo a momentos anteriores de suas carreiras. Observamos, por fim, aspectos musicais que
podem gerar liberdade interpretativa por parte do regente no momento da perférmance.

Palavras-chave: regéncia coral; caracteristicas composicionais; narrativas.



ABSTRACT

COSTA, Diego Muniz. Ave Maria and Regina Coeli, by Ronaldo Miranda: interpretative
paths. 2022. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Escola de Comunicacdes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, 2022.

This work outlines the investigative path of a conductor who proposes to study the works Ave
Maria and Regina Coeli, by the composer Ronaldo Miranda. To this end, | resort to different
sources of information of musicological orientation and of a narrative-artistic nature as a way
of, through a multiplicity of perspectives, creating plots that lead to the understanding of the
process of conception and construction of the performance of this repertoire. The research aims
to: a) reveal, through different data and narratives, the different views regarding the conception
and construction of musical interpretation and b) show how different types of knowledge
contribute to my understanding of a repertoire. Thus, | carried out: a) a musicological survey
about the composer through academic works that dealt with him; b) a research on his musical
formation; and c) a study on his compositional periods, in order to understand the historical
context of Miranda in a three-dimensional way. Subsequently, | carried out an analytical dive
into the works listed here, seeking compositional characteristics. In a second moment, | worked
on narratives of the composer himself and of conductors who have already conducted these
pieces, in order to reveal and understand their points of view on the process of construction of
the performance when the score reaches their hands. Based on these data, | could see that
Ronaldo has recurring peculiarities in his writing for choir from a melodic, harmonic, textural
and prosodic point of view. | also identified the relationship of his writing oriented to elements
of Gregorian chant. The narratives also revealed diversified processes of preparing the works
for the rehearsal, focused on the choir profile to be directed. I could find consonance in the
conductors' speech about how they see themselves today in relation to earlier moments in their
careers. We observe musical aspects that can generate interpretive freedom on the part of the
conductor at the time of performance.

Keywords: choral conducting; compositional characteristics; narratives.
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1 INTRODUCAO

Meu interesse em estudar o repertorio escolhido e a tematica especifica surgiu
despretensiosamente, conforme fatos pontuais foram ocorrendo em minha vida. Havia, em
mim, o desejo de estudar obras corais a capella de um compositor vivo e acessivel, em minha
dissertagdo de mestrado. Esse desejo veio naturalmente tanto por conta da minha relagdo com
a musica sacra quanto pelo interesse que sempre nutri, como intérprete, de estar proximo a essas
pessoas que se utilizam de sua criatividade para colocar no papel suas ideias musicais.

Sobre minha relagdo com este tipo de repertorio, hoje, tendo 36 anos, passei mais de 20
anos trabalhando para a igreja catolica, desde o inicio de minha adolescéncia. Filho de um
metaldrgico e de uma empregada domestica aposentados, tive por meio da ex-patroa de minha
mée a oportunidade de ganhar, aos 12 anos, 0 meu primeiro instrumento musical: um 6rgéo.
Nessa época, eu ndo fazia ideia do que era esse instrumento, mas fui incentivado a aprender a
tocé-lo. Esse foi 0 comeco de minha vida musical, que me proporcionou estudar alguns outros
instrumentos, trabalhar como musico de igreja e de orquestra profissional e, como educador,
conhecer lugares, pessoas e construir e ajudar no sustento de minha familia.

Durante o periodo em que colaborei como baritono no Coro de Camara Comunicantus,
na Universidade de S&o Paulo, no intervalo de um de nossos ensaios, fui orientado pelo maestro
e Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos a pesquisar a obra coral de Ronaldo Miranda. Pouco
eu sabia do que ele havia escrito para coros e, por esse motivo, tive uma primeira conversa com
ele, no intervalo de uma de suas aulas na USP, para saber mais sobre seu trabalho com a masica
coral e suas respectivas composicdes para essa formacao. Muito me motivou a estuda-lo o fato
de ter um nimero razoavel de obras para coros (19 no total, distribuidas entre composicdes para
coro infantil, misto a capella e para coro e orquestra) e a boa repercussdo’® que suas pecas tém
entre os regentes corais com que tenho contato.

Depois de ter definido o objeto de estudo que estaria no meu projeto de pesquisa (que
seria suas obras corais a capella na integra) e ter ingressado no Programa de P6s-Graduacao
em Musica da ECA-USP, definimos restringir a pesquisa apenas as obras escolhidas para esta
dissertacdo e focar em trazer narrativas que fornecam subsidios que possam favorecer o
entendimento dos meus questionamentos que orientam este trabalho: a) quais aspectos e dados
sdo trazidos para a construcao do meu entendimento da obra via compositor-obra-partitura e da

minha escuta das pessoas que falam sobre essas composi¢fes e b) como se da o processo de

! Levando em consideracdo as diversas gravacdes de suas obras por coros brasileiros e internacionais e o nimero
de pecas comissionadas ao compositor.
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concepgdo e construgdo da performance. Essa abordagem justifica-se especialmente pela
dindmica envolvida na linha de pesquisa na qual estou inserido, a qual investiga as questoes
envolvidas nas praticas interpretativas, que pressupdem a reflexao teorica do intérprete sobre
problemas relacionados a repertdrio, técnicas, estilos, meios de expressdao e questdes
interpretativas?. Esse procedimento metodoldgico permite-me, como jovem regente, desfrutar
do conhecimento que sera construido com as pessoas que estdo localizadas no campo, valendo-
me dos dados levantados por meio de pesquisa musicoldgica e analitica.

Este trabalho desenha o percurso investigativo de um regente que se prop0e a estudar as
obras Ave Maria e Regina Coeli do compositor Ronaldo Miranda, recorrendo a distintas fontes
de informac&o (de orientacdo musicolégica e de cunho narrativo-artistico) e buscando, dessa
forma, por meio de uma multiplicidade de olhares, trazer fios e criar tramas que auxiliem na
compreensdo de como se dé, por parte do maestro, o processo de concepcdo e de construcdo da
perférmance desse repertorio.

Partindo do principio de que cada tipo de conhecimento possibilita ao individuo
diferentes olhares de diferentes ordens, busquei combinar e sintetizar registros musicologicos,
historicos, biograficos e analiticos do compositor e das obras, aliados a narrativas vindas do
préprio compositor, de regentes que puderam conduzir as obras aqui propostas, além das
minhas, em alguns momentos especificos.

Tem-se por objetivos: a) revelar, mediante diversos dados e narrativas, as diferentes
visdes referentes a concepcdo e construcdo da interpretacdo musical e b) evidenciar como
diferentes naturezas de conhecimento contribuem para a minha compreensdo de um repertorio.
Haja vista ambas as propostas, este trabalho divide-se em duas partes principais, descritas a
sequir.

A primeira parte, que denominei de Conhecer para narrar®: o compositor e sua obra,
traz, em dois capitulos, as informacdes documentais que obtive sobre o compositor e suas obras.
Essa parte subdivide-se em capitulos descritos abaixo.

O capitulo Ronaldo Miranda: literatura académica, formacdo e caracteristicas
composicionais é composto por trés se¢fes que buscam conhecer tridimensionalmente o
compositor, sua histéria e como € visto a posteriori. Ou seja, 0 primeiro viés considera o olhar
de quem o vé de fora. Com base em uma revisdo bibliografica, versa-se sobre dissertacoes e

teses escritas a respeito de Ronaldo, em que constam aspectos referentes a obras para

2 Conforme ementa do Programa de Pds-Graduagéo em Musica da ECA-USP.
3 Os titulos das partes deste trabalho foram inspirados em uma fala da Profa. Dra. Marilia Velardi durante uma
banca de qualificagdo do PPGMUS da ECA/USP no inicio do més de agosto de 2022.
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determinados instrumentos e formacdes (vocais ou instrumentais) e caracteristicas
composicionais especificas desse compositor naquele repertério. A segunda secédo, que joga luz
em um jovem estudante durante seus estudos, disserta sobre a formagéo musical do compositor,
evidenciando detalhes de sua formacédo formal e informal, atrelados a momentos significativos
de sua vida particular e profissional. Por fim, a terceira, que revela um Ronaldo Miranda em
sua fase criativa, traz informacGes de seus diferentes periodos composicionais, diversos
esteticamente entre si, mas que se mostram condizentes com 0s momentos vividos pelo
compositor aquelas diferentes épocas e a contextos de profissdo e de vida.

Ainda na primeira parte, no capitulo Ave Maria e Regina Coeli: materiais e
caracteristicas musicais, apresento um olhar artistico, uma exploracao de materiais — alicercado
a luz de autores que trabalham com a teoria musical do século XX, sobre as obras aqui
estudadas, detalhando aspectos estruturais, melddicos, escalares, harmoénicos e relacionados a
uma escrita — em momentos especificos — com elementos caracteristicos do canto gregoriano.
Ademais, verifica-se como esses parametros relacionam-se com o texto musicado.

Ao final dessa primeira parte, por meio de um Intermezzo, dou voz ao compositor em
um estratégico local de destaque no trabalho, no qual Ronaldo narra seu processo criativo das
obras em uma espécie de mondlogo, tratando de aspectos de textura e de ideias musicais que
foram utilizadas por ele nas pecas.

A segunda parte, Ouvir para conhecer: um maestro como ouvinte, € distribuida em um
grande capitulo, chamado Narrativas sobre a performance: vozes, abordagens, contextos e
processos, com varias subdivisdes, que tém por objetivo trazer diferentes vozes acerca do
processo criativo tanto do compositor quanto dos regentes. Nesse capitulo, a voz do compositor
se faz presente de duas maneiras: em monologo e, posteriormente, em “dialogo”, com 0s
maestros, a respeito de tematicas que abordamos em nossas conversas, separadamente. Os
regentes, por sua vez, abordam diversos temas relacionados ao fazer musical, desde o contato
com a partitura em seus diferentes niveis, ensaios, desafios, recepcdo por parte dos cantores,
até as liberdades interpretativas que, por ventura, tomaram em alguns momentos de suas
interpretacdes.

Ao final de cada capitulo, trago uma discussao em que revelo elementos levantados pela
minha pesquisa e pelas falas que deram voz a este trabalho, refletindo e sintetizando como cada

um desses materiais dialoga com as obras e com minha percepgéo artistica.
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2 RONALDO MIRANDA: LITERATURA ACADEMICA, FORMACAO E
CARACTERISTICAS COMPOSICIONAIS

Neste capitulo, trago o inicio do meu percurso investigativo, atendo-me a dados sobre
Ronaldo Miranda baseados em olhares tridimensionais: a) musicologicos, vendo-o de fora, por
meio de uma revisdo bibliografica que contém dissertacGes e teses que contemplam o
compositor como foco de estudo; b) biogréaficos, enxergando-o no inicio de sua carreira, na qual
revelam-se acontecimentos de vida e de formacdo musical de Ronaldo; e ¢) composicionais,
em ambito profissional, em que caracteristicas estilisticas do compositor serdo explicadas de
acordo com o que sucede temporalmente em sua carreira. Dessa forma, tenho a intencdo de que
estes dados ndo sejam compreendidos como elementos aleatdrios, mas complementares e

indissociaveis no que tange a compreensdo do processo de composicdo de Ronaldo.

2.1 Ronaldo pelo olhar da musicologia

Diversos trabalhos académicos dos ultimos 30 anos (VIEIRA, 2016; GIARETTA, 2013;
UMBELINO, 2012; PIRES-MOTA, 2010; VIEIRA, 2010; SAO THIAGO, 2009; AVILA,
2007; LOPES, 2006; DUARTE, 2002; SOARES, 2001; RAYMUNDO, 1991; MIRANDA,
1987) tém tido como objeto de pesquisa 0 compositor Ronaldo Miranda. Invariavelmente nos
trabalhos aqui elencados, podemos encontrar informacgoes acerca tanto da vida do compositor
em seus capitulos iniciais quanto do seu processo composicional para 0s mais diversos
instrumentos e formacdes.

Vindo ao encontro de um dos propositos de nossa pesquisa, que € evidenciar as
caracteristicas composicionais de Ronaldo, alguns trabalhos trataram de discutir a analise das
obras de Miranda tendo como objetos de estudo outras obras corais e pecas para outros
instrumentos diferentes do presente trabalho. Duarte (2002, p. 11) destaca quao eclética é a obra
de Miranda, “por meio da alta diversidade de experimentos e linguagens encontrados em sua
obra”, qualidades abundantes nas obras deste trabalho. No mesmo caminho de Duarte, 0
trabalho de Vieira (2016, p. 5), além de indicar o ecletismo aplicado por meio dos diferentes
materiais musicais empregados no repertorio de Ronaldo, pretendeu “identificar os elementos
que fazem sua contribuigdo para o repertorio coral relevante e unica”. Giaretta (2013, p. 14),
em sua dissertagdo sobre as peculiaridades da escrita pianistica de Ronaldo Miranda, observou
“os aspectos recorrentes e os paradigmas presentes na escrita das obras”, uma vez que, segundo

Bilson (1996, apud GIARETTA, 2013, p. 14), “a leitura apropriada do modo de notagdo de um
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compositor € seguramente a esséncia de uma performance”. Sao Thiago (2009, p. 64), em seu
trabalho sobre construcdo da interpretagdo, que tem por base entrevistas e anélise, afirma que
“o levantamento de aspectos de analise musical serve como apoio ao trabalho de todo
instrumentista na pratica musical”. Essa afirmacdo dialoga com a citacao anterior de Bilson e
corrobora o proposito deste trabalho. Além dos autores citados, outros trabalhos que tratam da
andlise das obras de Ronaldo Miranda, escritas para outros instrumentos, servirdo também de
referéncia para a busca e a comparacao dos elementos intrinsecos a obra do compositor, tais
como Soares (2012), que trard, mesmo que dentro de um trabalho voltado para sua obra para
piano, depoimentos do prdprio compositor e analises sobre o estilo neotonal de Ronaldo.
Também, Vieira (2010) traz um amplo estudo acerca da estruturacéo e formacao e das espécies
de escalas octatdnicas, bem como de sua utilizacdo. J& Miranda e Lopes (2006) abordam sobre
a formacao educacional catolica de Ronaldo, enquanto um caminho para justificar determinadas
escolhas composicionais do compositor, como 0 uso de temas gregorianos em repertério
sinfonico.

Do ponto de vista analitico, diversas referéncias serdo aplicadas neste estudo para
distintos aspectos das composicdes aqui estudadas. Straus (2013) aponta consideracdes e
fundamentos sobre centricidade — um aspecto relevante nas obras do periodo neotonal de
Ronaldo — e da prépria estética da neotonalidade, em que elenca e disserta sobre as
caracteristicas intrinsecas a esse estilo. Quando tratamos de neotonalidade — um assunto
pertinente a ela no que diz respeito as combinacdes acordicas e a como elas se explicam além
das relacdes funcionais tradicionais da musica tonal — a Teoria Neo-riemanniana € uma
ferramenta fundamental para trazer a luz a compreensao dos fendbmenos harmonicos presentes
nas composic¢des analisadas em nossa pesquisa. Moreira (2015) aborda esse assunto em seu
artigo e da grande énfase no que tange as transformacoes triddicas para explicar todas as
relacBes acdrdicas presentes nesse estilo de compor, que ndo podem ser compreendidas por
meio da funcionalidade harménica. Ainda sobre aspectos acordicos, Schoenberg (2004)
apresenta uma explanacdo sobre relacfes medianticas, possiveis de serem estudadas em nosso
repertorio. Por fim, Kostka (2018) versa sobre a formag&o dos acordes por quartas e por quintas
no repertério do século XX.

Ronaldo Miranda, nas obras apresentadas nesta dissertagéo, utiliza diversos materiais
escalares que ndo se prendem “simplesmente” as escalas maiores e menores tonais, utilizadas
com mais énfase do meio ao final do século X1X. Retomando o uso dos modos eclesiésticos,
apos a utilizagdo destes no inicio do século XX por compositores franceses, esse tipo de escala

se tornou muito caracteristico das composicGes de Miranda. Kostka ainda fala do uso desse
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material pelos compositores do século passado, expondo colocagfes que corroboram outros
autores, como Persichetti (1985) e Umbelino (2012), que dissertam sobre outros materiais
muito presentes e constantes na Ave Maria e Regina Coeli, analisadas como as escalas

simétricas por Tons Inteiros e Octatonica.

2.2 A formagéo musical do compositor

Ronaldo Miranda, compositor e professor carioca nascido em 1948, prolifico e
reconhecido no Brasil e no exterior, tem suas obras apresentadas pelas mais diversas orquestras
e gravadas por numerosos e distintos estudios e selos. Considerando seu percurso profissional,
ele estd entre os representantes mais importantes e as figuras mais ativas da composicao
contemporanea do Brasil e do mundo (DUARTE, 2002, p. 12).

Iniciou seus “estudos informais” de musica aos seis anos de idade, ao acordeom (em
oposicdo a familia, que desejava que ele estudasse piano), dedicando-se a esse instrumento até
aos onze anos de idade. Por meio desse instrumento, além da incorporacdo de melodias
populares gque, posteriormente, seriam modelos melddicos para muitas de suas obras futuras,
ele teve uma solida formacéo tedrica, que permitiu, aos treze anos de idade, ingressar no Gltimo
ano de teoria musical do curso técnico da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, enquanto desenvolvia suas habilidades ao piano, uma vez que sua técnica de
independéncia e de mao esquerda ainda era imatura. Estudou exclusivamente piano durante trés
anos, até que alcancasse o mesmo nivel de instrumento e de teoria, para entdo estar habilitado
a prosseguir seus estudos no nivel superior.

Sua época de estudos em nivel superior na UFRJ inicia-se com sua matricula no
bacharelado em piano, em 1966 (VIEIRA, 2016, p. 8). Em relacdo a formacédo, contempla trés
graduacOes e um mestrado. No primeiro de seus bacharelados, em piano, recebido em 1970,
teve a orientacdo da professora Dulce de Saules, tendo sido de suma importancia para toda sua

carreira como compositor, pois, conforme disse uma vez:

[...] eu acho o piano 6timo para compor. Qualquer coisa que eu fago: quarteto,
orquestra, coro, sempre vou para o piano. Gosto de trabalhar em contato com
o som. Eu ndo preciso do piano, por exemplo, se eu fizer uma grade orquestral
e depois for orquestrar. Ai eu ja tenho a musica na cabeca, ndo preciso mais.
Mas o primeiro contato, harménico, melddico, para experimentar os temas,
gosto de tocar no piano e ir anotando (MIRANDA, 2008, apud SAO
THIAGO, 2009, p. 16).
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Além do bacharelado em piano, Ronaldo Miranda graduou-se, também, em jornalismo,
no ano de 1973 (tendo ingressado em 1971), e em composi¢do, em 1976 (sendo aluno de analise
e harmonia de Hélcio Soares e de composicdo de Henrique Morelembaum, substituindo-o
posteriormente na cadeira de composi¢do daquela Universidade). Este hiato temporal, uma vez
que se matriculou nesse curso em 1968, deu-se por conta da perda precoce de seu pai aos dezoito
anos de idade, necessitando assumir o papel de provedor do sustento de sua familia. Ronaldo
trabalhou no Jornal do Brasil de sua cidade natal, de 1966 a 1985, em diversas funcdes durante
esses 19 anos, mas certamente a funcao de critico de musica foi de grande importancia para o
estabelecimento, sedimentacdo e refinamento de um alicerce musical que o ampararia por toda
sua carreira como compositor e professor. Segundo S&o Thiago (2009, p. 16), aquela época, 0
Jornal do Brasil era uma forte influéncia no que dizia respeito a promocéo e divulgacdo de
eventos artisticos diversos. Ronaldo Miranda, durante um periodo de mais de oito anos, foi
responsavel por redigir criticas de diversos géneros musicais, tendo como colegas de redacdo
Luiz Paulo Horta e Edino Krieger. Essa funcdo, que exigia dele ouvir e conhecer diversas
vertentes musicais para poder realizar as respectivas criticas, fez com que seus horizontes
musicais se ampliassem de forma que seguramente refletir-se-iam na sua forma de compor.

Sobre seu periodo como aluno de composicdo na UFRJ, Miranda (2008, apud SAO
THIAGO, 2009, p. 18) relata que, além da excelente orientacdo disponibilizada pela
Universidade, esteve inserido em uma turma na qual tinha talentosos colegas que foram
incentivados, desde o inicio do curso de analise e harmonia, a cursarem composicdo. Dessa
época, obras como Cantares, Retrato e Soneto de Separagdo, que foram compostas para a
disciplina de analise, permanecem até hoje em seu repertério, assim como a Suite 111 para piano
e um Preludio e Fuga para quarteto de sopros que foram compostas para a disciplina de
composicao ministrada por Morelembaum. Acerca desse professor que lhe lecionou Harmonia,
Contraponto, Fuga e Composic¢do, Miranda relata que foi um grande incentivador no que diz
respeito a abrir os horizontes de seus alunos para novas estéticas em voga do século XX, por
meio da audicao e producéo de trabalhos com foco nas novas linguagens, a0 mesmo tempo em
gue deixava seus alunos muito livres para comporem dentro das estéticas que melhor lhes
convinham.

Ainda a esta época, foi aluno informal de Michel Philippot. Em conjunto com outros
colegas estudantes de composicao, durante cerca de trés meses, visitavam a casa do professor
francés em busca de aulas, pois, naquele momento, ele estava lecionando no Brasil.

Seu periodo de estudos na Federal do Rio de Janeiro encerra-se vinte e um anos apos

sua primeira matricula naquela Universidade, em 1987, quando conclui seu mestrado em
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composi¢do, orientado por Saul Herz Morelembaum, tendo sua dissertacdo o titulo: O
Aproveitamento das Formas Tradicionais em Linguagem Musical Contemporénea na
Composicdo de um Concerto para Piano e Orquestra. Vieira (2016, p. 9) considera este
trabalho como um manifesto da estética composicional de Miranda. Ronaldo ainda recebeu o
titulo de Doutor em Musica pela Universidade de Sdo Paulo, em 1996, sob a orientacdo de
Eudinyr Fraga, com sua tese intitulada: Dom Casmurro, uma Opera: A Musica no Processo de
Teatralizacdo do Romance Machadiano, que descreve o método de composicédo de Miranda de
sua primeira dpera baseada no Romance de Machado de Assis, com libreto de Orlando Coda.
Segundo Umbelino (2012, p. 17), em janeiro de 1988, a Fundacéo Vitae de Artes concedeu
bolsa ao compositor para a composicdo da 6pera Dom Casmurro, que estreou no Teatro
Municipal de Sdo Paulo em maio de 1992.

Ademais, além de ter trabalhado no Jornal do Brasil de 1966 a 1985, em funcdes
administrativas, como critico musical e editor literario, trabalhou de 1985 as 1989 na Funarte
em cargos de coordenacdo e vice-diretoria; de 1984 a 1998, como professor na Universidade
Federal do Rio de Janeiro; de 1995 a 2004, como diretor da Sala Cecilia Meireles; e de 2004 a
2018, como professor na Universidade de Sdo Paulo. E membro Eleito da Academia Brasileira

de Musica desde 1994, ocupando a cadeira de niamero 13.

2.3 Ronaldo Miranda em 4 tempos: periodos composicionais vistos a posteriori

A respeito da estética geral seguida por Ronaldo Miranda, encontramos em Soares
(2012, p. 42) que

[...] ele tem sido frequentemente classificado como neorromantico, ou seja,
apesar de manifestar na sua linguagem musical técnicas contemporaneas,
mostra em suas obras influéncias de vertentes mais tradicionais da musica
brasileira ou ocidental de forma geral, especialmente das que refletem
tendéncias do Romantismo do século XIX.

No entanto, a vida composicional de Ronaldo Miranda pode ser resumida em quatro
fases distintas, univocamente delimitadas por académicos estudiosos de sua vida e obra. Vieira
(2016), S&o Thiago (2009) e Soares (2001) sdo unanimes ao afirmar que, em sua primeira fase,
compreendida entre 1969 e 1977, procedimentos da musica classica e do inicio do romantismo
predominam isentos do uso da linguagem contemporanea, periodo de formacdo no qual ele

ainda era um estudante da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Desse periodo, em oposi¢do
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a algumas pecas que Ronaldo jogou fora ou “guardou na gaveta”, obras sem maiores pretensdes
escritas em sua maioria nos “bancos da escola” nao ficaram esquecidas e, até hoje, sdo muito
apresentadas nos palcos devido a beleza de suas melodias e a clareza da escrita de Miranda
(VIEIRA, 2016, p. 23):

Mas apenas as cangdes que compus naquela época, com 21 anos de idade, é
gue acertei. Retrato, Cantares, Soneto da Separagéo, que foram compostas
em sala de aula, mas ficaram no repertério. Sdo muito cantadas. Tudo meio
modal, brasileiro, sem maiores preocupacdes de linguagem (SAO THIAGO,
2009, p. 21, italico do autor).

Desse periodo, dentro da perspectiva coral, destacamos a can¢do Cantares, que, no ano
de 1987, foi arranjada para coro misto a capella e soprano solo, uma das pegas corais de
Ronaldo Miranda mais executadas pelos coros brasileiros.

Impulsionado pelo desejo de se tornar um compositor conhecido e de estabelecer sua
masica, sua segunda fase estética, em contraste com 0s anos anteriores, ocorre entre 0s anos de
1977 e 1983, nos quais ele explora o atonalismo livre como material musical utilizado dentro
de formas musicais j& consagradas, de modo a colocar sua musica em evidéncia por meio de
concursos de composicao. Acerca de ver nos concursos de composi¢cdo uma potencial forma de

jogar luz a sua carreira, Ronaldo atesta:

vou inaugurar uma fase atonal e vou para as Bienais de Musica, vou botar
minha musica pra girar. Ndo vejo outra maneira. Pra ter uma carreira de
compositor, hoje, preciso me puxar um pouco pro meu tempo. Eu estava
achando que comecei a compor de uma maneira muito conservadora. Entédo,
inaugurei uma fase atonal na minha vida que vai até 1983, 84, sete anos. Entdo
comecei a fazer concurso e a ganhar concursos, até que as pessoas comegaram
a encomendar as obras e eu ndo precisei mais do concurso para aparecer. Era
um pouco dificil naquela época veicular a propria obra (SAO THIAGO, 2009,
p. 22).

Como citado anteriormente, essa fase se caracteriza pela dualidade entre uma nova
linguagem e formas antigas, uma vez que, a0 mesmo tempo em que Miranda tem como
linguagem uma estética de vanguarda como o atonalismo livre, utiliza formas classicas como a
sonata, fuga e variacBes. Avila (2007, p. 15) afirma que, “mesmo trabalhando com materiais
ditos ‘modernos’, o compositor ndo abriu mao de uma referéncia mais tradicional em sua
musica”.

Esse impeto em “botar a musica para girar” surte efeito ja no inicio dessa sua segunda

fase, ao enviar para o Concurso de Composi¢cdo da Il Bienal de Musica Brasileira

Contemporanea da Sala Cecilia Meireles a peca Trajetoria, escrita para soprano, flauta,
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clarinete, piano, violoncelo, xilofone, vibrafone e regente. Segundo Pires-Mota (2010, p. 11),
Ronaldo viu nessa Bienal uma grande oportunidade de iniciar sua carreira como compositor
profissional. Tendo sido agraciado com o primeiro prémio da categoria Musica de Camara, teve
assim sua carreira como compositor impulsionada por meio de numerosas encomendas
recebidas a partir daquele momento.

Tendo Miranda afirmado a dificuldade existente em escrever em linguagem atonal para
voz (VIEIRA, 2010, p. 18), mesmo nao se abstendo de experimentacdes e novas sonoridades
(sonoridades que abrirdo caminho para sua linguagem neotonal que apresentaremos adiante),
Noite, Belo Belo e Suite Nordestina, trés obras corais exponenciais do compositor, entre outras
dessa época, sdo escritas nesse periodo no qual o compositor, segundo Vieira (2012, p. 31),
comeca a se estabelecer como o principal compositor de obras corais no Brasil.

1984 a 1997 sdo o0s anos que instituem sua terceira fase, caracterizada por uma estética
chamada por ele mesmo de neotonalismo. Sobre o neotonalismo, Miranda (1987, apud SAO
THIAGO, 2009, p. 23) diz que

Neotonalismo significa um novo tonalism, um novo consonantismo, novo
romantismo. Os nomes sdo varios, em inglés e portugués. Os americanos
falam em New Consonance, New Tonal Music, New Romanticism. Isso varia
um pouco, depende a que vocé esté se referindo. Se esta se referindo a masica
do Philip Glass e Steve Reich vai ter uma conotacao, se estiver se referindo a
fase neorromantica do Krzysztof Penderecki vai ter outra, se for ao Arvo Part
outra, se é a minha musica vai ter outra. Ha4 quem prefira chamar de pos-
moderno ou quem ache que essa nao € uma boa classificacdo, mas ai ja entram
outras implicacgdes filosoficas, literarias, mas eu considero como uma nova
postura em relacdo a consonancia. Nao se esta mais preocupado em ficar fora
da tonalidade. Ha polos e eixos tonais. As harmonias também ndo sdo mais
aquelas como eram no romantismo. Nao aquele 1-V-I.

Esse periodo iniciou-se aproximadamente a partir da composicao de sua Fantasia para
Sax e Piano, obra estreada em 26 de marco de 1984, na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro,
dedicada e interpretada pela primeira vez por Paulo Moura e Clara Sverner. Escrita para um
espetaculo de musica classica e popular, Ronaldo se deparou com a situacdo de que a linguagem
livre atonal, que empregava até 0 momento, ndo era adequada para aquela oportunidade, por
isso precisou lancar méao de elementos harmonicos e melddicos, encontrados principalmente no
jazz, e idiossincraticos do sax alto (GIARETTA, 2013, p. 16).

Até entdo, esse era o periodo composicional de Miranda em que ele alcancava
habilidades avancadas de modo a criar suas obras corais mais complexas musicalmente. Apesar
de n&o ser um termo de f4cil definig&o, tanto a analise musical quanto a bibliografia nos levam

a constatar que essa estética se baseia a principio na utilizacdo do sistema tonal dentro de uma
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linguagem inspirada nas tendéncias do século XX. Isto é, preserva-se um centro tonal que ora
é claramente identificAvel em determinadas se¢fes das obras, ora totalmente encoberto por
progressdes harmonicas nao tradicionais do ponto de vista funcional. Ronaldo enxerga nessa
linguagem (SOARES, 2001, p. 8) uma possibilidade de tratar com liberdade o material
harmonico de suas pecas, gerando um distanciamento da tonalidade quando o desejar (uma vez
que encadeamentos tonais e modais também podem ser encontrados trabalhados
simultaneamente com encadeamentos harménicos atonais em pecas neotonais). Dessa forma,
utiliza-se com frequéncia de elementos que caracterizam essa estética, tais como o emprego de
escalas maiores, menores, cromaticas, modos, escalas octaténicas e de tons inteiros, o uso
macico de acordes dissonantes advindos de algumas destas escalas e modos, modulagdes
inesperadas e os encadeamentos ndo funcionais como citados anteriormente. As pecas que Sao
objetos de estudo deste trabalho sdo pertencentes a este periodo, e 0 uso de ferramentas
analiticas que nos proporcionardo explicacdes e informacbes sobre o contetdo dessa
linguagem, como a Teoria neo-riemanniana, serdo de vital importancia no trabalho como
veremos adiante.

Por fim, a quarta fase de sua vida composicional parte do ano de 1997 aos dias atuais,
caracterizada pela liberdade que o compositor alcangcou com sua capacidade de tornar sua obra
eclética, mesclando todos os estilos trabalhados em sua vida como compositor e utilizando-se,
simultaneamente em uma mesma obra, de linguagens contemporaneas ou tradicionais. Sobre

essa fase atual, Miranda diz que

A partir de 97 mais ou menos, eu comecei a misturar as duas fases, atonal e
neotonal. Fiz um Trio chamado Alternancias, pra piano, violino e violoncelo,
gue exemplifica muito bem isso. Ali tem de tudo, um pouquinho de
pontilhismo, um pouquinho de serialismo, de neorromantismo, de
minimalismo, por isso que eu chamei de alterndncias mesmo. Tudo isso
misturado, mas com certa unidade. [...] estou mais livre pra compor, acontece
de conviver pecas mais contempordneas e pecas mais tradicionais, e
componho no mesmo periodo (SAO THIAGO, 2009, p. 23).

Segundo Vieira (2016), nesse periodo, Ronaldo tem se utilizado cada vez mais de
elementos pds-modernos em suas composicoes, tais como citagdes de outros compositores de
periodos historicos anteriores, eliminando fronteiras entre sonoridades antigas e presentes e
rompendo a barreira do erudito e popular. Apesar de a escrita estar vinculada a pos-
modernidade, ela ndo assume uma postura vanguardista, como explica Raymundo (1991, apud
VIEIRA, 2016):
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Ronaldo Miranda ndo esta preocupado em ser vanguardista; seu trabalho
musical apresenta o uso de diversos processos composicionais. Ndo ha
compromisso com a quebra de barreiras da tradicdo, embora ele utilize
materiais contemporaneos em todas as suas composicoes.

Numeroso e de distintos niveis de execugdo, pensado nos coros para os quais foi
composto, o repertorio coral desse periodo de Ronaldo Miranda conta com cerca de sete obras,
sendo a maioria para coro misto a capella. Ha, também, pecas para coro e quinteto de sopros,
coro e orquestra de cordas e coro, solista e orquestra sinfénica.

As obras com as quais trabalharemos foram compostas em 1994, encomendadas pela
Latea University School of Music in Pited e dedicadas ao maestro sueco Erik Westberg e seu
coro Vokalensemble. Elas se encontram em sua terceira fase composicional, como citado e
caracterizado acima, repletas das caracteristicas neotonais referidas pelo compositor. Em sua
dissertagdo de mestrado, Soares (2001) atesta que o neotonalismo, na obra de Ronaldo Miranda,

expressa

Uma linguagem harmonica atonal livre que preserva a existéncia de um centro
tonal que é claramente audivel em algumas se¢fes de uma pega musical, mas
que é imperceptivel em outras devido ao uso intenso de dissonancias e de
progresses harménicas que ultrapassam as regras da harmonia funcional
tonal. Esse Neotonalismo inclui também o uso de progressdes modais, sem
excluir, no entanto, harmonias e progressdes tonais. De fato, ambas as
linguagens podem coexistir em uma mesma composicao.

2.4 Discussao |

No inicio de minha pesquisa, trouxe uma relacdo de trabalhos académicos que tratam
da obra de Ronaldo Miranda como objeto de estudo, de forma a reunir referéncias que
corroborassem a minha intencdo de elencar e identificar caracteristicas composicionais do
compositor. A respeito de andlise, trouxe também diversos tedricos da musica do século XX
que tratam de elementos como centralidade, neotonalidade, Teoria Neo-riemanniana,
transformacdes triadicas, relagdes medianticas e diversos usos de acordes que sdo recorrentes
na obra de Miranda.

Sobre sua formagdo, tratei de elementos de sua formacdo na infancia de maneira
informal, nas primeiras instituigdes de ensino musical e na Universidade, de forma cronologica,
além de alguns acontecimentos particulares que ocorriam paralelamente aos seus estudos.

Posteriormente resumi e ilustrei algumas de suas obras de diferentes periodos

composicionais, que se relacionaram com diferentes periodos e fases de sua vida. Estes periodos
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foram caracterizados por diversas peculiaridades, dentre as quais destaco caracteristicas da
mdsica romantica no primeiro periodo, de atonalismo livre no segundo, sua fase neotonal do
terceiro e da combinacéo de todas as anteriores em sua quarta fase como compositor.

Entender como se deu a evolucdo de Ronaldo como compositor e trazer referéncias tanto
sobre sua obra quanto de autores que tratam dos assuntos relativos as suas peculiaridades
possibilitaram-me fazer uma anélise mais focada nos elementos de seu terceiro periodo

composicional e, assim, discorrer sobre eles de maneira mais direta e assertiva.
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3 AVE MARIA E REGINA COELI: MATERIAIS E CARACTERISTICAS MUSICAIS

Para melhor compreender as obras estudas a partir de suas particularidades, fiz um
levantamento das principais caracteristicas apresentadas nelas e como aparecem, desenvolvem-
se e, por vezes, reiteram-se nesse repertorio. A partir de um olhar geral sobre as pecas,
destaquei, de modo aprofundado, questbes de melodia, de materiais escalares, de harmonia e
relativas ao canto gregoriano na escrita, além de verificar como a musica relaciona-se com o
texto, tendo em vista a sua acepc¢ao e a sua prosodia. No tratei da textura em seus pormenores,
pois 0 compositor, em sua narrativa, deu uma consideravel énfase a este tema ao falar de seus

procedimentos composicionais das obras, como trago adiante no Intermezzo do trabalho.

3.1 Aspectos gerais

Nesta secdo, trago detalhes estruturais das obras por meio de tabelas que séo
complementadas por informacBes como data e local de composicéao, formacao, forma, tessitura,
duracdo, tonalidade e referéncias de video ou fonograficas. Por meio desses aspectos gerais,
busco delimitar as obras em pequenas seces, identificar as suas estruturas e, a partir dai, iniciar
0 processo de depreensdo dos aspectos musicais e de como eles se interrelacionam no &mbito
estrutural.

A respeito das oracdes angelicais, podemos constatar que a Ave Maria é uma das mais
comuns e conhecidas da Igreja Catélica Apostolica Romana. Composta de trés partes, as duas
primeiras sdo de inspiracdo biblica em sua totalidade. A primeira parte “Ave gratia plena
Dominus tecum”, extraida do versiculo 28 do primeiro capitulo do Evangelho de Séo Lucas,
refere-se a saudacdo do Arcanjo Gabriel a Virgem Maria no dia da anunciacdo de que ela geraria
Jesus em seu ventre pelo dom do Espirito Santo. A segunda parte “Benedicta tu in mulieribus
et benedictus fructus ventris tui” encontra-se entre os versiculos 40 e 42 do mesmo Evangelho
de Lucas, referindo-se a divinamente inspirada saudacdo a Maria por parte de sua prima Isabel
(que, apesar da idade avancada, ja se encontrava gravida de seis meses, aguardando o
nascimento de Jodo Batista), ao recebé-la gravida em sua casa. A estas saudacOes,
posteriormente a igreja acrescentou o nome de Maria apds Ave, de Jesus ao final da segunda
parte, e a terceira parte manteve-se integralmente: “Sancta Maria, Mater Dei ora pro nobis
peccatoribus, nunc et hora mortis nostrae. Amen” (ALASTRUEY, 1956, p. 947). A respeito
da terceira, obtemos diferentes informacgdes de fontes distintas, sendo que a menos aceita diz

que essa secdo da oracdo foi ja estabelecida pelo Concilio de Efeso, em 431 (NOSSA
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SENHORA, 1947, p. 75). No Concilio, confirmou-se a natureza humana e divina simultanea
de Jesus e, portanto, Maria como mée de Deus (ALASTRUEY, 1956, pp. 78, 82 e 927).
Entretanto, Alastruey (1956, pp. 948-949) ainda afirma que, mesmo que se atribua a S&o Jodo
Damasceno e a Santo André de Creta o inicio do costume da suplica a Maria apos aquelas
saudacOes, somente a partir do seculo XII encontrou-se essa invocacdo a Maria expressa em
algumas formulas; e, no século X1V, em um breviério com S&o Bernardino de Sena, o pedido,
ainda incompleto, “Sancta Maria, Mater Dei ora pro nobis peccatoribus, Amen”, sendo que as
palavras “nunc et hora mortis nostrae. Amen” apenas eram utilizadas em Roma e em alguns
outros lugares. Desse modo, apos oficializado por bispos de diversas dioceses na Europa e por
costume dos catdlicos dessas cidades de assim rezarem, a oracdo foi incorporada ao Breviario
Romano em sua atual configuracdo em 1568 pelo papa Pio V.

Liturgicamente, ela € utilizada em diversos momentos do ano litirgico da igreja catolica,
dentre os quais — e mais importante — a antifona de ofertdrio do IV Domingo do Advento. Esse
texto também é apto a ser cantado nas Solenidades da Anunciacdo do Senhor em 25 de marco
e da Imaculada Conceicdo em 8 de dezembro.

Apesar de poucas informacdes a respeito da oracdo Regina Coeli, Roschini (1961, p.
439) aponta-nos o fato de o autor do texto ser desconhecido, apesar de atribuido ao papa
Gregorio V (século X). Antigamente era usada como antifona processional, depois como
antifona pascal do Benedictus e do Magnificat da Liturgia da Horas e, finalmente, como
antifona final do oficio divino (primeiro entre os franciscanos e, depois, em 1350, a partir do
papado de Clemente VI, no Breviario da Curia Romana). Formada por quatro versos, todos eles
acrescentados da aclamacdo Aleluia aos seus finais, € utilizada durante 0 Tempo Pascal (das
Completas de Sabado Santo as Nonas no sadbado depois de Pentecostes), tendo o papa Bento
XIV decretado que esta oracdo fosse recitada, no lugar do Angelus Domini, durante todo o
periodo.

Pertencente ao conjunto das quatro principais Antifonas Marianas do oficio divino que
se tratam de breves ora¢des que encerram a Liturgia da Horas na igreja catolica, essas antifonas
se revezam durante o ano litdrgico e seguem o esquema: a) Alma Redemptoris Mater, do
comeco do Advento até o Batismo do Senhor; b) Ave Regina Coelorum, do Batismo a Quarta-
feira Santa; c¢) Regina Coeli, da Vigilia Pascal a Pentecostes e d) Salve Regina, em todo o
restante do ano litdrgico, também conhecido como Tempo Comum (NOSSA SENHORA, 1947,
p. 80).



AVE MARIA?
Tabela 1 — Quadro analitico de Ave Maria.
SECAO | SENTENCAS (comp.) | MATERIAL ESCALAR/HARMONICO TEXTURA
Intro [1a3 Modo |a dérico Imitativa
4a5s Dupla modalidade S
= s Homofénica
6a8 Transformacdes triadicas
" Polifonica (9-10);
9a16 Transformacodes triadicas Hor-n?f(.)mca [21:12);
Polifonica (13-14);
Homofonica (15-16)
17224 Modo |a ddrico (17-20); Polifénica (17-20);
Transformacdes triadicas (21-24) Homofonica (21-24)
Polifénica (25-28);
B Modo si ddrico (25-28); o omAca.( )
e 5 Homofonica (29-32);
25a35 Transformacodes triadicas (29-30); S
Escala de Tons Inteiros (31-35) oiaei s
Melodia acompanhada (34-35)
36a37 Dupla modalidade —
s e Homofdnica
38a40 Transformacdes triadicas
41a44 Modo |a dérico Polifénica
45 a 48 Transformacdes triadicas Homofoénica
A’ Modo mi dérico (49);
Bado fal#ld.orlco (50 Polifénica (49-52);
49 3 56 Modo ré lidio (51); -
R Homofonica (53-56)
Modo sol lidio (52);
Transformacdes triadicas (53-56)
Coda |57a60 Escala de Tons Inteiros Polifénica

Fonte: o autor (2022).

Data da composicdo e cidade/pais: novembro/dezembro de 1994, Rio de Janeiro/Brasil;

Editor: Edi¢cdo manuscrita original do compositor;

Texto: Tradicional oracdo da Igreja Catolica Apostolica Romana;
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Estreia: sem data, Escola de Musica da UFRJ, Rio de Janeiro/RJ, Coral Sueco Vokalensemble,

Erik Westberg, reg.;

Formagéo: SCTB (com momentos de divisi em todas as vozes);

Género: MUsica Sacra;

Forma: Ternaria (Introducao A B A’ Coda);

Andamento: Molto expressivo (J = £ 56 a 60) com pontuais indica¢Ges agdgicas;

Tessitura geral da obra: Fa#1-La4,

4 0O conceito de sentenca utilizado nessa analise segue o proposto e apresentado por Schoenberg (2012, p. 48). O
autor faz a comparacao entre periodo e sentenca em que a principal caracteristica da primeira é a repetigdo adiada
do motivo basico do tema, gerando, assim, uma relagdo de antecedente (exposicdo do motivo) e consequente
(repeticdo adiada do motivo). A sequéncia, por sua vez, tem uma repeticdo imediata do motivo basico do tema,
seja literal seja transposta. Esse tipo de fraseologia encontramos por todas as pegas analisadas. Cada uma das linhas
da coluna “sentenga” das tabelas, que contém o quadro analitico das obras, refere-se a uma sentenca/frase da secéo.
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Tessitura de cada voz: Baixo: F&#1-Mib3; Tenor: Sib1-Sol3; Contralto: F&#2-Mi4; Soprano:
D063-Léa4;

Duracao: 6°07;

Numero de compassos: 60;

Tonalidade principal: modo de 14 dérico;

Gravacg0es / Videos Online:

1. Coral Canto em Canto, Elza Lakschevitz, reg., CD “Liberdade - A Musica Coral de Ronaldo
Miranda”, Oficina Coral do Rio de Janeiro, CEC 001, s.d.

2. Coral dos Canarinhos de Petropolis, Marco Aurélio Lischt, reg. -
https://www.youtube.com/watch?v=t213TUQAI20&t=219s

REGINA COELI

Tabela 2 — Quadro analitico de Regina Coeli.

SECAO  [SENTENCAS (comp.) |MATERIAIS ESCALARES/HARMONICOS  [TEXTURA
Transformacdes triddicas (1-4);
A 1a9 Acordes quartais (5); Homofdnica
Transformacdes triadicas (6-9)
Transformacoes triadicas

Transicdao [10a12 2 Homofdnica
Acordes por quintas
13a14 Modo ré dorico Monddica
B 15 a0 20 Escala de Tons Inteiros Melodia acompanhada
21a024 Escala Octatonica Melodia acompanhada
Homofbnica (25);
Escala Octatonica (25-27); Melodia acompanhada
(26-27);

& 25a031

Polifénica (28);
Homofdnica (29-31)
Transicdo |32 ao 34 Modo |3 lidio Melodia acompanhada
Transformacdes triadicas (35-36);
Acordes por quintas (37);
Transformacds triadicas (38-39);
Modo mi lidio (40);
Transformacdes triadicas (41-42)

Transformacdes triddicas (28-31)

Homofonica (35-36);
Imitativa (37);
Homofdnica (38-42)

A' 35a042

Fonte: o autor (2022).

Data da composicéo e cidade/pais: dezembro de 1994, Rio de Janeiro/Brasil,

Editor: Edicdo manuscrita original do compositor;

Texto: Tradicional oragdo da Igreja Catolica Apostolica Romana;

Estreia: sem data, Escola de Musica da UFRJ, Rio de Janeiro/RJ, Coral Sueco Vokalensemble,

Erik Westberg, reg.;


https://www.youtube.com/watch?v=t213TUQAl2o&t=219s
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Formagéo: SCTB (com momentos de divisi em todas as vozes);

Género: Musica Sacra;

Forma: ABCA’;

Andamento: comp. 1: Com moto (J = = 80), comp. 25: Meno mosso (J = = 69) comp. 35: A
tempo.

Tessitura geral da obra: Soll-La4;

Tessitura de cada voz: Baixo: Sol1-Mi3; Tenor: DO#2-L4&b3; Contralto: Fa#2-Mi4; Soprano:
D063-Léa4;

Duracéo: 3°24;

Numero de compassos: 42;

Tonalidade principal: Mi maior;

Gravacg0es / Videos Online:

1. Coral Canto em Canto, Elza Lakschevitz, reg., CD “Liberdade — A Musica Coral de Ronaldo
Miranda”, Oficina Coral do Rio de Janeiro, CEC 001, s.d.

2. Vocal Ensemble, Erik Westberg, reg. CD “Originals”, Studio Acusticum SA09, s.d.

3. Singers from University Chorus and Chamber Choir, Carlos Eduardo Vieira, reg. -

https://www.youtube.com/watch?v=wsGxvA8727M

4. Coral dos Canarinhos de Petropolis, Marco Aurélio Lischt, reg. -

https://www.youtube.com/watch?v=P5rlYjwygQc

3.2 Caracteristicas Melodicas

Quanto aos aspectos melddicos da obra vocal de Ronaldo Miranda, podemos observar
algumas caracteristicas muito peculiares a sua forma de compor. A primeira delas que notamos
é a presenca de uma escrita que prioriza melodias baseadas em graus conjuntos e poucos saltos
presentes em todas as vozes das pecas, independentemente da utilizacdo de escalas ou de
harmonias mais ou menos complexas e/ou dissonantes, como veremos adiante, ilustrado na
Figura 1, tendo Vieira (2016, p. 10) declarado este aspecto presente nas composicdes de
Miranda desde a sua juventude.


https://www.youtube.com/watch?v=wsGxvA8727M
https://www.youtube.com/watch?v=P5rlYjwyqQc
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Figura 1 — Compassos 1 e 2 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

No exemplo que representa 0s primeiros compassos da Ave Maria, podemos notar a
presenca majoritaria de graus conjuntos e saltos pequenos. Ja saltos maiores sdo compensados
por graus conjuntos na direcdo oposta. Esse mesmo procedimento pode ser também encontrado
nos compassos iniciais de Regina Coeli, em que, conforme demonstra o exemplo a seguir,

notamos que a primazia dos graus conjuntos € mantida, mediante pequenos saltos consonantes
e saltos dissonantes utilizados com parcimonia.

Figura 2 — Compassos 1 e 2 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Importante perceber os meios utilizados por Ronaldo como forma de valorizar a questao
melddica quando deseja coloca-la em evidéncia. Umbelino (2012, p. 21) destaca o recurso do
melodismo” quando cria a oposi¢ao entre trechos ritmicos e melddicos em sua obra para piano.
Nas pecas aqui estudadas, esse meio € muito claro quando nos deparamos com o contraste entre

secOes fortemente homofénicas e secdes de destaque e caracteristicas melddicas.
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Figura 3 — Compassos 16 e 17 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Soares (2012, p. 47) afirma que

Provavelmente, em funcgdo da sua experiéncia de composi¢do no género de
musica vocal (coro, cangdes), observa-se em Miranda a tendéncia a introduzir
em suas pecas pianisticas momentos melddicos de intenso lirismo os quais
criam contraste com trechos de grande virtuosismo e brilhantismo que os
antecedem ou os sucedem.

Esta afirmacgéo converge com 0 exposto acima, a respeito do contraste entre se¢oes. Ao
observarmos as obras aqui analisadas, podemos compreender esse “lirismo” como sindnimo do
“melodismo”, evidenciado por Umbelino. Trata-se de um recurso encontrado sempre em
oposicao a trechos de texturas predominantemente homofénicas que déo lugar a melodias,
geralmente imitativas, cantadas em sequéncia pelas vozes do coro. Esse modelo fica muito bem

ilustrado no exemplo a seguir:



Figura 4 — Compassos 23 a 30 de Ave Maria.
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Fonte. Partitura manuscrita do compositor.

Outra caracteristica que diz respeito aos aspectos melddicos esta relacionada a utilizagao

de recitativos em suas pecas. Soares (2012, p. 45), tendo localizado essa particularidade também

em sua escrita para piano, descreve que esta intervengdo é:

“muito diversificada nos seus

valores de duragdo, livre no seu ritmo, aludindo a uma improvisagao[...]”. Essa descri¢do se

encaixa no que encontramos, ja nos encaminhando para o final de Regina Coeli, no seguinte

solo de soprano, em que, principalmente pela indicacdo Ad libitum, além da mudanca de textura

natural que acontece nesse momento, Ronaldo confia & solista toda a liberdade que ela desejar:
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Figura 5 — Compassos 32 a 34 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

3.3 Materiais Escalares

Dentro do que citamos acima, sobre o ecletismo de Ronaldo Miranda em suas
composigdes, podemos observar, em sua Ave Maria e Regina Coeli, a grande diversidade de
materiais escalares utilizados pelo compositor em suas obras. Diferentes segmentos musicais
(frases do texto, especialmente), em geral, sdo representados por diferentes materiais escalares,
criando, assim, uma pluralidade melddica e harmonica que convivem harmoniosamente dentro
de uma mesma peca.

Uma primeira caracteristica que podemos notar em suas composi¢oes é a clara utilizacéo
de centros tonais, isto €, uma nota, classe de nota ou conjunto de classe de nota que pode ser
evidenciado por meio de diversos recursos pelo compositor. Straus (2013, p. 144) introduz e
esclarece o conceito de centro tonal afirmando que

Toda musica tonal é céntrica, focalizada em classes de notas ou triades
especificas, mas nem toda musica céntrica € tonal. Mesmo sem 0s recursos da
tonalidade, a musica pode ser organizada em torno de centros referenciais.
Uma grande quantidade de musica pos-tonal focaliza notas, classes de notas,
ou conjuntos de classes de notas especificos como um meio de modelar e
organizar a musica. Na auséncia da harmonia funcional e do encadeamento
tradicional, os compositores usam uma variedade de meios contextuais de
reforco. No sentido mais geral, notas que sdo usadas frequentemente,
sustentadas em duracdo, colocadas em um registro extremo, tocadas
ruidosamente, e acentuadas ritmica ou metricamente tendem a ter prioridade
sobre notas que ndo tem aqueles atributos.
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Nas obras aqui analisadas, notamos esses centros tonais de maneiras muito
significativas. A principal diz respeito aos inicios e finais das pe¢as nos quais observamos que,
em ambos o0s casos, ha a coincidéncia desses centros para criar uma coesao na peca e estabelecer
uma hierarquia tonal no conjunto da obra. A partir da citagdo acima, identificamos a construcao
desses centros tonais tanto por meio da colocacdo estrategicamente métrica dessas notas
referenciais dentro dos compassos, quanto pela tenséo causada por notas periféricas que orbitam
ao redor desses centros tonais. Para ilustrar essa colocacdo, vemos, na Ave Maria, por exemplo,
que o centro tonal de seu inicio (vide figura 1) encontra-se no que podemos considerar a regido
de La dérico, reforcado tanto pelo movimento descendente em dire¢do a nota L4, quanto pelo
destaque ao seu V grau, Mi na melodia da figura e nas notas que giram em torno dela (vide
figura 9). Comentaremos sobre essa questdo mais adiante.

Como dito acima, outro ponto a ser considerado nessa obra sobre a centralidade em L&
diz respeito ao fato de que ela se finaliza em um acorde de L& maior, havendo a coincidéncia
das tonicas no comeco e final da peca, diferindo apenas na modalidade entre as partes, uma vez

que, no encerramento da peca, Miranda resolveu utilizar um acorde com terca de picardia.

Figura 6 — Compassos 57 a 60 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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Observamos, na figura 2, 0 mesmo padréo de construcdo da centralidade em Regina
Coeli, tanto no que diz respeito a colocacao estratégica das notas referenciais em pontos fortes
dos compassos e da gravitacdo de notas periféricas em torno do centro tonal Mi, quanto a
manutencdo do centro, quando confrontamos o inicio da obra com o final ilustrado abaixo, em

que vemos a permanéncia do acorde de Mi maior como referéncia na obra.

Figura 7 — Compassos 41 e 42 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Em paralelo com o aspecto da centricidade tonal utilizada por Ronaldo em seus
trabalhos, podemos notar a grande utilizacdo dos modos eclesiasticos nessas composicoes.

Persichetti (1985, p. 29), acerca da estrutura modal, escreve que

Um som central ao qual outros sons estdo relacionados pode estabelecer uma
tonalidade, e a maneira como esses outros estdo situados ao redor do som
central produz a modalidade. Os compositores do século XX usaram um
grande nimero de modelos em escala, mas ha sete que se distinguem dos
demais pela ordem de seus semitons. Cada um tem seu proprio carater
especial, e qualquer outro som pode ser usado como tonica inicial®.

Kostka (2018, p, 22), refletindo sobre os modos eclesiasticos e a sua utilizacdo no

repertério composto no século XX, afirma que

Escalas modais foram amplamente desfavorecidas pelos compositores desde
0 inicio do periodo barroco, embora excec¢des interessantes, como a abertura
frigia da Mazurka de Chopin em Do6# menor, Op. 41, n° 1 (1839), ocorram.

5 Un sonido central con el que estan relacionados otros sonidos pueden establecer una tonalidad, y la manera en
gue estos otros estan situados alrededor del sonido central produce la modalidad. Los compositores del siglo
veinte han utilizado un gran nimero de modelos escalisticos, pero hay siete que se distinguen de los demas a
causa del orden de sus semitonos. Cada uno tiene su caracter especial, y cualquier otro sonido puede utilizarse
como la ténica de partida. (traducéo do autor)
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Mas a modalidade foi redescoberta com entusiasmo por varios compositores
do inicio do século XX. Embora a teoria modal da Renascenca reconhecesse
os modos auténtico e plagal, a distingdo ndo é importante no uso moderno.®

Isto posto, verificamos a presenca dos modos eclesiasticos nas obras estudadas em
diversas situacdes peculiares: a primeira delas no que tange o0 que apontamos anteriormente
acerca do estabelecimento de centros tonais, facilmente possibilitado por meio deles, uma vez
que uma de suas caracteristicas primordiais é possuir uma nota finalis, isto é, uma nota
referencial dentro da escala, geralmente o ponto de repouso e finalizagcdo de uma peca modal e
da qual todas as outras notas giram em torno. Outra caracteristica intrinseca da utilizacdo dos
modos eclesiasticos nas obras pesquisadas refere-se, conforme também ja citado, ao uso dos
modos em trechos de contraste textural, contrapondo trechos com maior densidade harmdnica
e momentos de proeminéncia melddica de uma ou mais vozes, geralmente em passagens
imitativas (vide figuras 3 e 4). Ainda sobre esse tipo de escala, Miranda utiliza os modos
eclesiasticos de modo a favorecer a funcdo harménica em trechos pontuais.

Umbelino (2012, p. 66) descreve em sua dissertacdo a sensacdo de suspensao presente
na escala lidia, provocada pela existéncia da 4% aumentada em sua estrutura. Essa suspensdo
fica muito evidenciada no recitativo citado acima, de Regina Coeli, na figura 5, em que, além
de estar em uma posicdo de liberdade ritmica proporcionada pelo Ad libitum do compositor, por
meio de passagens lidias, cria-se a tensdo pretendida, que antecipa a volta ao tema levemente
variado do inicio da peca.

Encontramos, por fim, um uso mais elaborado dos modos eclesiasticos em trechos da
Ave Maria. No tema principal da obra, vemos o emprego da dupla modalidade, ou seja, dois
modos atuando simultaneamente, criando, por conseguinte, momentos nos quais semitons

cromaticos geram a indefinicdo da qualidade de determinado acorde, como visto abaixo:

® Modal scales had been largely out of favor with composers since the beginning of the Baroque period, although
interesting exceptions, such as the Phrygian opening of Chopin’s Mazurka in C# Minor, Op. 41, No. 1 (1839), do
occur. But modality was enthusiastically rediscovered by a number of early twentieth-century composers. Though
the modal theory of the Renaissance recognized both authentic and plagal modes, the distinction is not important
in modern usage. (tradugéo do autor)



Figura 8 — Compassos 4 a 6 de Ave Maria.

//— J ]
, /\ ~ 3 M : [ sy foad] .//’\”3ﬁ >~ E
. ﬁéﬁ o —— e
; l ! = .| |
F A —— veMal rifa A — ve Ma-rifa A—%a-r/ <
J : - |
’ - 5 | .3 " s S
/ f A L—\/Z-f"(a< - & \'/L3-I \-/1_3—1 +
\ — A ve Ma.rda -_— Ve Ma-ri.a
| | 11 \
——— = —lﬁﬁ:b—l- —
L A\_/L|3~— s U8ad L =i 'VLg__;
N —— Ve Mas Tl A Ma.rija i P
Ve ' A ve Ma-rs.a
g e g e Y
= : = —— = - —
A\\/ %3_’;{1— ﬂ\'-‘AA \/'_'3_4 b VLB_J |
A ve Marga A — ve Marr.a

36

Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Outra estrutura escalar muito utilizada por Ronaldo Miranda séo as escalas simétricas,
dentre as quais a cromatica, de tons inteiros (ou hexatbnica) e a octatbnica. Apesar de
muitissimo empregada nas obras instrumentais, a escala cromatica ndo aparece nas obras aqui
analisadas. Em contrapartida, a escala de tons inteiros e a octatdnica desempenham um papel
preponderante nessas pecas. Kostka (2006, p. 32, apud VIEIRA, 2010, p. 24), afirmando que o
uso de escalas simétricas torna dificil o estabelecimento de um centro tonal, explica que a
utilizacdo desses materiais escalares vem de encontro ao que se caracteriza o estilo neotonal,
isto é, a utilizacdo de elementos da tonalidade como os acordes advindos das escalas maiores,
menores e modos, mas buscando formas de obscurecé-la, seja por encadeamentos nao
funcionais, seja por meio de estruturas escalares que debilitem essa hierarquia tonal enraizada
e pré-estabelecida do sistema tonal.

A principio, a escala de tons inteiros, caracterizada pela distribuicdo invariavel da
distdncia de um tom entre o0s seus graus, gerando, assim, o entrelacamento de duas triades
aumentadas formadas sobre os dois primeiros graus da escala, foi muito utilizada pelo
compositor Claude Debussy, quando j& propunha uma estética composicional que se afastasse
da tradicdo tonal existente até fins do século XIX. Kostka (2018, p. 19), sobre a estrutura dessa

escala, afirma que

A Unica escala de seis notas muito usada na musica pés-tonal é a escala de
tons inteiros. Ela é construida inteiramente a partir de 2% maiores (embora
uma delas deva ser notada como uma 32 diminuta). Em termos de contetdo de
alturas absolutas, apenas duas escalas de tom inteiro sdo possiveis; qualquer
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outra transposi¢do ou “modo” simplesmente duplicard a nota de uma das
escalas.’

Convergindo com essa afirmacéo, Persichetti (1985, p. 52) diz que

Toda escala de tons inteiros oferece uma base limitada para o
desenvolvimento da expressdo musical. Quando a escala € espelhada, ndo ha
alteracdo, exceto no registro. Uma segunda escala de tons inteira é meio tom
mais alta do que a primeira, portanto qualquer tentativa de produzir outra
escala de tons inteiros além dessas resultara ndo apenas em uma transposicao,
mas em uma duplicacéo dos sons da primeira ou segunda.®

A caracteristica peculiar dessa escala, segundo Umbelino (2012, p. 36), gera uma
estaticidade no material musical, uma vez que essa escala ndo possui as polarizagfes que
surgem decorrentes tanto da presenca de tons e semitons das escalas maiores, menores e modos,
quanto da presenca de intervalos como 42 justa e 52 justa, presentes nessas mesmas escalas.

Essa escala esta presente em posi¢des pontuais nas obras aqui analisadas. J& no terceiro
compasso de sua Ave Maria, Miranda utiliza essa escala emulando uma fungéo de dominante,
uma vez que as notas Sol# e Sib podem ser interpretadas como duplas sensiveis (inferior e

superior, respectivamente) da nota L4, o centro tonal do trecho, como podemos verificar abaixo:

Figura 9 — Compassos 3 e 4 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

" The only six-note scale to see much use in post-tonal music is the whole-tone scale. It is constructed entirely from
major 2nds (although one of them has to be notated as a diminished 3rd). In terms of pitch-class content, only two
whole-tone scales are possible,; any other transposition or “mode” will simply duplicate the pitch-class content of
one of the scales. (traducéo do autor)

8 La escala por tonos enteros ofrece un fundamento limitado para el desarrollo de la expresion musical. Cuando
la escala se hace en espejo no hay cambio excepto en el registro. Una segunda escala por tonos enteros se sitlia
medio tono alto de la primera, pero cualquier intento de producir mas dard como resultado no sélo una
transposicidn sino una duplicacion de los sonidos de la primera o la segunda. (tradugdo do autor)
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Outro trecho na mesma pega em que encontramos a escala de tons inteiros esta no
retorno ao tema homofénico, mas agora com o texto Sancta Maria. Notamos, no trecho a seguir,
uma diferenca em relacdo ao anterior, no que diz respeito a duracdo do emprego dessa escala,
que forma essa “dominante emulada”, aqui utilizada durante cinco compassos. Observamos
também que, nos dois primeiros compassos da figura, as notas fundamentais de cada um dos
acordes ali presentes combinadas formam uma triade aumentada, a base dessa escala, como um

anuncio do material escalar que vem em seguida.

Figura 10 — Compassos 31 a 37 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Por fim, este efeito de “dominante” confirma-se ao final da obra, quando esta escala
utilizada por mais trés compassos prepara o0 compasso final da peca:
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Figura 11 — Compassos 57 a 60 de Ave Maria.

L e
5 3\

I

— P I £ A P oo M et | I
a {1/ A — ""”AC“" '
Yy e T St ———
S —F 1= = P —
S S TX T 3 LN A TR S 57
et . g A {
bt ey
t $ = 2 = | Yo ) 1
A - A
P

) eA g’”"ﬁfﬂg
T e e - = +
s HA—m=xo" A A J
/] ;—’I"‘( A | ?"" =T ez, !
:‘t e b R '\'u.-n.\__—_/_,_-——
,f ey TrusA SlAH o?-f 2 "‘P. !
: == 7 ’ =y =
3 { j// = A "2'“'&—/"'
AR~ {. e —
T __.‘*-— t PA Y, !1‘5-(-\ e — 'j ==
)’. " ( "‘f$ 2 l
t ¢l j B — rrem
{ -~ il & !
‘uu i 72)-;5 .
= :
\

= = - = T
“”‘—‘-"7.? 22}~ —)

A AN

Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Em Regina Coeli, Ronaldo utiliza com muito mais moderagdo essa escala, cuja
utilizacdo se d& de modo muito particular. Levando em consideragdo novamente a citagdo de
Umbelino (2012, p. 36), dessa vez o uso da escala de tons inteiros ndo tem uma “funcdo de
dominante”, pelo contrario, ela tem em si um carater estatico, quando relacionamos essa

constatacdo com a auséncia de movimento harménico das vozes que a acompanham.



Figura 12 — Compassos 15 a 20 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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Outra escala simétrica constantemente utilizada por Ronaldo é a octatdnica. Vieira

(2010, p. 45), com base em diversas outras referéncias, ajuda-nos a conceitua-la como uma

escala que tem em sua estrutura oito notas dentro de uma oitava, em que cada grau é alternado

por segundas maiores e menores, podendo a escala comecar por um tom ou um semitom. Ainda

segundo o autor, outros nomes também sdo atribuidos a esta escala, como escala tom/semitom

pela estrutura intervalar e escala diminuta, especialmente entre os musicos de jazz, pelo fato de

poder ser construida a partir do entrelacamento de duas tétrades diminutas ndo enarménicas.
Kostka (1990, p. 34, apud SAO THIAGO, 2009, p. 62, traducao da autora) nos faz importantes

apontamentos acerca das propriedades dessa escala descrevendo que

A escala octatbnica é um rico recurso de material melddico e harménico.
Contém todos os intervalos, da 22 menor a 72 Maior. Todas as triades, com
exce¢do da triade aumentada podem ser extraidas desta escala, assim como
guatro dos cinco tipos de acorde de 72 (0 acorde de 7% Maior ndo pode). Sua
construcdo simétrica, como a escala de tons inteiros, pode tornar o
estabelecimento de um centro tonal mais dificil. [...] O compositor russo de
nascimento cujo nome é associado a escala octaténica é Stravinsky. [...] Esta
escala também encontrou um lar no jazz contemporaneo, onde é especialmente
atil na improvisacgdo sobre acordes de 72 diminuta e dominante alterada.

Em sua Ave Maria, Ronaldo n&o utiliza a escala octatdnica, mas podemos encontra-la

em sua Regina Coeli, cumprindo com a mesma funcdo que a escala de tons inteiros teve na
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mesma peca. Imediatamente apds a escala hexatbnica, a ocatatdnica é inserida mantendo a

caracteristica estatica advinda de sua estrutura simétrica. Podemos notar a presenga harménica

e melddica dos intervalos de 32 menor, que é a base dessa escala.

Figura 13 — Compassos 21 a 24 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Na secdo seguinte, vemos também a utilizago dessa escala, mas com mais variagfes no

que diz respeito aos tipos (tom/semitom e vice-versa) e as suas respectivas “fundamentais”.

Assim como na figura 10, notamos que 0 primeiro compasso apresentado na figura antecede o

material musical que esta por vir, uma vez que as tbnicas combinadas dos respectivos acordes

formam uma tétrade diminuta, um acorde basico da escala octaténica.
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Figura 14 — Compassos 25 a 30 de Regina Coeli.
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3.4 Caracteristicas harmodnicas

Ronaldo Miranda, a partir da estética neotonal da sua terceira fase composicional, abre
espaco para diversas possibilidades sonoras e harmdnicas, que permitem se afastar das relagdes,
encadeamentos e progressdes tradicionais, desfrutando de total liberdade no que tange a
concatenacdo dos acordes. Essas sonoridades particulares surgem de alguns elementos muito

caracteristicos da obra neotonal do compositor, 0s quais destacaremos mais a seguir.
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Uma primeira peculiaridade de Ronaldo, do ponto de vista harmonico, presente na Ave
Maria, é 0 que o proprio compositor chama de “livre” utilizagdo do material harménico, isto &,
concatenar acordes perfeitos (maiores e/ou menores), sem uma tradicional relacdo funcional,
de modo a criar uma sonoridade gque tanto pode se manter ou se afastar de eixos tonais, fazendo
com que qualquer possibilidade de assimilacdo de tonalidade seja diluida nos respectivos
encadeamentos, dependendo dos acordes que o compositor eleger. Em Sao Thiago (2009, p.
57), 0 proprio compositor atesta que esses encadeamentos “sdao comumente usados, que ddo um
carater tonal, mas nédo é o usual. Por isso € que eu chamo de um novo tonalismo, porque eu trato
de uma maneira livre”. Ademais, confirma ser uma peculiaridade sua ao afirmar que, “[...]na
parte neotonal, tem uma maneira de usar os acordes perfeitos que é totalmente minha. O
encadeamento de acordes perfeitos, que ndo é aquele I-1V-V-1, como se fazia antigamente”.
Straus (2005, p. 158, apud Vieira, 2016, p. 65)° localiza com muita clareza a posi¢io desse tipo

de tratamento harmonico, ao dizer que

Triades maiores e menores habituais sdo harmonias basicas em varios estilos
pos-tonais diferentes de composicdo, incluindo neoclassicismo, neotonalismo
e minimalismo. Em muitos casos, nds encontramos progressoes estendidas de
triades que ndo estdo restritas as normas da tonalidade tradicional. Em
particular, as triades ndo se relacionam entre si funcionalmente, como
subdominantes, dominantes ou tdnicas. Tal musica é triddica, mas ainda
distintivamente pds-tonal.

Em diversos momentos de sua Ave Maria, podemos observar este tratamento
harmonico. No exemplo a seguir, observa-se uma sequéncia na qual os acordes ndo obedecem
as funcdes tradicionais da harmonia, em que, por exemplo, vemos encadeada a sequéncia dos
acordes A-G-D-Em-C-F-Bb-C-B-A-F#m:

® Familiar major and minor triads are basic harmonies in several different post-tonal styles of composition,
including neoclassicism, neotonality, and minimalism. In many cases, we find extended progressions of triads that
are not constrained by the norms of traditional tonality. In particular, the triads do not relate to each other
functionally, as predominants, dominants, or tonics. Such music is triadic, but still distinctively post-tonal.
(tradugdo do autor)
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Figura 15 — Compassos 7 e 8 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Este tratamento acordico, apesar de ndo ser tradicionalmente explicado pela harmonia
funcional, pode ser compreendido por meio da Teoria Neo-riemanniana. Moreira, Barros e

Ogata (2015, p. 1), em seu artigo sobre o assunto, afirmam que

A designacdo Teoria Neo-riemanniana refere-se aos estudos que
atualmente tém se voltado a tratados elaborados ao final do século X1X,
por diferentes tedricos, cujas consideracBes interagiram com uma
“musica cromatica que ¢ triadica, mas ndo € unificada tonalmente”
(COHN, 1998: 170), de maneira que sua compreensdo extrapola o
ambito da teoria tonal diat6nica. O repertdrio com estas caracteristicas
e que se estende do final do periodo Romantico ao subsequente tem sido
chamado p6s-tonal triadico.

Alicerce da Teoria Neo-riemanniana, as transformac@es triadicas desempenham um
papel fundamental na compreensdo dos fendmenos acérdicos desse repertorio. Podemos
entender por transformacdes triadicas o processo de inversdo de determinadas triadas dadas
sobre eixos (uma ou duas notas) delas mesmas. Isto &, na relacdo entre Sol maior e Ré maior,
tendo-se como eixo a quinta da primeira triade e invertendo o0s outros sons, obtemos a segunda.
Da mesma forma, a relagdo entre Sol maior e mi menor pode ser considerada tendo como eixo
o intervalo de 3M presente em ambas as triades, mantendo o mesmo intervalo e rotacionando a
quinta da primeira triade para ser a fundamental da segunda.

Ainda em seu artigo, Moreira, Barros e Ogata (2015, p. 3) apontam-nos as distintas
transformacdes triadicas possiveis, de acordo com autores que tratam dessa teoria:

a) Paralela (P): as triades diferenciam-se pela qualidade de sua terca. P. ex.: G-gm;
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b) Relativa (R): as triades contém a mesma terca maior. P. ex.: G-em;

c) Semitom (L de leading tone): as triades contém a mesma terca menor. P. ex.: G-bm;
d) Dominante (D): a quinta de uma triade torna-se a fundamental de outra. P. ex.: G-D;
e) SLIDE: ambas as triades compartilham a mesma terca. P. ex.: G-g#m.

Um diagrama geomeétrico disponivel no artigo citado demonstra-nos toda a perspectiva

dessas relacgdes triddicas, como podemos observar na figura 16:

Figura 16 — Tonnetz de Hyer™.
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Fonte: Moreira, Barros e Ogata (2015, p. 4).

Tendo a visualizacao das transformacdes P, R, L e D, podemos entdo compreender todas
as relacBes acordicas utilizadas, por exemplo, no exemplo destacado na figura. Ou seja, do
acorde de A para G, podemos concluir que Ronaldo utilizou trés transformacdes (P, R e D). De
G para D, apenas uma (D). De D para Em, mais trés transformacdes (D, D e P), e assim por
diante.

Observamos 0 mesmo tratamento dos acordes perfeitos também no trecho a seguir, de

Regina Coeli, no qual a sequéncia G-Em-Bb-A-G é encadeada livremente:

10 Na figura, as cifras representam alturas. Também, obtemos triades por meio de triangulagdes. Ja as relagdes P,
R, L e D entre tridngulos vizinhos geram transformagdes triadicas.
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Figura 17 — Compassos 30 e 31 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do comp05|t0r

Outro elemento recorrente na obra de Ronaldo é a utilizacdo de acordes com relagdo
mediantica. Esses acordes contém, entre as suas fundamentais, uma relacéo de terca (maior ou
menor), um som comum e um movimento cromatico em outro som (por exemplo, relacdo de C
e A, CeE, CeAb, CeEb). Schoenberg (2004, p. 80), a respeito dessas relacdes, diz que:

A Submediante maior (SM) e a Mediante maior (M) estdo, respectivamente,
relacionadas a sm e a m, apoiando-se, para tal, na permutabilidade entre maior
e menor. Trata-se de uma relacgdo indireta, mas muito proxima. [...] A relagdo
entre a Submediante maior abaixada (SMb) e a Mediante maior abaixada
(Mb) é indireta, e tem como base a relacdo dat coma T e da sd com a SD.

A sonoridade peculiar dessa relacdo cromaética que vemos na figura que destaca o
encadeamento dos acordes de G-Bb-D a seguir foi utilizada em larga escala, do Romantismo
ao Impressionismo. Trata-se de mais um elemento que corrobora o adjetivo neorromantico de

Ronaldo.
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Figura 18 — Compassos 22 a 24 de Ave Maria.
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Também em diversos trechos de Regina Coeli, podemos encontrar as relacGes

medianticas como na figura a seguir, em que vemos a progressdo harménica de C-Eb-Gb:

Figura 19 — Compasso 29 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Miranda também faz uso de acordes muito singulares em pontos especificos do texto
que deseja destacar em sua obra. Dentre eles, encontramos acordes estruturados em
empilhamentos de intervalos que ndo sejam os de tercas (empilhamentos que caracterizam os
acordes tonais), mas de quartas e quintas, respectivamente os acordes quartais e por quintas, em
Regina Coeli.
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Sobre como descrever graficamente esses acordes, Kostka (2018, p. 52) sugere uma
“formula” representada por Y x 4 (ou 5) sobre Z, em que A é 0 nimero de notas distintas nos
acordes (isto é, excluindo dobramentos); 4 (ou 5) € a qualidade do acorde por quartas (ou
quintas); e Z é a fundamental do acorde. Ou seja, para representar o acorde por quartas, D6-Fa-
Sib-Mib-Lab, poderiamos grafa-lo como 5 x 4 sobre D6.

Um desses pontos especificos em que vemos Ronaldo utilizar a estrutura de acorde
quartal é o inicio da peca. Ele reitera trés vezes o acorde de L& quartal (La-Ré-Sol-Dd) nas

silabas tonicas — Regina Coeli, laetare, laetare — destacando, pois, a prosodia natural da frase.

Figura 20 — Compassos 1 e 2 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Outro ponto em que Miranda destaca a utilizacdo da sonoridade desse acorde é quando
ele alterna acordes quartais e unissonos em pontos fortes e fracos do tempo (e do texto)
respectivamente. No exemplo a seguir, ele alterna unissonos sobre a nota Si com acordes de D6
quartal (D6-Fa-Sib) e L& quartal (L&-Ré-Sol-D0o) no texto Alleluia, Alle-Alleluia.
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Figura 21 — Compasso 5 de Regina Coeli.
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De modo a reforcar a observacéo da utilizacdo desse tipo de acorde em silabas ténicas
de trechos, ao final da obra vemos o mesmo La quartal (enfatizado, inclusive, por sinais de

dindmicas) destacando a silaba Ora pro nobis.

Figura 22 — Compasso 35 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Da mesma forma que os quartais, Ronaldo Miranda usa acordes por quintas para realcar
pontos de silabas ténicas do texto. Com essa qualidade de acorde, observamos o emprego de

um Mib por quintas (Mib-Sib-Fa-D6-Sol) repetidas vezes sobre as silabas fortes Regina Coeli,
laetare.
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Figura 23 — Compassos 10 e 11 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Também ao final da peca, notamos a presenca de um acorde e Ré por quintas (Ré-Lé-
Mi-Si-Fé#), construido por meio de entradas ascendentes sucessivas das vozes.

Figura 24 — Compasso 37 de Regina Coeli.
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Por fim, vemos, em trechos escritos sobre escalas simétricas, combinacfes acordicas
proprias dessas escalas. Na figura seguinte, notamos dois acordes (chamados por Ronaldo de
clusters), que Kostka (2018, p. 58) denomina de acordes de tons inteiros (whole-tone chords),

estruturados sobre a escala hexatbnica, que nos proporcionam sonoridades formadas pela



51

utilizacdo de intervalos de terca maior e quarta aumentada, a partir da fundamental (ou suas
respectivas inversdes) em ambos o0s casos. Observamos, também, um recurso expressivo no que
diz respeito a essa escala: as vozes masculinas, ao articularem as silabas re e si de resurrexit e
sicut por seis vezes cada uma, indicam-nos que o compositor (talvez involuntariamente e

inconscientemente?) empregou a escala de seis sons com base de ré e si.

Figura 25 — Compasso 26 de Regina Coeli.
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Outro caso de acordes resultantes de escalas simétricas sdo os advindos da escala
octatdnica. A total variedade intervalar desse conjunto escalar reflete-se na sonoridade

composta por tao distintas qualidades de intervalos simultaneos, como podemos notar.

Figura 26 — Compassos 23 e 24 de Regina Coeli.
,ml‘p -—

: e 1
= - —1 1 + ; a—— P 7 - — % e —]
l:‘-i ++ ¥+ +| 77 O
- AR TN T b
?w&:atkq‘wkef 1 & ha 3/ Tf . =
'1 “i zr E ‘~‘, { =_} IL':’ ]l %l .t = ‘gEE:
SRR RN FEL A R
:J"'f Ria ha fahe? ia kah;@%_ cra hal ha ka‘;ﬁ‘
4 i N 1 Py
i s == ?csr‘!?j"'
b9 § e e LS -z;—/ mo p'
VP” taf‘e-" A‘m = | q d Aw;#A_M-VA—i:
'ﬂéET‘\ o Ty Y £ e | ——
e e e : e
Trta- cd AU Q.ia} AQL . el -—gz\,_
=

Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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3.5 Conexdes com a musica da tradicao catolica na escrita de Ronaldo

Um fato biografico muito significativo diz respeito a formacdo educacional do
compositor, durante a infancia e a adolescéncia, em colégios catdlicos do Rio de Janeiro. O
pesquisador Manoel Roberto Batista Lopes, em sua dissertacdo sobre temas gregorianos em
obras orquestrais do século XIX e XX e acerca da obra de Miranda, analisou a utilizacdo do

tema Veni Creator Spiritus, em sua Suite Festiva. Em uma entrevista com o compositor, afirma:

a relacdo do autor com o Canto Gregoriano se deu pelo fato de a Religido
Catolica ter sido importante em sua juventude. No curso ginasial, foi aluno de
padres barnabitas no Colégio Santo Anténio Maria Zacaria; em seguida, foi
aluno de padres jesuitas, no Curso Classico do Colégio Santo Inacio, ambos
no Rio de Janeiro. Portanto, esta relagdo ndo é somente um fruto do
conhecimento geral de Ronaldo Miranda como compositor, estudioso e
pesquisador, mas também fruto de algo além do fator intelectual — a religido.
(LOPES, 2006, p. 69).

Apesar da inexisténcia, nas obras analisadas, de referéncias a temas gregorianos ou
caracteristicos do cantochdo, como longos melismas, alguns pontos podem ser levantados
acerca da influéncia da educacédo e da musica catdlica em suas composicoes.

O primeiro ponto refere-se a utilizacdo dos modos eclesidsticos em muitos trechos das
obras. Como dito, 0 uso desses modos com textos sacros, especialmente nos momentos
polifénicos imitativos de sua Ave Maria (vide figura 4), remetem-nos diretamente a musica feita
para a igreja catélica no século XVI. Ja em Regina Coeli, um momento em que nos aproxima
do canto gregoriano, por sua sonoridade monastica, € a primeira entrada do solo dos baixos,
apos catorze compassos de homofonia coral escrita a até oito vozes. Apos esse compasso do
solo dos baixos, outra sonoridade leva-nos a antiga musica catolica, mais especificamente ao
organum, a primeira iniciativa harmonica e polifénica da Histdria da musica, ao ouvirmos as

vozes masculinas cantando o particular intervalo de quinta justa medieval.

Figura 27 — Compassos 13 a 15 de Regina Coeli.
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Um aspecto muito relevante do canto gregoriano € a inexisténcia de férmula de
compasso has musicas, uma vez que sua métrica ndo é ditada pela acentuacdo métrica do
compasso, mas pelo ritmo do texto. Tendo em vista que a musica de Ronaldo possui formulas
de compasso, o recurso que ele utilizou para acomodar o texto na musica, de forma ao primeiro
ter primazia em relacdo a ultima, foi a alternancia de formulas de compasso, a fim de favorecer
a prosodia e a melhor inteligibilidade do texto. Uma importante observacdo se faz necessaria
no que tange a utilizacao desse recurso em obras que ndo sejam para formagdes vocais. Soares
(2012, p. 45) afirma que “Alternancias e mudangas de formulas de compasso sao muito comuns
nas obras de Miranda” e Sao Thiago coaduna a afirmacéo, citando Kostka, que diz que “embora
mudar a indicacdo de compasso no decorrer de um movimento ndo seja um recurso exclusivo

do século vinte, € certamente mais visto em uso no século vinte do que na era tonal”. (KOSTKA,

1990, p. 124, apud SAO THIAGO, 2009, p. 45).



Figura 28 — Compassos 31 a 40 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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3.6 Discussao |1

Destrinchando as obras Ave Maria e Regina Coeli de Ronaldo Miranda, constatei
diversas peculiaridades que as tornam caracteristicas do compositor. Inicialmente trago tabelas
(complementadas por informacdes gerais sobre as obras) que contém informacdes acerca da
forma das pecas, detalhamento da fraseologia, constatando a utilizacéo de frases assimétricas
na totalidade de ambas as obras, do material escalar ou harménico usado em cada frase e as
texturas que vao se alternando ao longo das musicas. Do ponto de vista melddico, identifiquei
o fato de suas melodias serem construidas basicamente sobre graus conjuntos ou com o uso de
pequenos saltos, o que proporciona a cada um dos naipes que as cantam relativa facilidade de
execucdo. Essas mesmas melodias também sdo destacadas quando do uso recorrentes de
contraste entre partes homofénicas e polifénicas — e até mesmo de pequenos solos — nas pecas.

Ainda em relacdo aos aspectos melddicos, percebi o emprego conjunto de diversas
espécies de escalas, comumente utilizadas por compositores do século XX a partir de Debussy,
distribuidas geralmente em diferentes secdes das obras, dentre elas prioritariamente os modos
eclesiasticos aliados a pequenos melismas — peculiares a musica tradicional litdrgica catolica —
e escalas simétricas, como a de tons inteiros e a octaténica. A questao dos centros tonais também
€ muito particular do compositor nas musicas estudadas e é recorrente ao longo delas.

Sobre a harmonia utilizada pelo compositor, a qual pertence a seu terceiro periodo
composicional (neotonal), ha principalmente o encadeamento de acordes (geralmente triades
consonantes) de maneira nao tradicional e ndo funcional, haja vista a Teoria Neo-riemanniana
e as transformacdes triadicas. Outros recursos sao empregados harmonicamente por Ronaldo,
que traz uma sonoridade prépria da transi¢do entre a musica do século X1X e XX, dentre os
quais elencam-se as relacGes medianticas apresentadas por meio de sequéncias harmdnicas em
determinados momentos de texturas homofénicas, acordes quartais e por quintas, regularmente
utilizadas sobre figuras musicais de valores maiores como forma de destacar as silabas tonicas
e, consequentemente, a prosddia do texto e de clusters vindos de estruturas escalares de tons
inteiros ou octaténicas, em trechos de textura de melodia acompanhada.

Acerca ainda das qualidades prosodicas, observei especialmente como Ronaldo tende a
fazer com que a ritmica da musica se acomode ao texto, e ndo o inverso. Esse fato foi ilustrado
pelas inimeras mudangas de formula de compasso no decorrer das obras como forma de
posicionar os acentos métricos musicais nas silabas ténicas das ora¢@es. Ainda sobre as silabas
tonicas, € recorrente o0 uso de figuras relativamente mais longas que outras nesses pontos

especificos para destacar a prosddia do texto.
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4 INTERMEZZO: AVE MARIA E REGINA COELI, POR RONALDO MIRANDA

“O mais importante, na composi¢do de Ave Maria e Regina Coeli, foi a questdo
Polifonia versus Homofonia, ou seja, tratamento vocal polifénico ou tratamento vocal
homofonico. Ambos podem (e devem) conviver numa mesma obra, mas em geral um dos dois
prevalece. Ave Maria € predominantemente polifénica, enquanto Regina Coeli €
predominantemente homofénica.

A primeira frase de Ave Maria — apenas com as palavras ‘Ave Maria’ enunciadas nos
sopranos e repetidas nos contraltos — ja ressalta a sua identificacdo com o canto gregoriano

melismatico (aquele que usa vérias notas para uma mesma silaba).

Figura 29 — Compassos 1 a 3 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

No compasso 4, a textura passa a ser homofénica,

Figura 30 — Compasso 4 de Ave Maria.

/-/'\‘r-a"ﬂ \

r
L4

-

L

- ve
o= e 1

AN
>

B
"' 1 4 e <
f A ve Ma-vyi- &
\ e

|
!

!, i O oo
— — ; ’*1:;:.—
fA\_/L—JST«Ja_ visa

Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

11 MIRANDA, Ronaldo. Entrevista cedida por e-mail a Diego Muniz Costa. Sdo Paulo, 2022. A entrevista, na
integra, encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertagao.
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mas, no compasso 17, retornam o processo polifénico e a utiliza¢do do gregoriano melismatico,

com entradas progressivas nos baixos, contraltos ¢ sopranos, que cantam ‘Benedicta tu in

mulieribus’.

Figura 31 — Compassos 17 a 20 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

O desfecho é homofonico:

Figura 32 — Compassos 22 a 24 de Ave Maria.
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Porém, ja no compasso 25, voltam a polifonia e o gregoriano melismatico, com entradas
progressivas (como um fugato — tdnica, dominante, ténica, dominante), na seguinte ordem:
baixos, tenores, contraltos e sopranos. Progressivamente, cada um dos naipes canta: ‘Et

benedictus fructus ventris’.

Figura 33 — Compassos 25 a 28 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Homofonicamente, o trecho se conclui com ‘Ventris tui Jesu’.



Figura 34 — Compassos 29 a 32 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Como todo processo musical em geral € feito de repeticdo e variacdo (isto é, unidade e

baixos, tenores, contraltos, sopranos.

Figura 35 — Compasso 33 de Ave Maria.
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variedade), repito ‘Fructus ventris tui Jesu’ utilizando a técnica pontilhista no compasso 33. A

frase é decomposta: cada palavra de duas silabas é emitida por um naipe, do grave para o agudo:
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Em seguida, as vozes femininas formam um cluster (por tons inteiros), enquanto tenores

e baixos repetem a frase em unissono, sem rupturas pontilhistas. A Gltima palavra — Jesu — é

cantada por todos.

Figura 36 — Compassos 34 e 35 de Ave Maria.
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O compasso 36 (Santa Maria) representa uma reexposicdo do que foi cantado

homofonicamente no compasso 4 (Ave Maria).

Figura 37 — Compassos 36 a 38 de Ave Maria.
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No compasso 41, comega novo trecho polifénico com o texto ‘Ora pro nobis’. As

entradas sdo nos baixos, nos contraltos e nos sopranos. A finalizacdo é homofonica.

Figura 38 — Compassos 41 a 46 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

A partir do compasso 49, temos nova polifonia. A frase ‘Nunc et in hora’ é cantada
progressivamente nos contraltos, tenores, contraltos (de novo) e sopranos. O desfecho, com as
palavras ‘mortis nostrae’, ¢ cantado homofonicamente em fortissimo por todo o coro, com

repeticdo (compassos 53 e 54).
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Figura 39 — Compassos 49 a 54 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

No compasso 55, apenas 0s sopranos declinam melismaticamente a palavra final

‘Amen’. E uma espécie de preparacio para a Coda, que comega no compasso 57.

Figura 40 — Compassos 55 e 56 de Ave Maria.

oco 24/ ..
g ———— E T
E===——=c=—=c—=c:= : -
o s = v T 7
A \ A - ‘Mmen
T — 2 i — A
FET:?
!ﬁl’ ! / ki ’ﬁi’"
= = } E 1 &
L EA —_— nen, )
Wiy : F—2r
. e
— JF —id

Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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A partir dai, parte dos contraltos e parte dos tenores cantam em unissono uma melodia

melismatica baseada na escala de tons inteiros. Apenas a palavra ‘Amen’.

Figura 41 — Compasso 57 de Ave Maria.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

O mesmo procedimento (com modificacfes melddicas) ocorre a partir do compasso 58

em parte dos sopranos e em parte dos contraltos. Essa Coda é feita sobre um pedal de ‘Mi’,

pseudodominante dessa obra neotonal, que transcorre num polo de La menor.

Figura 42 — Compasso 58 de Ave Maria.
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Ao final, compasso 60, é usada a terminacdo da terceira picarda (L& Maior).
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Figura 43 — Compasso 60 de Ave Maria.
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A obra Regina Coeli comeca em textura completamente homofénica. As articulagoes

sd0 conjuntas, com rarissimas excegoes.

Figura 44 — Compassos 1 . & 2 de Regma Coeli.
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No compasso 8, a palavra ‘Aleluia’ se desdobra, a partir da silaba ia final em h4, h4,
hé&, ha, ha, ha, h4 etc. Sopranos e contraltos cantam uma série de quintas seguidas. O efeito €
burlesco e pictdrico, procurando realgar o clima de alegria que o texto sugere: ‘Regina coeli,

laetare, laetare, Aleluia’.

Figura 45 — Compassos 8 e 9 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Além da sugestdo pictorica, a intencdo de fazer as quintas seguidas é justamente
contrariar a regra da harmonia classica que ndo as permite, sob o pretexto de que sdo dificeis
de afinar para o coro. O que ndo é verdade, pois nenhum dos intérpretes teve ali esse tipo de
dificuldade.

Uma ligacdo nos baixos (compasso 13) conduz ao compasso 14, onde se estabelece um

painel construido com a repeti¢do da silaba ‘ha’, misturada com a palavra Aleluia.
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Figura 46 — Compassos 13 a 15 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Em cima desse pano de fundo, tal como uma melodia acompanhada, é cantada a frase
‘Quia quem meruisti, portare’ pelos sopranos.

Figura 47 — Compassos 17 e 18 de Regina Coeli.
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Pouco depois, 0s baixos solam a melodia com 0 mesmo texto.

Figura 48 — Compassos 21 e 22 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

No compasso 25, todo o coro canta, numa linha descendente, a palavra ‘Ressurrexit’,
homofonicamente, com articulacdo conjunta em seminimas pontuadas.
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Figura 49 — Compasso 25 de Regina Coeli.
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A seguir, em dois compassos, contraltos e sopranos decompdem pontilhisticamente as

palavras ‘Ressurrexit sicut dixit’.

Figura 50 — Compasso 26 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Sopranos anunciam o ‘Ora pro nobis Deum’ no compasso 30.

Figura 51 — Compasso 30 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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Um soprano solista repete no compasso 32 o ‘Ora pro nobis Deum’, acrescentando a

palavra ‘Aleluia’.

Figura 52 — Compassos 32 e 33 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

O coro todo homofonicamente canta ‘Ora pro nobis Deum’ nos compassos 35 e 36.

Figura 53 — Compassos 35 e 36 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.

Anacrusticamente, comecam entradas polifonicas da palavra Aleluia no compasso 37,

em todos os naipes, do grave para o agudo, com divisi nos sopranos.
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Figura 54 — Compassos 37 e 38 de Regina Coeli.
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A conclusdo é em textura homofonica, como ocorre em quase toda a peca. O coro repete
a palavra Aleluia até o compasso 42 (final), terminando num acorde de Mi Maior uma obra cujo

polo tonal ndo é claro, propositalmente.

Figura 55 — Compassos 39 a 42 de Regina Coeli.
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Fonte: Partitura manuscrita do compositor.
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A vantagem da escrita neotonal é a extrema liberdade que oferece ao compositor. Ele
pode fazer o que bem entende, em encadeamentos ou acordes isolados, sem as regras da

harmonia tradicional e sem ter que explicar racionalmente o que féz e porque o féz”.

4.1 Discussao 111

Dentro das narrativas que trago neste trabalho, o compositor falou em primeiro lugar.
Ele revelou e corroborou os elementos estruturais que eu levantei em minha analise prévia, tais
como os elementos do canto gregoriano e a importancia do contraste de texturas como elemento
preponderante nas obras, descrevendo diversos aspectos intrinsecos as pecas estudadas.

Iniciando a sua fala sobre sua Ave Maria, explicou o uso de melisma, que remete ao
canto gregoriano, 0 contraste construido por meio de sessdes homofonicas e polifonicas, o
emprego de estruturas imitativas e de fugato, o processo composicional baseado em repeticdo
e variacdo e a relacdo de dinamica e texto. Em Regina Coeli, enfatizou os detalhes de articulacédo
conjunta entre os naipes, o efeito pictérico que buscou por meio da relacdo do texto com a
masica, 0 uso de quintas paralelas como meio de contrariar as justificativas empregadas nos
cursos de harmonia tradicional para a ndo utilizagéo delas, a aplicacdo da textura de melodia
acompanhada e, posteriormente, de pontilhismo, o recurso solistico, de polifonia e o proposito
de ndo escrever uma obra com o centro tonal claro. Por fim, descreve brevemente sobre a

vantagem da escrita neotonal.
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5 NARRATIVAS SOBRE A PERFORMANCE: VOZES, ABORDAGENS,
CONTEXTOS E PROCESSOS

Figura 56 — Nuvem de palavras criada sobre o texto das entrevistas.
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Neste momento do trabalho, trago o que restava ao processo de ampla compreensao da
concepgdo e da construcao da performance: as vozes de quem as realizou, isto é, os intérpretes.
A nuvem de palavras ilustrada acima demonstra com clareza a que se propde este presente
capitulo. Até entdo, trouxe informacdes sobre o compositor e as obras, faltando o que, quica,
seja 0 mais importante na construcdo dessa rede: gente. Gente que falard sobre suas
experiéncias, sobre seus estudos, sobre GENTE. A partir daqui, busco, por meio das falas desses
artistas, apreender suas motivacdes, seus desejos, suas estratégias, seus cotidianos, suas
inspiracdes...

Em sintese, procura-se tomar consciéncia de como a individualidade do compositor e
dos performers enriqguece 0 modo como evidencio como as diferentes naturezas de

conhecimento contribuem para o entendimento e a compreensao dessas obras.

5.1 Conhecendo as vozes: quem séo elas?

Diversos grupos puderam realizar a execucdo da Ave Maria e da Regina Coeli de
Ronaldo Miranda. No entanto, ative-me apenas a dois grupos, por razées muito particulares. O
primeiro foi o Coro Sinfonico do Rio de Janeiro, regido por Julio Moretzsohn, citado pelo
proprio Ronaldo pelo fato de ter produzido boas edigBes de suas partituras até entéo
manuscritas. O maestro teve a oportunidade de conduzi-las com um grupo profissional
referencial do Rio de Janeiro. Do outro lado, o Coro dos Canarinhos de Petrdpolis, regido pelo
maestro Marco Aurélio Lischt, um tradicional coral de jovens garotos também do Rio de Janeiro
que, dada a complexidade do repertorio, chama a atencao de té-las executado tanto em turnés
no exterior quanto em gravacdes fonograficas. Simultaneamente a essas narrativas, trago
também as palavras do préprio compositor Ronaldo Miranda sobre seu olhar acerca das
questBes de que tratamos com ambos 0s regentes.

Ouvir os regentes e o compositor me levou a inimeras compreensdes a respeito do
processo de concepcéo e de construcdo da perférmance, tanto consonantes quanto dissonantes,
em relacdo ao que eu esperava ouvir de cada um dos personagens presentes nesse trabalho.
Perceber a pluralidade e a diversidade de coros, caracteristicas, formagdes, realidades,
contextos, ocasioes, lugares e individualidades confirmou minha leitura priméaria de quéo
abrangentes s@o os inUmeros métodos de trabalhos possiveis para uma mesma obra musical.

Antes de trazermos as falas dos regentes, Ronaldo relata-nos como aconteceu a
encomenda dessas obras, com informagdes sobre a escolha dos textos, o contexto da comisséo

e da estreia:



74

Os textos das duas obras corais sacras — Ave Maria e Regina Coeli — foram
escolhidos pelo maestro sueco Erik Westberg. Por sugestdo do regente carioca
Carlos Alberto Figueiredo, ele me encomendou essas duas pecas para a turné
brasileira que realizou em 1994 com o seu coro Erik Westberg’s
Vokalensemble. A estreia foi no Saldo Leopoldo Miguez da Escola de Musica
da UFRJ. Erik fez questdo de escolher ele mesmo os textos, porque gueria
obras sacras em latim. Fez outras encomendas, nesse sentido, a compositores
néo brasileiros (MIRANDA, 2022, negrito nosso).

Para iniciar a proposta de didlogo entre os regentes, com base em entrevistas que
tivemos separadamente, julgo pertinente apresentar esses grupos pela voz dos proprios regentes.

Sobre o Coro Sinfénico do Rio de Janeiro, Julio fez questdo de frisar que o grupo,
essencialmente, “ndo existia”. Era uma expansdo do Caliope (este sim, o coro regido desde
1993 por ele, formado por cerca de 18 cantores), que se reunia para cumprir agendas de
concertos para 0s quais era convidado e em que se fazia necessaria a participagdo de um maior
contingente de cantores. Primeiramente, sobre o Caliope, ele fala brevemente acerca do perfil

do coro:

[...] esse grupo foi, enfim, tendo uma histéria muito de éxito... ele foi formado
muito por cantores com experiéncia profissional, por pessoal ja formado em
canto — a maioria — alguns ndo séo formados em canto, mas muitos, inclusive,
acho que gquase metade do coro é composta de regentes corais, de maestros
(MORETZSOHN, 2022, negrito nosso)*2.

E complementa sobre como e porque o Caliope passou a se metamorfosear no Coro
Sinfénico para, desde 2003, em parceria junto a Orquestra Petrobras Sinfénica e a Orquestra
Sinfonica Brasileira, realizar repertorios especificos, tais como a 9% Sinfonia de Beethoven,
Requiem e missas de Mozart...

E quando chegou em 2003, ndo lembro exatamente, por conta da historia do
grupo, das gravacGes de CD e da gente ter sido premiado, enfim, a gente
comecou a ser convidado pelas orquestras do Rio a formar um coro um pouco
maior para realizar obras com orquestra (MORETZSOHN, 2022, negrito
N0sso).

Marco Aurélio, por sua vez, tem sua narrativa fincada inicialmente no estilo do
repertorio executado ao longo de décadas pelo Coro dos Canarinhos de Petrépolis, raramente

encontrado nos programas de concertos de coros brasileiros com faixa etaria equivalente e em

12 MORETZSOHN, Julio. Entrevista cedida a Diego Muniz Costa. Sdo Paulo, 2022. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertagéo.
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como esse repertdrio criou um “lastro” e uma experiéncia que proporcionaram a possibilidade

de realizar as obras de Ronaldo:

Esse ano completamos 80 anos de existéncia do Coral dos Canarinhos [e] a
gente é muito enraizado no canto gregoriano e na polifonia renascentista,
sobretudo Palestrina, Orlando di Lasso, Vitdria... entdo isso é muito presente,
digamos que seja 50% do nosso repertério: polifonia renascentista, motetos,
missas, obras sacras em geral. E isso traz, de certa forma, uma grande base
para que possam cantar musica contemporanea também, entender que uma
linha de tenor ndo deve ser exatamente a mesma linha de soprano, mas que
elas se complementam dentro de uma polifonia. Entdo quando temos um
Regina Coeli onde cada voz [cantarola a partir do compasso 13] eles j& tiveram
isso de uma outra forma, uma outra roupagem no Orlando di Lasso, por
exemplo, e sabem que ali é a voz deles com que complementam o que ja vinha
antes. Entdo o trabalho de polifonia, que infelizmente no Brasil nem todo coro
faz, é fundamental para que ele cresca e que possa fazer com que o repertorio
contemporaneo também tenha a sua vez (LISCHT, 2022, negrito nosso)®.

Também falando sobre repertorio, Julio narra o ja realizado pelo Caliope, que propiciou

uma gradual experiéncia ao coro:

Era um grupo bastante especial, e a gente ja tinha cantado obras de Stravinsky,
enfim, um repertdrio bastante complexo, Kaddish do Bernstein, 82 de Mahler...
entdo o grupo tinha uma maturidade musical (MORETZSOHN, 2022,
negrito nosso).

Escutar as falas dos regentes provoca meu oficio de regente de diversas formas. Talvez
0 ato de perceber como cada regente atua em prol de uma mesma musica com grupos tdo
opostos do ponto de realidades cotidianas tenha me proporcionado compreender ainda mais
como o trabalho da regéncia deve ser especialmente voltado as individualidades dos cantores
e, por consequéncia, dos corais (e ndo dos proprios regentes!). Enquanto um coro existe ha
cerca de oitenta anos, relne-se constantemente e tem em sua esséncia a formacdo de novos
cantores, o outro era formado por um coro de vozes profissionais e que se reunia
esporadicamente para realizar concertos com as principais orquestras sinfonicas do Rio de
Janeiro e que deixava de existir logo ao fim das apresentagcOes. Realidades distintas exigem

métodos distintos.

5.2 O primeiro contato com as obras e um olhar preliminar sobre elas

13 LISCHT, Marco Aurélio. Entrevista cedida a Diego Muniz Costa. Sdo Paulo, 2022. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertagao.
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Ainda no inicio de nossas entrevistas, dentro dessa espécie de introducdo ao fazer
musical propriamente dito, abordamos superficialmente como essas obras chegaram as méos
dos regentes. De maneiras muito distintas, podemos observar que uma obra pode alcancar o
intérprete seja de maneira despretensiosa, seja devido a uma necessidade especifica do grupo,
iniciando, pois, uma relagdo musica-intérprete quando ela ainda se encontra em seu germe.

A relacdo de Julio com essas obras é muito anterior ao instante em que ele as conduziu.
Ele me contou sobre diversos fatos, dentre eles, de quando era ainda um jovem estudante, seu
contato com Elza Lakschevitz (uma de suas referéncias na musica), como provavelmente essas
mausicas chegaram a ele, suas primeiras impressées e a admiracdo pelo trabalho do outro regente
com o qual estamos dialogando neste trabalho:

Na verdade, eu conhegco o Ronaldo ha muito tempo. Eu conhecia a Elza
Lakschevitz, que era amiga do Ronaldo, quando eu tinha acho que uns 19
anos, no Festival de Teresdpolis. Eram festivais de verdo, duravam 1 més. Eu
entrei para um coro, e chegando no final do festival ela chamou a gente para
cantar em um coro daqui do Rio de Janeiro. Eu e um amigo. Na época, ela
tinha, antes do Canto e Encanto, 0 Madrigal d’Antiqgua, mas a gente era um
grupo que fazia mais renascenca. De qualquer maneira, eu continuei
acompanhando o trabalho da Elza, como sempre ela foi uma referéncia a vida
toda, e ela gravou um disco sé com obras do Ronaldo... O Ronaldo volta e
meia me mandava algum material dele que eu olhava, e essas pegas sempre
ficaram na vontade de fazer... eu ja tinha acesso a essas partituras, ndo me
lembro mais como essas partituras chegaram a mim, se foi um presente dele,
mas é bem provavel. Olhei assim, ndo fiz nenhum estudo a fundo das obras...
olhei a partitura, simplesmente com a experiéncia a gente olha e vé que sdo
pecas interessantes, conheco o compositor, como ele trabalha a harmonia,
essas coisas, fraseado... Essas pegas tém um certo nivel de complexidade, ndo
S80 pecas para coros iniciantes, tem que ser um coro bastante experiente pra
fazer. Eu até fui procurar no Youtube... Vocé conhece o Marco Aurélio 14 dos
Canarinhos? Ele é impressionante! [risos] Fazer uma peca dessa com criancas!
Eu falei: “S6 ele mesmo!” Eu sempre fico impressionado! [risos] As vezes
eu vou l4 visitar o coro, ele é um cara muito especial MORETZSOHN, 2022,
negrito nosso).

Em setembro de 2011, o Coro dos Canarinhos faria uma turné por igrejas europeias,
levando para la a musica coral produzida no Brasil. No inicio daquele ano, Marco foi até André
Cardoso, a época, diretor da Escola de Mdasica da UFRJ, para buscar um repertorio
contemporaneo brasileiro para os concertos. André sugeriu uma lista de compositores para
serem contatados; entre eles, estava Ronaldo. Ainda naquele més, a primeira conversa foi

estabelecida:

Foi assim: eu entrei em contato com ele no dia 7 de fevereiro de 2011 e
perguntei: “Professor Ronaldo, o senhor teria obras sacras brasileiras que a
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gente pudesse levar para uma turné?” Ai ele disse assim: “Olha, eu tenho trés
obras sacras, a capella, que eu poderia disponibilizar para vocé”. E ele me
mandou entdo o Regina Coeli, a Ave Maria e um Aleluia. Das trés obras, eu
escolhi o Regina Coeli e a Ave Maria para incluir nesse programa. O Aleluia
também é muito maravilhoso, mas resolvi entdo tirar essas duas obras
especificamente para essa turné na Europa. Sdo obras de grande efeito,
principalmente o Regina Coeli, que nds temos até alguns aspectos percussivos
corais, e na época a garotada era muito de desafio. E, mais levado pelo desafio,
pela beleza das obras, foi 0 que me inspirou a colocar elas também nessa
programacdo (LISCHT, 2022, negrito nosso).

O contexto no qual se inserem essas obras, haja vista o concerto do Coro Sinfonico do
Rio de Janeiro, dizia respeito a uma comemoracéao dos 200 anos da chegada da Familia Real ao
nosso pais, dentro de uma série chamada “Ciclo Musica para a Familia Real”. Além dessas
pecas a capella, fazia parte do programa uma missa que Ronaldo Miranda escreveu
especialmente para esta ocasidao e algumas pegas instrumentais. Como maestro preparador do
Coro, a regéncia da Ave Maria e da Regina Coeli ficaram a cargo de Moretzsohn; enquanto o

restante do programa, do maestro Morelenbaum:

Esse concerto foi em 2008, e a gente funcionava um pouco a partir do convite
ou de produtores culturais ou de salas de concerto. Esse concerto foi feito em
2008 por ocasido dos 200 anos da chegada da familia real aqui no Rio de
Janeiro, e eles encomendaram ao Ronaldo Miranda uma missa comemorativa
pra fazer junto com a OSB. Nesse concerto, eu preparei 0 coro, porque
normalmente quando era com coro e orquestra eu era 0 maestro preparador
do coro e foi regido pelo Henrigue Morelenbaum. A série até se chamava
Ciclo Musica para a Familia Real. E como a gente ia fazer essa missa e essa
missa ndo tomava o concerto inteiro, 0 Jodo Guilherme Ripper, que era o
diretor da sala, falou: “Vocé ndo quer fazer duas pecas sacras do Ronaldo?
Vocé regendo no mesmo concerto, assim a gente complementa...” eles fizeram
mais alguma obra instrumental antes também. Entéo a gente se preparou para
fazer esse concerto nessa situacdo (MORETZSOHN, 2022).

Sobre esse concerto envolvendo o Coro Sinfonico do Rio de Janeiro, Ronaldo relembra
e sintetiza todos estes detalhes, mostrando também satisfacdo em relacdo ao resultado obtido

na perférmance de suas obras.

Ao vivo, houve uma espléndida execucao das duas obras pelo Coro Sinfénico
do Rio de Janeiro, sob a regéncia de Julio Moretzsohn, em agosto de 2008, na
Sala Cecilia Meireles. O Coro Sinfénico do Rio de Janeiro era o conjunto
vocal Caliope aumentado e se apresentava com a Orquestra SinfOnica
Brasileira. No mesmo concerto, o Coro Sinfonico, preparado por Julio, cantou
minha Missa Brevis (o0 sagrado e o profano em celebracdo da Capela Real),
com a OSB regida por Henrique Morelenbaum (MIRANDA, 2022).
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5.3 O regente frente a frente com a partitura

A individualidade do regente ndo se faz presente apenas no seu gestual, na forma de
conduzir o ensaio ou nos detalhes de interpretacdo que, muitas vezes, fazem-nos reconhecé-lo
apenas pelo simples ato de ouvi-lo “as cegas”, sem mesmo ter a informacdo de quem € o
maestro. Quando lidamos com a perfdrmance, determinadas singularidades tém inicio no
préprio processo de estudo da obra que trabalhard com seu grupo, fazendo com que diferentes
regentes possuam diferentes formas de encarar a partitura no instante da preparagdo do ensaio.

Meu estudo se deu de uma forma deveras conservadora e tradicional, isto é, fiz um
apanhado histdrico-biografico do compositor e do contexto pelo e para qual foram compostas
as obras. Como ja tenho muita familiaridade com os textos/oracdes, debrucei-me sobre o estudo
e a identificacdo dos diferentes materiais musicais utilizados e sobre qual seria a relacdo deles
com o texto ali musicado. A partir dai, meu foco buscou iluminar duas vertentes: a primeira,
encontrar uma possivel razdo do compositor pela escolha das suas op¢Ges composicionais do
ponto de vista de escalas e texturas relacionadas as oracfes; a segunda, um panorama geral dos
detalhes ali enfatizados pelo Ronaldo, quanto a dinamicas, agogicas e andamentos, e como eles
se relacionam com as pegas no ambito total de forma a criar e justificar os contrastes e pontos
culminantes das obras.

O regente do Coro dos Canarinhos tem um processo que podemos considerar, por assim
dizer, também tradicional, isto é, que geralmente nossos professores de regéncia indicam como
0 caminho a se seguir para bem preparar um ensaio. Nesse processo e, neste relato, destacamos
a utilizacdo de um instrumento harmonico como meio para ouvir as vozes simultaneamente, a
necessidade do solfejo e do desenvolvimento de um ouvido interno que permita perceber a
sonoridade vertical e horizontal descrita no papel e a consciéncia de elementos musicais ligados

avoz e a interpretacdo que devem ser previstos pelo regente para a maior fluéncia do ensaio:

O meu processo de estudo é leitura ao piano da partitura para a gente ter uma
ideia. Muitas vezes, quando eu ndo tenho o instrumento, eu tenho que pensar
harmonicamente o que eu t6 lendo, isso € muito importante, quando vocé pega
uma grade de orquestra, por exemplo, saber como que soa mesmo sem o
instrumento e tentar dali separar esses blocos arquiteténicos e coloca-los na
cabega. E tem que cantar cada voz, € importante saber o que se passa em cada
voz, quais sdo as dificuldades de respiracdo, de fraseado, de altura, de
intervalo, tudo isso a gente tem que sentir antes de passar pro coro. Porque por
mais que eles leiam, eles ndo sdo profissionais da musica. A gente tem que
buscar dar subsidios para eles para que eles entendam porque deste
intervalo, porque daquela harmonia. Entdo primeiro ter a cabega envolvida



79

com a musica, quando vocé tiver tudo na cabeca ai sim é importante que a
gente va para o primeiro ensaio (LISCHT, 2022, negrito nosso).

Moretzsohn tem um método particular que o auxilia na preparacéo do repertorio. Tendo
como um hobby a edicdo de partituras, ele se vale desse processo de escrita para, aléem de
observar a fundo cada uma das linhas dos naipes que transcreve, revisar as obras do ponto de
vista harmonico e polifénico, entrando cada vez mais nos recursos técnicos que o compositor

propos:

Varia muito. Nesse caso, tem uma coisa que eu gosto muito de fazer que é
reeditar as pecas, que é uma forma de vocé entrar muito na linguagem, ali
copiando frase por frase que o compositor construiu, de rever as harmonias
todas, pois vocé fica conferindo e como eu refiz isso, eu passei por esse
processo. E muito engracado porque 0s compositores antigos faziam isso
muito: se eles queriam estudar a obra de um outro compositor, eles iam 14,
copiavam as obras e traziam para o0 seu arquivo. Apesar de hoje o instrumento
ser outro, pois temos 0 computador, eu acho o processo muito parecido e como
eu passei pelo processo de reeditar as obras, eu lembro de ter entrado na
musica através desse processo da edi¢do. Pra mim, passou por ai, mas fora
isso nada além do que normalmente eu fago: entender as se¢des da musica
relacionadas ao texto, ver o tratamento ritmico harménico que o compositor
da... Na preparagdo, fui entendendo as harmonias... pra mim é sempre uma
atividade que considero ludica, gosto de fazer isso e faco com frequéncia e
com certa facilidade; e me aproxima muito das obras fazer cdpias e pelo que
me lembro foi nesse processo que fui estudando as obras (MORETZSOHN,
2022, negrito nosso).

5.4 Vozes externas que falam a voz interna: possiveis inspiracoes?

Toda nossa formacdo consolida o profissional que nos tornamos. Esta formacdo pode
contemplar basicamente estudos informais, particulares ou académicos. Julio relembra com
carinho de alguns momentos muito marcantes em sua formagcdo como regente coral que
aconteceu especificamente na Holanda com o maestro Erik Ericson, formador de um
consideravel nimero de regentes no mundo todo de relevancia no meio coral e que

possivelmente o influenciou em sua concepc¢éo das obras de Ronaldo:

Na&o sei se vocé conhece o Erik Ericson, um regente muito famoso da Suécia.
Eu fiz alguns workshops com ele, de dois em dois anos na Holanda chamado
Erik Ericson Masterclass, e o primeiro foi com ele dando aula. Eu ja tinha tido
aula com ele aqui no Rio de Janeiro uma vez e era realizado com dois coros
profissionais: o Coro de Camara da Holanda, o Nederlands Kamerkoor e o
Coro da Radio Holandesa. Eu era até mais velho, mas esses workshops eram
para regentes profissionais até 27, 28 anos... Eu fui como ouvinte, foi um
momento de muito crescimento musical assim porque eu via aqueles
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regentes... [...] entdo pra mim sempre foi muito interessante ver ndo s6 os
regentes falando e os jovens regentes propondo as perférmances, como o
repertorio que eles traziam, muitas obras que eu ndo conhecia, ndo tinha
ouvido falar dos compositores... Entdo pra mim foi uma época bastante rica
[...] Acho que te falei, essa coisa de ouvir esses coros europeus e esse tipo de
repertorio do século XX... esse curso na Holanda, esses workshops que fui
umas 4 vezes. Eram bienais, entdo foram quase 10 anos que fui convivendo
com esses coros e assistindo esse tipo de construgdo... Um repertdrio que eu
ndo conhecia... Acho que sim [me influenciou], de ouvir um repertério dessa
época europeu... (MORETZSOHN, 2022, negrito nosso)

Ao0s primeiros contatos com essas obras, muito me aticou a curiosidade de investigar
como diversos maestros interpretaram estas mesmas pecas com seus diversos coros. Hoje, com
a internet (e isso também ja é até de certa forma um bord&o para os nascidos antes da década
de 1990), esta pesquisa tornou-se extremamente acessivel. Primeiramente, 0 acesso a rede
virtual proporcionou ao investigador a possibilidade de encontrar quem regeu, com que coro e
guando essas musicas puderam ser executadas. Claro que, infelizmente, faltam registros;
entretanto, muita informacéo nos é disponibilizada.

Trés interpretacdes muito me chamaram a atencao, especialmente por se tratar de coros
que tém perfis muito distintos entre si, isto &, coros profissionais, universitarios e de formacao
respectivamente: a primeira, o CD gravado pela regente Elza Lakschevitz, muito elogiado pelo
préprio compositor, cantada pelo Coral Canto em Canto; a segunda, em video hospedado no
Youtube, vinda dos Estados Unidos, pelo regente brasileiro Carlos Eduardo Vieira com o Coro
Universitéario e Coro de Camara da Universidade do Alabama; por fim, o Coro dos Canarinhos
de Petropolis, tanto em CD quanto no Youtube, regido pelo maestro Marco Aurélio Lischt.
Compreender as diversas interpretacdes e como elas se aplicam a coros de diferentes perfis

certamente influencia e faz refletir sobre a propria concepcéo das obras.

5.5 Os ensaios: o alicerce da construgao

Dois grupos distintos, com propostas, formacbes e experiéncias diversas gerardo
invariavelmente ensaios diferentes. Analisando as narrativas dos regentes, notei metodologias
dispares entre si, porém absolutamente condizentes para aplicacdo nos respectivos grupos
corais. Apesar do relativo tempo transcorrido entre 0s ensaios e nossas entrevistas, muitos
detalhes foram revelados pelas narrativas, trazendo-nos um apanhado informativo sobre como
se desenrolou a construcao deste repertorio.

Observamos que os ensaios do Coro Sinfonico do Rio de Janeiro ocorriam de maneira

muito profissional, isto é, sucediam muito efetivamente, com uma dindmica que pressupunha
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que cada cantor j& tivesse preparado devidamente sua parte. Havia poucos encontros e a
presenca de uma pianista colaboradora dava suporte ao regente e cantores:

Como aconteceu? A gente marcava em torno de uns 10 ensaios, convidava as
pessoas, distribuia 0 material e a gente tinha um pianista (hoje em dia a gente
ndo fala mais pianista correpetidor, estamos chamando pianista colaborador),
entdo a gente tinha uma pianista colaboradora, a Katia Fonseca, excelente
pianista, e a gente fazia 10 ensaios de leitura e de preparacdo das obras. E
assim que o concerto acabava esse grupo ndo existia mais (MORETZSOHN,
2022).

No que se refere a preparacdo para o concerto no qual estavam inseridas essas obras e
comparando-as com as restantes presentes no programa, foi evidenciado que aquelas a capella,
apesar de “menores” no aspecto de duracdo e formacdo, quando em confronto com as obras
instrumentais ou para coro e orquestra, mostraram-se mais complexas, pois exigiram de maestro
e coro consideravel habilidade musical e técnica, além de que, como descrevi antes, 0s cantores

deveriam chegar ja com suas partes trabalhadas anteriormente ao ensaio:

O que eu me lembro, foram 10 ensaios para fazer tudo, ler a missa, a missa
ndo era dificil, essas obras foram bem mais trabalhosas, a missa era uma
passagem ou outra mais chatinha, mas era uma peca bem mais tranquila e com
0 apoio da orquestra ndo era téo dificil. J& essas cantadas a capella exigiam
um certo dominio, mas lembro que fizemos isso em 10 ensaios. Eu sempre
dou a partitura antes e os cantores ja chegam com a peca um pouco lida, eles
ndo chegam do zero... E aquilo que te falei: li com todo mundo junto. Eu gosto
muito sempre de trabalhar a pecga do final pra frente e pra ser sincero ndo me
lembro de como foi quando fiz essas obras. Lembro que ndo separei naipes,
foi uma coisa que lemos todos juntos com o apoio do piano, eventualmente
passando dois naipes dialogando, aquele processo de ensaio, mas ndo cheguei
a separar (MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).

O Canarinhos de Petropolis, por conta principalmente da idade dos cantores, tem uma
proposta de ensaio mais didatica. Por questdes pedagogicas, foi feita a separacdo dos naipes
para melhor fixacdo das respectivas partes de cada cantor, o trabalho de solfejo se fez necessario
dada a complexidade das obras e, a cada dia de ensaio, uma secdo diferente era trabalhada até
que se chegasse ao ponto de concatena-las organicamente e de obter as pecas na integra. Marco
Aurélio também expds em seu relato a importancia do cultivo do habito da leitura musical
dentro do ambiente coral como forma de proporcionar a possibilidade de execucao de obras de

maior complexidade que, sem habilidade prévia, tornar-se-ia mais ardua e morosa.
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Olha, pela questdo da dificuldade da peca, a gente teve que passar muito
solfejo com eles, tivemos que separar ainda um pouco 0s haipes, mas a gente
tem uma vantagem muito grande que a maioria dos coros infanto-juvenis no
Brasil ndo tem, que é leitura musical que eles aprendem desde pequenos. A
leitura musical é fundamental para que eles aprendam réapido. Eu sinto uma
dificuldade hoje um pouco maior talvez, a nova geragao custa um pouco mais
a entender determinadas coisas, mas ha dez, doze anos atras, vamos colocar
assim, a criangada era um pouco mais rapida na questdo de leitura, e esse
aspecto da leitura traz muita firmeza na hora deles cantar, porque as duas obras
tem divisis e, se a pratica da leitura ndo tiver muito bem enraizada, muito bem
fundamentada, fica praticamente impossivel vocé aprender uma Ave Maria,
por exemplo, aqui tem mais divisis ainda. Mas 0 estudo a gente tem que
montar, digamos assim, arquitetonicamente: vamos estudar esta parte aqui,
depois a outra um outro dia, uma outra e assim a gente vai montando este
guebra-cabeca, é assim que funcionou e tem funcionado. Pode ser que daqui
a algum tempo eu tenha que mudar meu esquema, mas por enquanto ainda
funciona (LISCHT, 2022, negrito nosso).

Falando sobre como funcionava também seu Coro Caliope, em outro momento de nossa
conversa, Julio aponta como uma caracteristica intrinseca do seu grupo a flexibilizacdo da
conducéo do ensaio. Aqui, também como uma proposta pedagogica, ter diversos regentes que
cantavam no coro permitia que o maestro abrisse para discussdo os caminhos da interpretacao
com seus cantores, em uma atitude que vem na contramdo de um ensaio, por assim dizer,
candnico, em que o0 maestro tem a interpretacdo concebida ja desde o inicio da preparacédo e o
ensaio serve apenas para transmitir seu ponto de vista e convic¢Ges musicais para 0s musicos.
Ressalto ainda como esta dindmica também favorece a otimizacdo de aspectos musicais,
especialmente de afinacdo e equilibrio. Afinal, quem esta dentro do naipe é capaz de perceber

sutilezas minimas que, ocasionalmente, poderiam nao chegar ao regente:

E também por uma coisa que eu acredito muito, que o Caliope como ele tem
muitos regentes, eu sempre fiz um tipo de ensaio que era muito de dialogo
com os cantores, eu ndo chegava com a coisa fechada... Tinha uma proposta e
a gente sempre dialogou muito e isso € muito legal, sai um pouco daquela
situacdo isolada do regente que é paternalista, tem que chegar com tudo
pronto e os cantores vdo sO receber... Entdo |4 era uma perférmance que
sempre foi muito ativa. E muito diferente vocé ouvir uma peca de fora do coro
e quando vocé esta cantando... As vezes vocé percebe que uma harmonia ali
ndo ficou muito clara, ou pra alguém ou pra vocé mesmo, ou pra alguém do
seu naipe ou de outro naipe. E as pessoas tém que fazer isso com muita
delicadeza: “Ah Julio, acho que esse pedaco ndo ta muito claro, vocé poderia
refazer?” As vezes a pessoa pedia ndo pra ela, mas quando ela percebia que
0s outros ndo estavam fazendo certo [...], isso sempre foi uma coisa que prezei
e eu acho que foi por isso que a gente conseguiu resultados muito bacanas,
porque era tudo pensando a musica junto, ndo era uma coisa vertical de cima
pra baixo (MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).
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N&o afirmo que ouvir e reler estas transcri¢des inimeras vezes tenha modificado meu
modo de pensar o papel do regente no ensaio, mas ratifica uma concepgéo que tenho para mim
desde os tempos de universidade: o regente deve ser um profissional flexivel. Nem sempre é
possivel estipular imaginariamente um ensaio em sua mente e acreditar piamente que tudo
ocorrerd como desejado. Somos humanos; o0s cantores sdo humanos. Estamos todos sujeitos a
instabilidades em todos os @mbitos possiveis e imaginaveis a todo tempo. Essa maleabilidade
sempre sera necessaria quando se deseja um maior rendimento do coro.

Entretanto, muito me chamou a atencdo a maneira como meus interlocutores souberam
lidar com suas realidades de modo a extrair de seus grupos a melhor interpretacdo, dadas suas
circunstancias. Trabalhar solfejo e firmar a parte de cada um dos naipes (coisa que é o que mais
tenho feito com meus coros nos Ultimos anos), antes de tratar de questdes de afinacdo em grupo,
interpretacdo, respiracdes, fermatas, técnica vocal, dentre outros aspectos, é, indubitavelmente,
0 caminho a ser percorrido quando lidamos com a formagdo musical do ser humano e desejamos
extrair bons resultados de nossos cantores. Em um grupo de cantores profissionais, entre eles
até mesmo regentes, abrir 0 ensaio para opinides, correcdes e sugestdes € admiravel em diversos
aspectos, dentre eles, tanto do ponto de vista pedagdgico e da preocupacdo do maestro com a
formagéo de novos regentes quanto da seguranca do maestro em abrir espago a outras vozes,
sem perder sua lideranga frente ao grupo.

Claramente, os regentes demonstram que conhecer bem seus grupos e ter diversas
formas de encarar o ensaio, de acordo com as caracteristicas de seus corais, favorecem o fazer
musical. Afinal, o processo de construcdo pode e deve ser tdo ou mais proveitoso do que

“simplesmente” o concerto, ao final do caminho percorrido.

5.6 A técnica do regente: os desafios encontrados e transformados em musica

A certo ponto de nossos encontros, tratamos da regéncia dentro de uma abordagem mais
técnica, com o propdsito de entendé-la a servico da construcdo da interpretacdo. Julio foi muito
pontual ao elencar como deve ser o trabalho do regente diante das obras estudadas nesta
dissertagdo, dando destaque a importancia da harmonia e do contraponto para o0
encaminhamento da fluéncia fraseoldgica. Ainda em relacdo as frases, comenta a importancia
da agdgica para tornar o discurso organico e a forma com que esses elementos reunidos

fornecem subsidios interpretativos que estdo além do que encontramos notado no papel:
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Compreender o ritmo harmonico para construir um discurso musical coerente,
0 mesmo Vvale para as se¢bes das melodias polifénicas. O regente deve ser
capaz de ajudar os naipes a construir um fraseado que transmita clareza e
liberdade, ndo pode ser um ritmo metronémico. As frases devem atingir um
apice e depois relaxar, entdo a compreensdo do ritmo harmdnico e das frases
polifonicas sdo um desfio para reger... muitas vezes o regente marca um pulso
constante, ou mesmo que faca um accelerando, hd sempre algo que esta
além do que esta escrito na partitura (MORETZSOHN, 2022, negrito
N0sso).

Ja Marco, nesse ponto, inicia sua narrativa com uma concepg¢do mais subjetiva do papel

do regente, que contempla uma acédo de busca interior da esséncia da muasica para transmitir aos

cantores e, por fim, aos ouvintes. Dessa forma, podemos considerar o intérprete (coro e regente)

como pontifices, isto é, um elo indispensavel nesse tipo de repertorio, que liga 0 compositor ao

seu publico:

Como regente talvez buscar dentro de si a forca de passar isso para 0s cantores
e que 0s cantores passassem isso para o publico ouvinte. Fazer com que a
musica faga parte de vocé naquele momento, fazer com a masica seja cada
pedacinho do seu corpo e para jogar isso pra fora. Talvez seja este 0 maior
desafio. Os aspectos técnicos a gente resolve, isso de movimento, de gesto,
isso e aquilo isso é “resolvivel”, vamos colocar assim, mas sentir a masica
dentro de vocé por mais dificil que ela seja que é o grande desafio (LISCHT,
2022, negrito nosso).

Do ponto de vista técnico, Marco Aurélio tem uma fala consonante com Julio, no que

diz respeito & importancia da fluéncia para uma melhor inteligibilidade do discurso musical.

Aqui, faz-se mencao especialmente a organicidade que o maestro deve encontrar ao se deparar

com fermatas entre se¢es da musica e como transitar entre elas de forma que o tempo decorrido

entre as secdes e durante as referidas fermatas ndo interrompa o fluxo total da obra:

A gente que estuda regéncia tem algumas coisas automaticas, né? [risos] Mas
a gente tem que buscar sempre os elementos de continuidade. Se eu tenho uma
fermata no meio da musica, por exemplo, eu tenho que estabelecer quéo longa
vai ser essa fermata para que eu ndo quebre o andamento, vamos colocar
assim, da obra, o discursar dessa obra, e como € que eu ataco essa nova se¢ao
depois de uma fermata. Isso tudo, é l6gico, é trabalho técnico que a gente faz,
mas tudo baseado no texto musical, na escrita musical... sem essa analise a
gente ndo consegue, porque muitas vezes eu vejo e ja vi alguns regentes com
determinadas fermatas muito longas ou muito curtas que quebra o espirito da
masica. A gente tem que ter muito cuidado com isso, como € que eu saio de
uma fermata, como é que eu ataco essa nova se¢do para que ndo haja uma
quebra. Se a gente quebra essa magica da musica, ai a gente perde muito
(LISCHT, 2022, negrito nosso).
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Acrescento uma questdo técnica que é caracteristica, muitas vezes indispensavel, do
trabalho do regente: o gestual. Acredito que, além de tudo 0 que 0s maestros me trouxeram em
suas falas, o gestual também devera falar por si mesmo como apoio aos cantores. Gestos que
transmitam a prosddia, o carater do texto e os elementos estruturais presentes na musica
tenderdo a inspirar e rememorar os cantores do que foi conversado e trabalhado nos ensaios nos

quais as palavras ndo poderdo mais falar por si.

5.7 A recepcao por parte de quem dara voz as obras

Analisando os relatos dos regentes, em ambos 0s coros pudemos observar uma genuina
aceitacdo por parte dos cantores em relacdo ao repertério proposto para os programas. O Coro
Sinfénico, segundo seu regente, criou um envolvimento profundo com os textos das obras que
se referem a Maria nas Sagradas Escrituras, levantando diversas possibilidades de interpretar a
posicdo daquela figura feminina de relevancia dentro da crenca da igreja catolica:

Lembro deles ficarem bastante felizes de fazer as pecas, de gostar muito... era
um grupo que muita gente tinha envolvimento religioso, de falar do texto, da
declamacdo do texto, da histéria da oragcdo que nasceu na ldade Média, da
figura feminina que era intermedidria de um poder masculino que era
considerado muito duro e rigido... ao mesmo tempo alguns estudiosos acham
que é uma retomada de deusas femininas antigas, uma forma das religiGes
antigas incorporarem uma figura feminina... tudo isso acho interessante... de
gualquer maneira trazer essa figura feminina, maternal, que recebe e que
acolhe... entdo falamos muito disso, e as pessoas estavam bastante envolvidas
com a performance. Tiveram muito prazer e alegria de fazer
(MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).

Uma reacéo tipica de criangas com brinquedos novos, desde o fato de “aprovarem” o
que lhes foi apresentado até as cantorias nos corredores do local de ensaio, foi notada por Marco
em seus jovens cantores. Soa nitido o impeto da juventude, que se exacerbava quando algo lhe
era apresentado como intrigante e que fosse proposto como um estimulo a realizar, a despeito
de suas faixas etarias. Cabe ressaltar que esse coro tem como funcéo primeira cantar a liturgia
catblica. Portanto, esse tipo de repertorio, aliado a um texto sacro e corriqueiro aos integrantes,

favoreceu a prazerosa realizacédo do coro.

O Coral dos Canarinhos assim, toda coisa nova que eu colocava para eles, eles
queriam realmente fazer, “olha que coisa legal!”, 0 qué na cabeca deles
funcionava assim naquela época: “Isso € repertorio de gente grande, entdo
vamos fazer!” [risos] E ndo é qualquer coro de crianga que pode fazer um
repertdrio desse! [...] Entdo para eles, foi muito prazeroso cantar essas duas
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obras, principalmente a Ave Maria que eles gostam muito, na época gostavam,
ja tem muito tempo que eu ndo faco mais essas obras, mas na época gostavam
muito de fazer a Ave Maria, ela é muito melodiosa e ela tem uma piedade
assim bem caracteristica que faz dela realmente uma grande oracéo. [...] Olha,
eles ficaram muito entusiasmados com o repertério no geral! [...] Eles ouviram
e “nossa, que coisa legal!”, e eu via depois dos ensaios muitos ficarem
cantando nos corredores, principalmente o Regina Coeli, que ¢
bombastico em algumas partes e eu pensei: “poxa, gostaram!” (LISCHT,
2022, negrito nosso).

5.8 Desafios aos coros

Essas obras, além de desafiarem os regentes tecnicamente, também instigaram os
cantores empenhados na tarefa de dar som aquelas notas grafadas. O maestro Moretzsohn
recorda 0 empenho exigido em prol da manutencdo da afinacao pelo coro, uma vez gque a escrita

conduzia a sofrer variac6es indesejaveis, caso 0 conjunto ndo se atentasse a isso:

Teve dificuldade de afinacdo, a gente teve que trabalhar bastante, nédo
propriamente para afinar um acorde, mas a dificuldade dessas obras é manter
a afinagdo durante a perférmance inteira. Ela trabalha registros muito amplos,
todo mundo para o grave, para o0 agudo... isso nem sempre € facil de vocé
sustentar uma afinagdo, ela tem muito contraste, ndo € uma peca plana que
flui, ela t& sempre propondo alguma coisa, sdo desafios de perférmance
(MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).

Lischt, por sua vez, faz mencao ndo somente a técnica vocal e percepcdo musical, mas
também ao entendimento do contexto textual mais maduro, necessario a criangas e
adolescentes, de modo que a performance fosse permeada de palavras cantadas
conscientemente de seus sentidos dentro da mdsica e apoiadas pelos recursos musicais

apresentados pelo compositor:

Mas o desafio maior é fazer com que eles entendessem essa dindmica de talvez
da vitoria da vida sobre a morte em relacdo a Regina Coeli e essa piedade da
Ave Maria, porque o coro naquela época lia muito bem, ler dissonéncias ou
cantar para eles ndo era o complicado, mas o entendimento geral da obra, isso
para uma crianca ainda € a maior dificuldade. E pra adolescente também,
porque N0 meu coro tenores e baixos tém até 17 anos (LISCHT, 2022).

5.9 Partitura editada versus manuscrita

Uma das caracteristicas mais evidentes das partituras de Ronaldo sdo seus manuscritos

fornecidos geralmente pelo préprio compositor aos musicos interessados em dar vida a sua
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masica. Ronaldo contou-me sobre a razdo pela qual suas partituras tém essa caracteristica,
citando compositores brasileiros contemporaneos a ele que também tém o costume de
disponibilizar manuscritos. Por isso, explicou a preocupacdo que tem em relacéo a integridade
da performance dessas obras, em relagcdo ao que ele escreveu e idealizou, citando, por exemplo,

os frequentes erros de transcri¢do existentes que, por muitas vezes, desfiguram sua musica:

Tal como outros compositores da minha geracdo — Almeida Prado (pouco
mais velho) ou Ernani Aguiar (pouco mais novo) — néo utilizo o computador.
Minhas obras sdo manuscritas. A vantagem da partitura manuscrita € a
fidelidade a obra. Todos n6s, humanos, erramos. Mas 0 compositor erra
menos do que o copista ou digitador. Muitos intérpretes mandam digitar, a
minha revelia, as minhas obras. E ja encontrei equivocos tremendos em obras
para piano, por exemplo, por alunos que se apresentaram em cursos de férias.
A partitura por eles executada continha mais erros do que acertos. As obras
ficavam irreconheciveis. Muitos ou poucos erros sempre pesam contra aquilo
gue o compositor escreveu. Poucos conhecem as obras e pensam que aquilo
que foi tocado é o que foi escrito.

Almeida Prado escreveu cerca de 600 obras. Eu estou por volta de 150. Ele
ndo tinha tempo e eu ndo tenho tempo para revisar tudo o que chega as minhas
maos, em termos de pecas minhas digitadas. Entdo, prefiro autorizar a
execucado através dos meus originais manuscritos.

No caso de Ave Maria e Regina Coeli, tive a sorte de terem sido copiadas em
computador por masico do quilate de Julio Moretzsohn. Mas até ele cometeu
alguns errinhos na digitagdo da parte coral da Missa Brevis. Somos humanos.
E o copista que é masico, muitas vezes, compde inconscientemente ao digitar.
Ele vé e ouve outra coisa. Acaba digitando o que pensa que é... (MIRANDA,
2022, negrito nosso)

Esta fala do Ronaldo me traz um elemento muito importante e dirime totalmente
qualquer ddvida que eu tinha acerca da razdo pela qual suas obras tém, visualmente como
peculiaridade mais marcante, sua caligrafia presente nelas. Como citado por mim
anteriormente, Ronaldo tem o zelo por suas obras aflorado em seu DNA, e isso se reflete na
forma como deseja que suas musicas cheguem as méaos dos intérpretes. Creio que qualquer
compositor deseja ouvir sua obra minimamente como ele tinha em seu ouvido interno durante
0 ato de compor. Por isso, o cuidado do copista deve se basear também na sensibilidade de se
colocar no lugar do compositor e buscar 0 mesmo cuidado que o criador das obras copiadas
teve ao coloca-las no papel.

Entretanto, para facilitar a leitura e obter uma diagramacdo mais equilibrada, muitos
regentes optam por editar as partituras e trabalharem com seus cantores o material que tem o
intuito de dar mais fluéncia ao ensaio. Acerca dessa modalidade de edic¢des, Julio me contou

rapidamente sobre seu processo de edi¢do. Nele, ele contemplou dar atencdo na edicdo para
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alguns pontos técnicos de edi¢do propriamente dita, principalmente no que diz respeito aos

melhores momentos para se virarem as paginas durante ensaios e apresentagdes:

A Unica coisa que as vezes eu talvez tenha mexido é alguma virada de pagina
gue as vezes 0 compositor ou o copista coloca em algum lugar, e vocé vai virar
e continuar a obra e, as vezes, para o coro, faz diferenca se vai virar a pagina
ou ndao em algum momento. Eu geralmente me preocupo de ter clareza e ter
bons momentos de virada de pagina para o grupo virar no meio de uma frase.
Quando o coro canta de cor, isso ndo atrapalha, mas no nosso caso, como tinha
muitas obras, a gente sempre cantava com partitura, entdo essa coisa de [imita
0 ruido de virada de pagina] principalmente se a virada é rapida,
principalmente se o coro pode fazer essa virada mais tranquila, esse barulho
ndo vai fazer parte da performance. Era coisa que a gente sempre falava no
ensaio e sempre nas minhas edi¢cbes mexo um pouco nisso (MORETZSOHN,
2022).

N&o obstante, relativamente a elementos interpretativos especificos seus que ele optou
por inserir em suas perférmances, por desejo proprio, ele comentou que ndo o fez em suas

edi¢cdes, mantendo, assim, exatamente o que 0 compositor escreveu:

Essa partitura ja tem muita informag&o. Eu tomei liberdades como ja te falei.
Dar uma segurada, colocar uma fermata para ir para outra se¢éo, lembro que
fiz isso algumas vezes, pois achei que fosse necessario para 0 grupo naquele
momento fazer daquela forma, entdo tomei liberdades, mas ndo acrescentei
nada disso na edicdo, respeitei exatamente o que ele colocou... achei que ja
tinha bastante informagdo (MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).

5.10 Caracteristicas melddicas: a fluéncia que as linhas geram

Moretzsohn ressalta um elemento marcante para quem canta as linhas melddicas escritas
por Ronaldo: nota-se, nas linhas de qualquer naipe, uma fluéncia vocal que permite aos cantores
desenvolver suas partes sem grandes dificuldades, isto é, uma predominancia de graus
conjuntos aliada a utilizacdo de saltos moderados e consonantes. O maestro cogita, também, a
possibilidade de Ronaldo ter tido algum tipo de influéncia do repertério contemporaneo de
compositores europeus nordicos. Essa influéncia resultaria em linhas que remeteriam a
melodias inspiradas em caracteristicas do canto gregoriano, ou seja, com as peculiaridades
elencadas acima, uma vez que o canto gregoriano tem a expresséo do texto por meio da musica

(e esta ndo se sobressaia sobre aquele), como sua natureza primordial:

Ele tem uma linguagem muito prépria, muito pessoal, mas é engracado que
guando vejo essas obras e vejo outras.. Como essas pecas foram
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encomendadas por um coro ndrdico, ele deve ter escutado este coro cantando
obras de outros compositores dessa regido, por que eu acho que tem alguma
influéncia nesse sentido, no tipo de escrita. Isso a gente v&é muito em musica
contemporénea de coros europeus nesses festivais da Holanda que eu estava
te contando, de ter um didlogo com o canto gregoriano, ter uns certos
fraseados que remetem a isso... claro que é uma nova visao, mas isso faz com
gue a escrita seja muito fluente pra voz. Isso € uma caracteristica excelente
para 0 cantor e nem sempre 0s compositores brasileiros tém essa percepcéo,
essa preocupacdo um pouco com o nacionalismo de querer fazer ritmos
brasileiros que tém o seu valor, seu efeito, ttm uma linguagem muito
interessante, mas esse tipo de abordagem [do Ronaldo] traz uma fluéncia para
o fraseado que € muito natural no discurso do gregoriano, que € uma coisa de
uma liberdade de fraseado dele. Flui pra frente, vocé cria uma tensdo pra
frente, entdo vocé relaxa... essa maleabilidade... (MORETZSOHN, 2022,
negrito nosso)

5.11 Possiveis influéncias do canto gregoriano e da formacéo catdlica

Observando suas obras, aventei a possibilidade de Ronaldo ter se influenciado pela
musica catdlica tradicional, uma vez que ele teve sua formacéo educacional principalmente em
colégios dessa religido. Ronaldo fala sobre essa questdo primeiramente afirmando que néo
houve qualquer influéncia no seu processo de composicao, trazendo apenas uma informacéo de

referéncia em outra peca sacra sua e como era a estrutura dela:

N&o, nenhuma inspiragdo ou fonte de comparagdo. Antes, eu havia escrito um
Aleluia, também para coro a capella, em 1985, cuja fonte de inspiracéo foi o
Aleluia de Randal Thompson. Nenhuma influéncia musical: apenas uma obra
para coro misto de longa duracdo (5 minutos), baseada numa Unica palavra —
Aleluia, com textura bem polifonica (a minha é uma Fuga) e carater menos
eloguente (e mais intimista) do que os Aleluias que geralmente ouvimos. Mas
em Ave Maria e Regina Coeli ndo houve inspiracdo nem fonte de
relacionamento (MIRANDA, 2022).

Em seguida, falando especificamente sobre como poderia essa formacéo interferir em
seu trabalho como compositor, ele se manifesta dizendo sobre a possibilidade de acontecer
inconscientemente: “Aparentemente, ndo. Mas a gente nunca sabe até quando o inconsciente
atua na realidade” (MIRANDA, 2022).

Sem embargo, quando Ronaldo anteriormente descreve seu processo de composicao,
em especial de sua Ave Maria, ele cita por algumas vezes a referéncia existente de trechos de
sua escrita com o gregoriano melismatico. I1sso me conduz a acreditar que sim, talvez o
inconsciente tenha atuado em seu processo composicional, e que, principalmente, minha

percepcao de que essas pecas do século XX tém elementos e referéncias ao canto tradicional da



90

igreja catdlica se confirma. Tendo a confirmacao, a escolha por uma interpretacéo dessas linhas
melismaéticas, também inspirada na sonoridade do canto gregoriano, ganha embasamento e me
permite justificar minha opcao interpretativa em convergéncia com os designios do préprio
compositor.

Ainda na conversa com Julio, refletimos sobre a questdo da religiosidade que poderia
estar presente na escrita de Ronaldo. Como se da a relagdo com o canto gregoriano que
percebemos em suas linhas melddicas? Ele encontra pertinéncia nessa suposicao, ao citar
elementos presentes nessas obras especificas, tais como a sonoridade peculiar gerada pela

utilizacdo de frases que transparecem liberdade:

Eu ndo sei assim, eu nunca tive essa conversa com o Ronaldo sobre a questao
de religiosidade dele, mas eu posso dizer que essas pec¢as que eu conheci na
Europa nessa época que eu frequentava e tinham um carater religioso, eu vi
um didlogo muito proximo com esse estilo de linguagem, reinterpretando, ndo
fazendo o que fizeram no inicio do século XX que as vezes tem uma coisa de
querer retomar a sonoridade muito parecida com a renascenca, mas tendo
elementos. Mas eu acho que o que vocé ta falando tem pertinéncia. Se ele é
um cara muito religioso e ouviu muito canto gregoriano, certamente acho que
iSso transparece na peca, que ele quis trazer um pouco dessa sonoridade em
alguns desses momentos. Ele faz um contraste entre frases soltas mais livres
e frases mais verticais, mais homofénicas, mais ritmicas... existe esse tipo de
recurso composicional de contraste sim... (MORETZSOHN, 2022)

Lischt também concorda com essa opinido. Para ele, saber da formacao catdlica permite
vislumbrar a possibilidade de interpretar suas composi¢cdes ndo apenas como musica pela
musica, mas de uma musica escrita com a intencdo de tornar explicito o que o texto esta
expressando. Especificamente ele cita sua Regina Coeli, na qual o impeto estabelecido em seus

compassos iniciais faz referéncia direta ao contetdo implicito nas palavras musicadas:

Entdo nas duas obras que gravamos do Ronaldo, a gente sente que realmente
a fé catdlica dele td bem impregnada ali dentro. A gente volta e meia se depara
com composi¢es que realmente sdo apenas composigdes para concerto,
outras que, além de serem composic¢des para concerto, também tem um cunho
litirgico, e ai eu sinto nessas duas obras do Ronaldo que ai existe uma
religiosidade [...]. No Ronaldo, principalmente no Regina Coeli, a gente
encontra as duas coisas: a gente encontra aquela coisa da ressurreicdo aliada a
uma coisa feroz, de combate, porque assim é a vida vencendo a morte. E
guando voceé escuta [cantarola os compassos 4 e 5], isso traz de certa forma
ou reaviva esse combate de vida e morte (LISCHT, 2022, negrito nosso).

5.12 Sons e palavras: a musica a servigo do texto
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“E isso é a qualidade de um bom compositor, de estabelecer uma boa relagéo de texto
e musica” (MORETZSOHN, 2022). Esse € o pensamento de Julio quando falamos sobre como
a musica de Ronaldo esta intimamente ligada ao texto.

Essa tematica, que me é muito cara, guia-me no sentido de vislumbrar tudo o que o
compositor utilizou para relacionar as oragdes aos variados materiais musicais de que ele langou
mdo. Como citarei adiante, inimeros recursos musicais foram conjugados ao texto de modo
que a relacdo de texto e musica ficasse intimamente coesa. Ademais, levar em consideracao
cada diferente elemento musical relacionado ao texto presente na obra fornece ao intérprete a
oportunidade de inimeras escolhas interpretativas com base no que acredita ser mais pertinente.

Marco Aurélio, de forma a exemplificar como Ronaldo relaciona sua musica com o
texto sobre o qual compde, novamente cita o trecho inicial de sua Regina Coeli em que, por
meio de recursos harmdnicos e melddicos, o compositor enfatiza o conteudo textual. Também
d4 detalhes intrinsecos do inicio da Ave Maria, descrevendo como 0 compositor,
melodicamente, traduz o contetido da letra piedosa dessa ora¢éo:

No Regina Coeli, 0 Vivace dele logo no inicio, ele escreve |4 con moto, estou
até com as partituras aqui abertas na minha frente para tentar me lembrar de
muita coisa, e logo no inicio do Regina Coeli, por exemplo, ele coloca um 12
por 8 [canta o inicio da pega], ele j& joga a intengdo da sua harmonia e da sua
melodia para ressaltar as palavras que sdo importantes. Rainha do Céu,
alegra-te, laetare, entdo isso jd faz com que o texto e a mdsica estejam
realmente ligados. Eu acho que esse é o grande motivo, né? Eu acho que deve
ser também o grande pensamento de todo compositor sacro: ressaltar o texto,
ndo simplesmente colocar 1& uma harmonia X, y ou z para dizer que é
contemporaneo, que é bonito, que é isso e aquilo, mas ter uma relacdo direta
com o texto. Ave Maria, por ser uma prece, a gente vé ali logo no inicio na
entrada do soprano uma linha bem piedosa, que sai de uma nota Mi, volta
depois para 0 agudo e termina na nota Mi. Isso ja cria uma estabilidade, ou
digamos assim, uma atmosfera de oragéo logo no inicio, e as outras vozes vao,
no caso o contralto, vai fazer uma repeticdo da mesma frase, e o0 tenor e 0
baixo concluem essa primeira se¢do, vamos colocar assim, entre aspas,
“introdutéria” (LISCHT, 2022, negrito nosso)

Ele ainda comenta sobre o papel do regente no que diz respeito a “traduzir” aos cantores
intencdes ou efeitos pretendidos por ele mesmo ou pelo compositor, por meio de imagens.
Utilizar esse recurso mostra-se fundamental no processo de construgédo da perférmance, uma
vez que, a depender do nivel de formacdo dos individuos integrantes dos grupos, muitos
detalhes concernentes a interpretacdo ndo estdo explicitos na partitura, necessitando, assim, da
transmisséo adicional de informag6es por parte do maestro, de forma ndo necessariamente

relacionada a técnica de regéncia:
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Esse tipo de relagdo texto musica, quando o compositor consegue trazer esse
efeito principalmente pra cantores, isso faz muita diferenca. O cantor vive
muito da imagem, a interpretacdo... Eu sempre falo isso: mesmo quando
essa imagem ndo t4 na musica, eu como regente muitas vezes proponho
esse tipo de abordagem porque acho que cria uma intimidade, uma
vontade de dizer aquele texto de uma maneira mais profunda, mais
envolvida (LISCHT, 2022, negrito nosso).

5.13 Linguagem harmoénica: particularidade deste compositor

Um aspecto que se revela unanime aos pesquisadores da obra de Ronaldo Miranda é a
utilizacdo da harmonia por parte dele, como revelei em capitulos anteriores. Em sua fala, o
préprio compositor apresenta a liberdade que a escrita neotonal fornece a quem escreve, uma

Vez que

A vantagem da escrita neotonal é a extrema liberdade que oferece ao
compositor. Ele pode fazer o que bem entende, em encadeamentos ou acordes
isolados, sem as regras da harmonia tradicional e sem ter que explicar
racionalmente o que féz e porque o féz (MIRANDA, 2022).

A abordagem neotonal dada a harmonia proporciona que, mesmo nao havendo uma
relacdo tradicional nos encadeamentos dos acordes, as linhas melddicas de cada naipe se
mostrem bastante consonantes entre si, como Marco Aurélio também concorda: “O Ronaldo,
ele trabalha harmonicamente as dissonancias de modo com que a gente ndo sinta tanto a
agressividade da propria dissonancia” (LISCHT, 2022).

Julio tem também para si qudo complexa € a relacdo harmonica dentro dessas obras de
Ronaldo e, simultaneamente, como essa relacdo é capaz de trazer beleza as pecas: “Uma
linguagem harmonica muito caracteristica do Ronaldo, das harmonias que ele usa, existe um
nivel de complexidade bastante alto, sdo pecas que acho extremamente bonitas”
(MORETZSOHN, 2022).

Sobre o que falei acima, no que tange a individualidade e o sentido melddico existente
nas linhas de cada um dos naipes, Marco Aurélio destrincha o assunto com diversos exemplos
e comparacOes, falando sobre a construgdo de inicio, meio e fim presente nas obras do
compositor e da peculiaridade de Ronaldo em dar sentido musical a cada uma das linhas que

€SCreve:
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Eu ndo conheco tanto a obra coral do Ronaldo, mas eu sinto que existe uma
linearidade, que existe uma fluéncia muito grande e, vamos botar assim,
inicio, meio e fim, coisa que, para muitas pessoas, talvez seja uma coisa que
define uma boa obra. N&o que outras ndo sejam boas, mas existe alguma coisa
que te introduz, que desenvolve e que termina. E o principio basico da vida:
um sujeito nasce, cresce e morre, vamos colocar assim. Entao, dentro desse
aspecto, a gente sente que a musica dele diz, ela fala. O que vocé colocou
anteriormente, a gente sente que mesmo as linhas melédicas separadas tém
algo a dizer, como a musica de Bach, por exemplo, vocé escuta o baixo da
Avria da Quarta Corda que é famoso [cantarola o trecho inicial deste baixo]
isso tem algo a dizer, ndo é simplesmente um baixo, ndo é simplesmente
preencher a harmonia, mas faz parte de um todo (LISCHT, 2022, negrito
N0sso).

5.14 Olhando-se de fora da caixa

Em determinado ponto de nossas interacoes, faldvamos de como vemos a nds mesmos
em gravacdes e videos de trabalhos que realizamos com um certo tempo decorrido até hoje.
Perceber que se moldar continuamente é um processo natural e necessariamente intrinseco ao
nosso oficio é algo perceptivel e unanime na narrativa de ndés, regentes. Como comenteli
anteriormente, a flexibilidade necessaria ao regente ndo esta apenas na sua capacidade de se
moldar as necessidades do grupo, durante o ensaio ou concerto. Ver-se de fora do ambiente de
ensaio ou de concerto possibilita ao musico contemplar o que se alcangou durante 0 processo
de preparacdo, como tem se desenvolvido tecnicamente, se comparar consigo mesmo em outros
momentos da carreira, ouvir as musicas com outros ouvidos. Enfim, nos olharmos a nds
mesmos de fora do local onde estamos é um exercicio benéfico e necessario, quando temos a
consciéncia de que n6s devemos ser nosso principal parametro. Esse entendimento se reflete na
seguinte afirmacdo do regente dos Canarinhos: “Exato, isso vai sempre mudar, a gente vai
ficando mais velho e a gente comeca a olhar a musica de uma outra forma e buscar outros
elementos...” (LISCHT, 2022, negrito nosso).

Julio, utilizando-se de bom humor, transmite em sua narrativa a surpresa ao ver
retroativamente sua técnica de regéncia. De acordo com ele, ela aparenta, em videos, estar
diferente do que considerava estar no momento em que regia a época e levanta a hipdtese da
ansiedade para essa divergéncia gestual. Mais adiante, ainda com uma generosa dose

humoristica, disserta sobre a diferenca de funcionamento cerebral de jovens e idosos:

Eu estava olhando e falei: “Gente, que engracado, td achando meu gesto muito
vertical nas entradas, nunca fiz um gesto téo alto!” [risos] Mas as vezes vocé
ta ansioso, tem que preparar em pouco tempo aquela peca... Eu mesmo me
estranhei, ndo me reconheci [...] Quando a gente é jovem tem muita
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testosterona... Eu gosto muito desses estudos do funcionamento do cérebro...
nos jovens, o cérebro funciona para decisGes rapidas e precisas, para propor
uma coisa nova... por isso que o jovem esta sempre criando. J& o mais velho,
ele perde algumas coisas de neurdnio, mas pensa com o cérebro inteiro, entdo
ele tem uma compreensao que é mais ampla, entdo é uma visao diferente, vocé
perde por um lado, mas ganha pela experiéncia. Sdo coisas para aceitar bem a
velhice! [risos] (MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).

Marco, relembrando atuacgdes anteriores que realizara dessas obras, imagina como seria
fazé-las hoje, varios anos ap0s seus primeiros concertos e gravacoes. Utiliza, pois, a experiéncia

adquirida como base para reconsiderar aspectos de sua interpretacao:

Hoje, por exemplo, ndo teria condi¢des de reger uma obra com 0s meninos
Canarinhos, mas poderia tentar fazer com outro coro... sei |4, talvez algumas
coisas eu faria diferente como o andamento, talvez recuaria um pouquinho,
eu lembro que, na gravacao de Dresden, ndo é uma gravacao profissional, era
uma gravagdo com camera do concerto, pro espaco onde nds estavamos, que
era a Catedral de Dresden, algumas coisas ficaram um pouguinho emboladas
por conta da acUstica da igreja. Talvez eu faria na igreja um pouco mais
devagar algumas coisas, mas eu ndo sei se eu cheguei a uma ideia muito clara
do que é a interpretacdo tanto da Ave Maria quanto do Regina Coeli, mas eu
acho que talvez eu tenha chegado perto do que o compositor gostaria
(LISCHT, 2022, negrito nosso).

5.15 Ultrapassando as fronteiras da partitura: liberdades interpretativas?

Ao ouvir o compositor, ficou muito nitido para mim a certeza de que ele tem em relagédo
ao que espera de regentes e coros. Isso se da, em primeiro lugar, pelo cuidado colocado em
pauta por parte dele, um cuidado perceptivel em sua forma de escrita: os detalhes de dindmicas
em cada voz, crescendos e diminuendos, diversas agdgicas que conversam com 0 texto,
marcacdes metrondmicas, clareza de escrita e a definicdo de cada pormenor, que fazem com
que, para 0 compositor, o regente tenha em maos todas as informac6es necessarias para fazer
soar essas obras assim como aquele definiu enquanto escrevia.

De um lado, h& o compositor, que bem sabe o que espera de sua prépria obra; do outro,
regentes que tendem naturalmente a dar sua contribui¢édo individual. Ronaldo deixa claro, em
sua fala, que essas obras ndo sdo aleatdrias e ndo permitem improvisacdo. No entanto, entende
que cada regente se sente livre para trazer a musica seus proprios DNAs. Entretanto, diversos
pontos foram levantados pelos maestros em relacdo a especificidades ndo inclusas na partitura,
que lhes permitiram liberdades para estabelecer peculiaridades de suas proprias interpretagdes,

tornando-as singulares aqueles regentes em especial.
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Notei, em suas falas, que a busca da individualidade de suas interpretacbes vem
justamente da exploracdo desses pequenos detalhes que, muitas vezes, podem até passar
despercebido pelo publico, mas ndo ao ouvido de outra pessoa que bem possa conhecer essas
pecas. Quais detalhes eles trouxeram em suas falas? Dinamicas foram citadas por algumas
razBes: para trazer a musica um maior apelo retdrico relacionado ao texto, para equilibrar o
coro, para favorecer a afinacéo, para estabelecer um vinculo ainda mais estreito com a técnica
vocal especifica de cada naipe... Articulacdo também foi destacada como forma de realcar o
texto e camadas sonoras entre as vozes, fazendo com que a polifonia fosse assim mais
evidenciada.

N&o obstante, quicad o principal ponto destacado pelos regentes se trate da questdo
relacionada ao tempo. Mas ndo o tempo de velocidade, de nimero marcado no metrénomo. O
tempo da musica. A musica para eles tem vida (assim como Marco Aurélio muito belamente
traduziu em nascer, crescer e morrer). Ela respira, move-se, precisa do tempo dela para revelar
0 que ela tem de especial. E onde estd esse tempo? Eles nos disseram: entre frases, secdes,
fermatas, no tempo necessario para o cantor fazer saltos melodicos, no tempo em que as ondas
sonoras gentilmente solicitam para que, em conjunto, soem mais ou menos harmonicas...

Tempo. Cada regente tem o seu, cada grupo tem o seu, cada musica tem o seu.

5.16 Ultrapassando as fronteiras da partitura I: tempo ao tempo

Muitas vezes, como regentes, deparamo-nos com uma partitura em que 0 compositor
coloca ali todos seus desejos e suas inten¢Bes. Provavelmente, por essa razdo, ndo havera espaco
para o0 regente imprimir minimamente sua individualidade. Ronaldo é um exemplo de
compositor que da ao musico, em suas partituras, um rico nivel de detalhamento de articulacdes,
dindmicas e andamentos. Para Ronaldo, ao fornecer ao intérprete esse nivel de mindcia, pouca
ou nenhuma liberdade interpretativa resta ao mdsico, sendo que as diferencas entre as
interpretacfes se dardo basicamente no maior ou menor nivel de elementos musicais

evidenciados da partitura:

N&o sdo pecas aleatorias nem obras que permitam improvisacGes. A dinamica
e a agbgica sdo muito estabelecidas. Portanto, ndo ha margem para liberdades
interpretativas. Um regente pode fazer melhor do que o outro, ou realcar
melhor determinados pontos. Apenas isso (MIRANDA, 2022, negrito nosso).
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No entanto, detalhes sutis podem dar ao regente a possibilidade de imprimir
particularidades de sua interpretacdo. O regente do Coro Sinfénico do Rio de Janeiro, ao
relembrar a execucdo dessas obras, observa os tempos que julgou necessario criar entre as

secOes, espécies de fermatas, que ndo estavam escritos nas partituras.

Vi que tomei até mais liberdades do que eu imaginava... achei graca nisso
quando fui ver que as vezes terminando certas se¢fes eu quase que criava uma
fermata, uma espera para comecar uma nova secao... Mas isso se deu mais no
processo de performance do que no processo de preparacao...
(MORETZSOHN, 2022, negrito nosso).

Em outro momento, fala da liberdade de conducéo fraseoldgica, também relacionada a
flexibilidade de tempo que deve haver nela. Para Julio, elementos como a agdgica, o tempo que
0 cantor precisa tecnicamente para realizar saltos e o tempo que se faz necessario para fazer a
harmonia inteligivel é um trabalho individual de cada grupo, de cada regente e ndo pode ser

considerado algo convencionado:

De qualquer maneira, eu sempre me sinto bastante livre para conduzir o
fraseado musical, favorecendo os pontos de maior tensdo com o fluir e
diluicdo destes momentos e o relaxamento. Também cabe ao regente saber o
espaco necessario para realizar certo salto melédico... Ah, essa coisa também
de preparagdo para chegar em um acorde. Muitos regentes as vezes vdo de
uma harmonia pra outra pulando, sem entender que vocé precisa chegar em
uma harmonia. O tempo que o0 coro precisa pra montar um acorde afinado,
nem sempre é o tempo da partitura. 1sso existe na construcéo e cada coro vai
ter isso feito de uma certa forma. Séo situagcGes muito sutis que vdo ocorrendo
durante a construgdo da perférmance. Eu provavelmente nao faco um estudo
prévio: “Ah, vai ter um salto e vou ter que esperar”, iSs0 vou sentindo a medida
gue vou construindo junto com o grupo a performance (MORETZSOHN,
2022, negrito nosso).

5.17 Ultrapassando as fronteiras da partitura I1: dal piano al forte

Marco Aurélio fala de outro aspecto musical que o permitiu imprimir uma interpretacdo
particular nesse repertorio. A despeito do indicado na partitura, 0 maestro, valendo-se da sua
compreensdo do que Ronaldo escreveu aliando texto e mdsica, ousou criando uma tensao
dindmica no inicio da Ave Maria. Nela, o compositor reitera a expressdo Ave Maria por trés
vezes em forte. Marco, porém, na ultima delas, aumenta a dindmica, expressando o carater

suplicante deste trecho:
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[...] para depois, as trés Ave Marias que vém em seguida, como um apelo a
Nossa Senhora [canta o referido trecho] e na terceira, na minha
interpretacao, eu joguei no fortissimo. Ele ja pede forte logo no inicio, mas
eu fiz um pouco diferente [risos] para realmente ressaltar, “Ave Marial” e
chamar a atencao do publico que realmente ndo é s6 uma obra, uma Ave Maria
qualquer, mas alguma coisa que ¢é apelativa, que chama, que pede a nossa
atencdo. Entdo a musica e o texto do Ronaldo estdo muito bem relacionados
na minha opinido. [...] eu procurei me ater as informag6es na propria partitura
e ndo sai muito dela ndo, com excec¢do desta dindmica inicial que eu achei bem
pertinente fazer uma vez piano, outra vez mezzo forte e outra vez fortissimo
gue eu achei que caberia. Tirando isso, eu procurei me ater aos elementos
musicais e de interpretacdo que ele coloca (LISCHT, 2022, negrito nosso).

5.18 Ultrapassando as fronteiras da partitura I11: Articulacdes que se complementam

Lischt abordou em suas perférmances outro elemento que Ihe permitiu interpretar ao
seu modo as informacOes da partitura. Na Regina Coeli, ele trabalhou diferentes possibilidades
de articulacdo que julgou pertinente para destacar o texto cantado e para criar coesdo entre 0s

naipes:

No caso do Regina Coeli, no compasso quinze, onde entra contralto no
Aleluia, onde tenores e baixos tém [ha-ha-ha-ha cantarolado] e o contralto
[canta Aleluia, Aleluia do trecho], eu ndo fiz o legato que ele pediu. Ai eu
procurei destacar um pouquinho mais o texto em termos de articulacéo da
palavra Aleluia, entdo em vez de cantar [canta Aleluia legato] eu fiz [canta
Aleluia com articulagdo destacada] que isso da um carater um pouco mais
percussivo, mais audivel da palavra Aleluia, ja que a gente tem [cantarola
novamente a parte dos tenores e baixos do trecho] nos tenores e baixos, para
encaixar melhor, eu resolvi fazer um pouco mais articulado. A entrada do
soprano a mesma coisa [canta quia quem meruisti, portare], mais fogo
debaixo de cada nota do que simplesmente um legado. Talvez o legato que
ele tenha pensado ali é em termos de frase, de ideia, mas ndo de articulagéo.
Isso foi 0 que eu fiz de diferente do que esta na partitura (LISCHT, 2022,
negrito nosso).

5.19 Ultrapassando as fronteiras da partitura 1V: quais as liberdades que este ouvinte

tomaria?

Em que momento a minha individualidade encontra-se em minha perférmance? Penso
que todos esses pontos levantados pelos regentes seriam pertinentes & minha concepg¢éo de
perférmance. Todavia, eu tenderia a buscar, inclusive e em primeiro lugar, a fantasia dentro da
objetividade existente no especifico glossario da teoria musical.

Escalas de tons inteiros e escalas octatonicas séo escalas simétricas que me levam a

imaginar uma interpretacdo das linhas escritas sobre esse tipo de material musical, de modo
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mais estatico, sem vislumbrar arroubos de tempo, de dindmica ou de fraseado. A polifonia
versus homofonia presente integralmente em ambas as obras permite criar contrastes e
diversidade do ponto de vista de sonoridade (timbres especificos para cada tipo de textura,
baseados em referéncias sonoras condizentes a periodos historicos intrinsecos a essas formas
de escrita). As melodias melisméticas escritas sobre modos eclesiasticos, que remetem ao
gregoriano, e os intervalos justos escritos simultaneamente proporcionam flexibilidade de
agogica e a opcdo por um timbre mais branco, sem vibratos, buscando as sonoridades dos
mosteiros que sempre cultivaram esse tipo de repertorio.

Enxergo uma cor para cada um desses elementos, um significado para transformar a
aridez desses termos em significado musical. Isso seria mais uma interpretacdo entre tantas,
porém, com a intencdo de realcar no texto as diversas cores dadas pelo compositor as diferentes

secBes musicais.

5.20 Conversando com a partitura: o que ela nos conta?

Ainda em um trabalho reflexivo sobre o que a partitura indica para o regente, destaco o
fato de ambos os regentes com quem conversei buscarem, em primeiro lugar, extrair o maximo
de informacgfes que o compositor notou e transporta-las para a perférmance.

Moretzsohn conta-nos da importancia de ter como base as propostas do compositor,
buscando, na partitura, a esséncia da interpretacdo. Ainda, segundo ele, o regente deve ser um
facilitador, isto é, ser 0 agente que capta as informacdes presentes na pauta, apreende 0s desejos
do compositor, compreende o discurso e o fluxo musical e, por fim, joga luz a todos esses

elementos de forma a valorizar as ideias presentes naquela mdsica:

Eu tinha uma clareza das se¢des e eu tentava construir a partir do que ele
propunha e nem sempre respeitando exatamente o que ele propunha. Eu ndo
tenho uma memoria muito clara, mas geralmente busco na propria misica. E
0 que falo com meus alunos, vocé precisa tentar entender que recurso o
compositor utilizou pra destacar um certo pensamento musical e vocé tenta
trazer isso pra luz. Se vocé faz uma coisa muito contraria, aquilo que o
compositor propds vocé apaga, vocé esta dificultando a obra de ter clareza,
iluminar o que ele prop6s. Basicamente 0 que me lembro era entender o
fraseado que ele estava propondo, entender o que ele estava reforcando em
termos de discurso musical e trazer isso pra luz, e claro que isso também vem
também da minha personalidade. A gente nunca é isento de trazer um pouco
da personalidade da gente pra perférmance (MORETZSOHN, 2022, negrito
N0sso).
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A favor dessa perspectiva, Lischt corrobora-a, declarando que, no seu processo, ele
busca compreender o intuito do compositor e encontrar, pelas indicagfes da partitura, as
informacdes que deverdo ser destacadas e, por consequéncia, gerar interesse em guem canta e

€em quem ouve.

A gente tem que buscar onde ¢é que ta o fio da meada, a gente que tem que
tentar adivinhar mais ou menos qual é o curso pensado pelo proprio
compositor em escrever determinado trecho e tentar ressaltar dai. Eu acho
que a importancia é isso: Qual é o elemento mais importante que deve
sobressair? E isso a partitura vai te dizer. Mas sera que realmente é uma
intencdo do compositor? Pode ser ou ndo ser e a partir dai vocé buscar sua
interpretacao.

Nesse aspecto, eu tentei ressaltar algumas coisas que sao importantes tanto na
Regina Coeli como na Ave Maria, para que chamasse a aten¢do de quem ta
ouvindo, ndo sé dos cantores. Eu acho que talvez tenha conseguido, mas néo
saberia te dizer agora, como ha muito tempo ja ndo ouco mais as gravacoes,
quais seriam esses aspectos, mas sempre temos aspectos a ressaltar dentro de
uma obra (LISCHT, 2022, negrito nosso).

Julio, ainda a respeito das informacg6es que a partitura € capaz de oferecer ao regente,
ressalta a caracteristica de o Ronaldo fornecer o maximo de indicacdes em sua obra, apontando
que, por essa razdo, 0 compositor tem plena consciéncia do que pretende ouvir de sua obra
quando cantada. N&o obstante, salienta que o regente precisa ter um olhar critico sobre o que
analisara antes de ensaiar e reger, isto €, ter um conhecimento técnico que va para além do
limite da regéncia, abordando, por exemplo, o pleno entendimento da préatica do canto, que o
faré reconsiderar e readequar passagens gque, por ventura, 0 compositor pode nao ter levado em

consideracao ao escrever sua masica.

O proprio Ronaldo ja traz muita informacdo de dinamicas, de
andamentos... entdo sé o fato de vocé querer atender a toda essa demanda de
informacdo que ele pede ja exige bastante, ¢ como se ele tivesse uma
perférmance muito clara do que ele pretendia com a obra. Nem sempre isso é
bom [risos]. Nem sempre o compositor, por melhor que ele seja, isso a
maturidade as vezes faz com que a gente tenha liberdade de falar coisas assim,
mas nem sempre 0 que o compositor propde como andamento, dindmica é o
gue vai funcionar melhor na peca. Se ele coloca um forte no grave muitas
vezes 0 coro vai pesar, a afinacdo vai cair.... entdo vocé tem que relativizar
certas coisas que o compositor fala ou que ele prop8e. Vocé as vezes tenta
interpretar o tipo de efeito ou o que ele quer em termos de fraseado, de
declamacado... é claro que eu sempre procuro respeitar, mas também me dou o
direito de reinterpretar certas informagdes. Quando vocé ouvir a gravacao,
vocé vai ver que muitas vezes ele propde uma dindmica que eu ndo faco
exatamente igual, ou ele ndo propde uma sustentacdo entre uma secdo e
outra... tem uma coisa que eu falo também que quando a gente vai ficando
mais maduro, vocé conhece melhor do funcionamento das vozes. Essa peca
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tem saltos muitos amplos e as vezes vocé precisa dar o tempo que o cantor
precisa para preparar aguele salto. E sdo tempos diferentes. Se vocé tem um
tenor ou um soprano, geralmente eles realizam este salto com uma certa
velocidade. Se vocé é um mezzo, contralto ou um baritono, esse tempo ja um
pouco mais lento, mas isso € tudo muito sutil, entdo esse fluir do fraseado ele
acontece um pouco na sua mado, mas nao existe uma receita que diz foi isso
que eu fiz ou que eu pensei, inclusive porque muda de grupo para grupo.
Isso vai ser construido naquele momento com aquele grupo, daquele jeito e
vocé acaba construindo uma perférmance daquela forma (MORETZSOHN,
2022, negrito nosso).

Marco Aurélio, por sua vez, ndo se baseando em nenhuma referéncia exterior, busca
trazer para 0s cantores o prazer de cantar, transmitir ao publico o significado daquela obra e
iluminar os principais aspectos musicais ali presentes com énfase no texto cantado, evitando,

por consequéncia, uma interpretagdo automatizada e isenta de humanidade.

Como eu ndo conhecia as obras, eu procurei por mim mesmo buscar uma
interpretacdo que fosse aprazivel para os cantores. Primeiramente, que fosse
inteligivel para plateia e que buscasse os elementos ndo s6 harmdnicos, mas
principalmente de texto e interpretacdo. Entdo assim, é afundar a cabeca na
partitura mesmo e tentar descobrir onde é que estdo essas particularidades,
onde é que estdo esses elementos que fazem com que a obra seja entendida,
sendo vira apenas uma execugdo mecanica de notas e isso ndo leva ninguém a
lugar nenhum. E as pessoas vio dizer: “Isso ai que é uma Ave Maria, isso ai
que é um Regina Coeli?”” n&o é por ai... E muito mais complexo do que a gente
imagina, ndo é simplesmente como colocar 14 no grupo e dizer assim: “Vamos
solfejar e vamos cantar”. Ndo, como regente coral vocé sabe disso, a gente
tem que buscar o algo a mais, e esse algo a mais é enfiar a cabeca na partitura,
descobrir, pode ndo ser a melhor interpretacdo, mas a gente tenta... [risos]
(LISCHT, 2022, negrito nosso).

5.21 Contribuicédo individual: razdes pelas quais damos vozes a essas obras

Por fim, tratamos de uma questdo bastante particular, em que os regentes foram
confrontados a refletir sobre eles mesmos e sobre o legado criado a partir de suas interpretacdes
dessas obras de Ronaldo.

Marco Aurélio, a principio, evidencia o fato de destacar elementos musicais presentes
na partitura, fato que teria a intencdo de construir uma interpretacdo que fosse tecnicamente

muito bem executada:

Isso é uma pergunta subjetiva, mas ndo saberia dizer qual seria a minha
contribuicdo. Mas, em relacdo a interpretacdo, talvez tenha sido essa minha
contribuigdo para a obra: fazer com que ela tivesse um destaque em termos de
dindmica de articulagdo. Talvez seja isso (LISCHT, 2022).
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Mais a frente, falando sobre a subjetividade intrinseca a cada regente, ele cita
Harnoncourt, ao afirmar que a criacdo de uma rede que conecta regente, cantores e publico por
meio de uma mdusica que deleita a todos os componentes dessa trama é um caminho possivel

para o que poderiamos considerar uma boa perférmance:

Vocé vai fazer a obra de uma forma, eu faco de outra, um terceiro vai
fazer de uma outra forma, mas que essa forma seja, digamos, capaz de
prender a atencdo dos cantores e que prenda a aten¢do da plateia. Ai sim, ai
eu acho que essa é a boa interpretacdo. O Harnoncourt fala muito disso, ndo
existe a interpretacdo perfeita, existe aquela que te apraz. A gente nédo
consegue agradar a gregos e troianos, isso é fato histérico, mas se ela te apraz
e apraz 0s seus cantores, entdo vocés estdo passando energia, estamos
passando energia para plateia e a plateia vai sentir isso e vai receber isso com
muito carinho (LISCHT, 2022, negrito nosso).

Julio tem para si que o empenho do musico em se dedicar a musica e fazé-la ser
executada da forma mais digna e honesta possivel é a maior contribuigdo individual que um

artista pode dar a uma obra.

Acho que todo artista que interpreta uma obra traz seu olhar e isso é uma
contribuicdo. O meu esforco de querer fazer o melhor com a obra, ali ja
esta minha contribuicdo, mas percebo que eu ndo tenha feito uma coisa
muito diferente daquilo que o Ronaldo propds, a ndo ser uma leitura minha
gue vai ter meu DNA nesse sentido (MORETZSOHN, 2022).

5.22 Discusséao 1V

Os regentes, em contraponto em trechos especificos com o compositor, trouxeram
minucias dos seus processos de concepcdo e construcdo da interpretacdo. Iniciando com o
histérico dessa composicdo pela voz do proprio Ronaldo, que descreveu o contexto da
encomenda, segui explorando acerca das particularidades de cada coral pelas vozes de seus
regentes. As narrativas nos revelaram informacdes da diferenca entre os perfis dos grupos, o
que os tornam especiais pelas suas individualidades, quando temos em paralelo um grupo
profissional adulto e um de formagdo musical de criancas e adolescentes, com experiéncias
diferentes e um mesmo proposito do ponto de vista musical.

Conversamos a respeito de como essas obras especificas chegaram as maos do regente
e constatei que cada um de nos teve uma ocasido especifica para isso: a mim, chegou por uma
necessidade de conhecer para estudar; para Marco Aurélio, por indicacdo, pois objetivava levar

a masica coral brasileira para ser apresentada em terras estrangeiras em concertos; Julio (muito
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provavelmente, segundo ele préprio) ganhou de presente do proprio compositor, sem ter a
intengdo de apresenta-las ainda naquele momento especificamente.

Sobre o estudo de cada regente, as narrativas apresentaram como a individualidade de
cada regente também se faz presente nesse processo. Em consonancia com minhas perspectivas,
ambos os regentes mostraram a importancia do olhar analitico para as obras, especialmente no
que se refere a mapear se¢des, compreender intencGes do compositor e prever aspectos técnicos
vocais anteriormente aos ensaios. Acerca das influéncias que podem ocorrer na performance de
cada regente, identifiquei que ela pode acontecer de diferentes maneiras, desde o contato com
masicos que podem ser referéncias na muasica, por meio do que apreendemos em cursos de
formacdo em contato com professores e colegas de estudo e também ao ouvir e conhecer
interpretacdes de outros regentes.

No gue concerne aos ensaios, ratifiquei que as individualidades dos grupos conduzem a
estratégias de ensaio especificas para cada um deles, uma vez que, no caso dos regentes com
quem conversei, cada coral tem uma realidade, experiéncia e propdsitos distintos. Essa
diversidade faz com que seus regentes trabalhem de formas distintas entre eles. Nesse caso, 0
processo de ensaio se mostrou especial e singular, quando se tinha como objetivo principal a
execucao do mesmo repertorio pelos coros. Ainda sobre o papel do regente, observei que ele
deve ter para si a incumbéncia de jogar luz especialmente sobre elementos musicais que julga
ter importancia do ponto de vista do texto. A organicidade com que conduz o fraseado, a
transicdo entre secbes, o conhecimento especifico de técnica vocal e a transmissdo da
compreensdo das obras por meio de palavras ou imagens foram pontos unanimemente
importantes para 0s regentes com 0s quais conversei.

Ronaldo frisou a questdo de seus manuscritos e de sua preferéncia por eles, tendo em
vista uma maior fidelidade a obra, pelo fato de haver uma menor probabilidade de erros de
notas quando comparado a partituras editadas por terceiros. Sobre esse tema em especifico,
Julio me contou que, ao editar partituras manuscritas, ele busca sempre, além de manter a
fidelidade ao que ja esta posto no papel pelo compositor, encontrar uma diagramacdo que
favoreca a perférmance e o conforto dos cantores, especialmente em relacdo a viradas de
paginas em momentos mais propicios.

Do ponto de vista melodico, ambos os regentes destacaram a particularidade de
Ronaldo, ao escrever linhas fluentes vocais, 0 que pode ser consequéncia de uma possivel
influéncia do canto gregoriano — baseado sobre graus conjuntos, poucos saltos e favorecendo a
acentuacdo métrica do texto — sobre o compositor. Sobre esse topico, 0 compositor ndo

confirmou que se utiliza dessa influéncia conscientemente, mas se referiu aos melismas usados
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em suas obras e como se relacionam aquele tipo de repertério, além do fato de o compositor
estabelecer muito eficazmente uma relagdo entre texto e masica, préprio de quem sabe muito
bem o significado e a acepcdo das palavras que esta musicando.

Os regentes refletiram, também, sobre como se enxergam em momentos passados de
suas carreiras. Essa visdo englobou aspectos concernentes desde a técnica de regéncia até a
concepcdo da interpretacdo, que pode ser alterada devido ao conhecimento obtido com
experiéncias anteriores.

Falamos brevemente sobre como se déo as liberdades interpretativas durante a
construcdo da performance. Alguns pontos principais foram abordados pelos maestros:
questBes de tempo e de agogica, de dindmica e de articulacdo foram levantadas sempre com o
objetivo de respeitar o fluxo de ar dos cantores e de tempo da harmonia, para evidenciar
aspectos retdricos do texto e para mostrar detalhes de textura, respectivamente, a despeito do
grande nimero de informacGes referentes a esses mesmos aspectos ja presentes na masica
definidos pelo compositor.

Por fim, ambos os regentes tém para si que suas contribuic@es individuais, ao conduzir
essas obras, estdo intimamente ligadas ao fazer musical, a bem interpretar as pecas e trazer suas

individualidades por meio das performances das musicas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

No inicio desta dissertacdo, elenquei trabalhos sobre Ronaldo Miranda, reunindo
referéncias acerca das caracteristicas composicionais do compositor e trazendo tedricos da
masica do século XX que me guiassem com elementos — especialmente harmdnicos — de sua
obra. Rememorando sua formagdo de forma cronoldgica e resumindo e ilustrando seus
diferentes periodos composicionais que sempre se relacionaram com diferentes periodos e fases
de sua vida, pude entender como se deu a evolucdo de Ronaldo como compositor e analisar de
modo assertivo as obras estudadas.

Constatei em sua Ave Maria e Regina Coeli peculiaridades do compositor, tais como o
fato de suas melodias serem construidas basicamente sobre graus conjuntos ou com pequenos
saltos, além do uso recorrente de contraste entre partes homofdnicas e polifonicas. Miranda
ainda emprega um conjunto de diversas espécies de escalas, distribuidas geralmente em
diferentes secGes das obras, como 0s modos eclesiasticos e escalas simétricas, como as de tons
inteiros e octatbnica. A questdo dos centros tonais, além de recorrente, também é muito
particular nas masicas estudadas.

Harmonicamente, lida-se principalmente com o encadeamento de acordes de maneira
ndo tradicional e ndo funcional, explicado por meio da Teoria Neo-riemanniana, além das
relacbes medianticas, acordes quartais e por quintas e clusters vindos de estruturas escalares de
tons inteiros ou octaténicas.

Sobre a prosddia, observei como Ronaldo faz com que a ritmica da musica se acomode
ao texto. Esse fato foi ilustrado pelas inameras mudancas de férmula de compasso no decorrer
das obras, encaixando o0s acentos métricos musicais nas silabas ténicas das ora¢Ges e 0 uso de
figuras relativamente mais longas em silabas mais fortes.

Dentro das narrativas que trago neste trabalho, o compositor falou em primeiro lugar.
Iniciando sua fala sobre sua Ave Maria, explicou 0 uso de melisma que remete ao canto
gregoriano, como constatei anteriormente, o contraste, estruturas imitativas, repeticdo e
variacdo e a relacdo de dinAmica e texto. Em Regina Coeli, enfatizou os detalhes de articulacéo,
efeito pictorico, o uso de quintas paralelas, textura de melodia acompanhada e pontilhismo, o
recurso solistico, de polifonia e o proposito de ndo escrever uma obra com o centro tonal claro.

Os regentes trouxeram detalhes dos seus processos de concepcdo e construgdo da
interpretacdo. As narrativas revelaram-nos informaco6es da diferenca entre os perfis dos grupos

e como essas diferencas revelam-se no processo de preparagao dos grupos.
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Conversamos a respeito de como essas obras especificas chegaram as maos do regente.
Nesse caso, constatei que cada um de nds teve uma ocasido especifica para isso.

Evidenciei a individualidade do estudo de cada maestro e verifiquei a importancia do
olhar analitico para as obras, especialmente no que se refere a mapear se¢des, compreender
intengBes do compositor e prever aspectos técnicos vocais anteriormente aos ensaios.
Identifiquei que influéncias podem ocorrer na perférmance de cada regente e que elas podem
acontecer de diferentes maneiras, desde o contato com mausicos, por meio de cursos de
formacéo, e ao ouvir e conhecer interpretacfes de outros regentes.

No que concerne aos ensaios, ratifiquei que as individualidades dos grupos conduzem a
estratégias de ensaio. Nesse caso, 0 processo de ensaio se mostrou especial e singular quando
se tinha como objetivo principal a execu¢do do mesmo repertorio pelos coros, cabendo ao
regente iluminar elementos musicais importantes do ponto de vista do textual e no que se refere
a frase, as transicdes e a técnica vocal.

Ronaldo falou de seus manuscritos e de sua preferéncia por eles, tendo em vista uma
maior fidelidade a obra. Julio diz que, ao editar partituras manuscritas, ele busca sempre, por
sua vez, encontrar uma diagramacdo que favoreca a performance e o conforto dos cantores,
mantendo tudo o que o compositor desejou em seu manuscrito.

Ambos os regentes destacaram a particularidade de Ronaldo, ao escrever linhas fluentes
vocais, 0 que pode ser consequéncia de uma possivel influéncia do canto gregoriano sobre o
compositor, apesar de o compositor ndo confirmar que empregue essa influéncia
conscientemente.

Os regentes refletiram também sobre como se enxergam em momentos passados de suas
carreiras. Essa visdo englobou aspectos concernentes desde a técnica de regéncia até a
concepcao da interpretacdo, que pode ser alterada devido ao conhecimento obtido com
experiéncias anteriores.

Acerca das liberdades interpretativas, levantamos temas como tempo, agogica, dinamica
e articulacdo e como, por meio desses aspectos musicais, podemos evidenciar a retorica do texto
a despeito do grande nimero de informac6es referentes aos mesmos elementos ja presentes na
mausica, definidos pelo compositor.

Por fim, ambos os regentes tém para si que suas contribuic¢des individuais, ao conduzir
essas obras, estdo intimamente ligadas ao fazer musical, a bem interpretar as pecas e trazer suas

individualidades por meio das perférmances das musicas.
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Apéndice A

Entrevista Ronaldo Miranda - Compositor

1. Por que escolheu estes textos especificamente para serem musicados além do fato do grupo
para o qual as obras terem sido escritas terem tido preferéncia em cantar algum texto latino?

Os textos das duas obras corais sacras — Ave Maria e Regina Coeli — foram escolhidos pelo
maestro sueco Erik Westberg. Por sugestdo do regente carioca Carlos Alberto Figueiredo, ele
me encomendou essas duas pecas para a turné brasileira que realizou em 1994 com o0 seu coro
Erik Westberg’s Vokalensemble. A estreia foi no Saldo Leopoldo Miguez da Escola de Mdsica
da UFRJ. Erik fez questdo de escolher ele mesmo os textos, porque queria obras sacras em
latim. Fez outras encomendas, nesse sentido, a compositores nao brasileiros.

2. Houve alguma inspiracao para estas obras (outro compositor/outras obras/outras obras suas
vocais ou instrumentais...)? Elas se relacionam com outras obras suas?

N&o, nenhuma inspiracdo ou fonte de comparacdo. Antes, eu havia escrito um Aleluia, também
para coro a cappella, em 1985, cuja fonte de inspiracdo foi o Aleluia de Randal Thompson.
Nenhuma influéncia musical: apenas uma obra para coro misto de longa duracdo (5 minutos),
baseada numa Unica palavra — Aleluia, com textura bem polifonica (a minha € uma Fuga) e
carater menos eloguente (e mais intimista) do que os Aleluias que geralmente ouvimos.

Mas em Ave Maria e Regina Coeli ndo houve inspiracdo nem fonte de relacionamento.

3. Sua formacado catoélica teve alguma influéncia na composicao destas obras?

Aparentemente, ndo. Mas a gente nunca sabe até quando o inconsciente atua na realidade.

4. Vocé ja tinha em mente como se desenvolveria a composicao das obras, onde cada material
(harmdnico, contrapontistico, escalar, fraseoldgico, textura, ritmo...) seria posto na pauta ou as
ideias composicionais aconteceram durante o processo?

As ideias composicionais aconteceram durante o processo de criagao.

5. Em algum trecho das obras buscou relagdo do texto com a musica (forma, escalas, harmonia,
imitagdes, dindmicas, texturas...)? Se sim, onde?

Sempre busco a relagdo do texto com a musica. O tempo todo.

6. Como e através do que criou 0s contrastes e pontos culminantes das pecas?
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Sem resposta. Ver a minha descri¢do do processo criativo dessas obras.

7. Ao ouvir as obras prontas (em gravacdes ou ao Vvivo), sentiu que algo das composicoes
poderia ter sido diferente ou modificado?

N&o. As obras - em execugdes ao vivo ou gravadas - corresponderam totalmente a minha
expectativa.

8. Como se deu a escolha dos materiais musicais para as diferentes partes das obras (escolha
das escalas, harmonia, vozes principais, texturas, ritmos...)?

Sem resposta. Ver a minha descri¢do do processo criativo dessas obras.

9. Conhecendo sua caracteristica neotonal, a utilizacdo de relagcbes medianticas, a utilizacao de
acordes por quarta e quinta e acordes formados a partir das escalas de tons inteiros e octaténicas,
qual a importancia e utilizacdo da harmonia especificamente nestas obras? Ela se relaciona de
alguma forma com o timbre?

Sem resposta. Ver a minha descri¢do do processo criativo dessas obras.

10. Vocé tinha alguma sonoridade ideal de coro em mente para estas obras? Ela poderia
determinar a textura e timbres?

Sem resposta. Ver a minha descri¢do do processo criativo dessas obras.

11. No processo de gravagao dos CD’s existentes (Liberdade, Originals), de suas obras corais,
houve alguma colaboragdo mutua entre compositor e intérprete para o resultado final?

N&o fui chamado pelos regentes que gravaram essas pecas para participar do processo de
gravacdo. Nem me enviaram qualquer prova sonora. As obras foram gravadas pelo Coral Canto
em Canto, Erik Westberg’s Vokalemsemble (apenas Regina Coeli) e Os Canarinhos de
Petropolis.

Ao vivo, houve uma espléndida execucdo das duas obras pelo Coro Sinfénico do Rio de Janeiro,
sob a regéncia de Julio Moretzsohn, em agosto de 2008, na Sala Cecilia Meireles. O Coro
Sinfénico do Rio de Janeiro era o conjunto vocal Caliope aumentado e se apresentava com a
Orquestra Sinfonica Brasileira. No mesmo concerto, o Coro Sinfénico, preparado por Julio,
cantou minha Missa Brevis (0 sagrado e o profano em celebracéo da Capela Real), com a OSB
regida por Henrique Morelenbaum.

12. Algo referente a interpretacdo por parte dos coros e regentes te chamou a atencdo tanto em
relagcdo ao que estava escrito na partitura (deixar clara a intencdo que o compositor explicitou
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na partitura atraves destaques dados a determinados naipes, dindmicas, agdgicas...) quanto ao
ndo escrito e livremente interpretado pelos regentes?

Né&o, ndo houve nada que tenha me chamado a atencao.

13. Até que ponto o regente pode ter liberdade interpretativa nestas obras? Se ele puder, em que
aspectos estas liberdades poderiam ser tomadas?

N&o sdo pecas aleatdrias nem obras que permitam improvisacdes. A dindmica e a agdgia sdo
muito estabelecidas. Portanto, ndo ha margem para liberdades interpretativas. Um regente
pode fazer melhor do que o outro, ou realgar melhor determinados pontos. Apenas isso.

14. A utilizacdo das partituras manuscritas tem alguma razdo? Ela pode ter alguma vantagem
em relacdo a editada no que diz respeito a transmissdo de ideias entre compositor e intérprete?

Tal como outros compositores da minha geragdo — Almeida Prado (pouco mais velho) ou Ernani
Aguiar (pouco mais novo) — ndo utilizo o computador. Minhas obras sdo manuscritas. A
vantagem da partitura manuscrita € a fidelidade a obra. Todos nés, humanos, erramos. Mas 0
compositor erra menos do que o copista ou digitador. Muitos intérpretes mandam digitar, a
minha revelia, as minhas obras. E ja encontrei equivocos tremendos em obras para piano, por
exemplo, por alunos que se apresentaram em cursos de férias. A partitura por eles executada
continha mais erros do que acertos. As obras ficavam irreconheciveis. Muitos ou poucos erros
sempre pesam contra aquilo que o compositor escreveu. Poucos conhecem as obras e pensam
que aquilo que foi tocado € o que foi escrito.

Almeida Prado escreveu cerca de 600 obras. Eu estou por volta de 150. Ele ndo tinha tempo e
eu ndo tenho tempo para revisar tudo o que chega as minhas maos, em termos de pecas minhas
digitadas. Entdo, prefiro autorizar a execu¢édo através dos meus originais manuscritos.

No caso de Ave Maria e Regina Coeli, tive a sorte de terem sido copiadas em computador por
musico do quilate de Julio Moretzsohn. Mas até ele cometeu alguns errinhos na digitacdo da
parte coral da Missa Brevis. Somos humanos. E o copista que é masico, muitas vezes compoe
inconscientemente ao digitar. Ele vé e ouve outra coisa. Acaba digitando o0 que pensa que €...

15. Vou tentar falar aqui sobre as duas obras abordadas.

O mais importante, na composi¢do de Ave Maria e Regina Coeli, foi a questdo Polifonia versus
Homofonia, ou seja tratamento vocal polifénico ou tratamento vocal homofonico.

Ambos podem (e devem) conviver numa mesma obra, mas em geral um dos dois prevalece.

Ave Maria é predominantemente polifénica, enquanto Regina Coeli é predominantemente
homofonica.
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A primeira frase de Ave Maria - apenas com as palavras “Ave Maria “enunciadas nos sopranos
e repetidas nos contraltos - ja ressalta a sua identificacdo com o canto gregoriano melismético
(aquele que usa varias notas para uma mesma silaba).

No compasso 4, a textura passa a ser homofonica, mas no compasso 17 retorna 0 processo
polifénico e a utilizacdo do gregoriano melismatico, com entradas progressivas nos baixos,
contraltos e sopranos, que cantam “Benedicta tu in mulieribus”.

O desfecho € homofénico mas ja no compasso 25 volta a polifonia e o gregoriano melismaético,
com entradas progressivas (como um fugato - tbnica, dominante, tonica, dominante), na
seguinte ordem : baixos, tenores, contraltos e sopranos. Progressivamente, cada um dos naipes
canta : “Et benedictus fructus ventris”. Homofonicamente, o trecho se conclui com “Ventris tui
Jesu”.

Como todo processo musical em geral é feito de repeticdo e variacdo (isto é, unidade e
variedade), repito “Fructus ventris tui Jesu” utilizando a técnica pontilhista no compasso 33. A
frase € decomposta : cada palavra de duas silabas € emitida por um naipe, do grave para o agudo
: baixos, tenores, contraltos, sopranos. Em seguida as vozes femininas formam um cluster (por
tons inteiros), enquanto tenores e baixos repetem a frase em unissono sem rupturas pontilhistas.
A Ultima palavra — Jesu — é cantada por todos.

O compasso 36 (Santa Maria) representa uma reexposicao do que foi cantado homofonicamente
no compasso 4 (Ave Maria).

No compasso 41, comega novo trecho polifonico com o texto “Ora pro nobis”. As entradas sao
nos baixos, nos contraltos e nos sopranos. A finalizacdo é homofonica.

r

A partir do compasso 49, temos nova polifonia,. A frase “Nunc et in hora” ¢ cantada
progressivamente nos contraltos, tenores, contraltos (de novo) e sopranos. O desfecho, com as
palavras “mortis nostrae”, ¢ cantado homofonicamente em fortissimo por todo o coro, com
repeticdo (compassos 53 e 54). No compasso 55, apenas 0s sopranos declinam
melismaticamente a palavra final “Amem”. E uma espécie de preparacio para a Coda, que
comega no compasso 57. A partir dai, parte dos contraltos e parte dos tenores cantam em
unissono uma melodia melisméatica baseada na escala de tons inteiros. Apenas a palavra
“Amém”. O mesmo procedimento (com modificacbes melddicas) ocorre a partir do compasso
58 em parte dos sopranos e parte dos contraltos. Essa Coda ¢ feita sobre um pedal de “mi”,
pseudo dominante dessa obra neo-tonal, que transcorre num polo de Ia menor. Ao final,
compasso 60, é usada a terminacdo da terceira picarda (L& Maior).

A obra Regina Coeli comega em textura completamente homofénica As articulagbes sdo
conjuntas, com rarissimas excecdes. No compasso 8, a palavra “Aleluia” se desdobra, a partir
da silaba ia final em ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, etc. Sopranos e contraltos cantam uma série
de quintas seguidas. O efeito € burlesco e pictérico, procurando realcar o clima de alegria que
o texto sugere : “Regina coeli, laetare, lactare, Aleluia”.

Além da sugestéo pictorica, a intencdo de fazer as quintas seguidas é justamente contrariar a
regra da harmonia classica que nao as permite, sob o pretexto de que sao dificeis de afinar para
o coro. O que néo é verdade, pois nenhum dos intérpretes teve ali esse tipo de dificuldade. Uma
ligacdo nos baixos (compasso 13) conduz ao compasso 14, onde se estabelece um painel
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construido com a repeti¢do da silaba “h4&”, misturada com a palavra Aleluia. Em cima desse
pano de fundo, tal como uma melodia acompanhada, ¢ cantada a frase “Quia quem meruisti,
portare” pelos sopranos. Pouco depois os baixos solam a melodia com o mesmo texto.

No compasso 25, todo o coro canta, numa linha descendente a palavra “Ressurrexit”,
homofonicamente, com articulacdo conjunta em seminimas pontuadas.

A seguir, em dois compassos, contraltos e sopranos decompdem pontilhisticamente as palavras
“Ressurrexit sicut dixit”.

Sopranos anunciam o “Ora pro nobis Deum” no compasso 30.

Um soprano solista repete no compasso 32 o “Ora pro nobis Deum’, acrescentando a palavra
“Aleluia”.O coro todo homofonicamente canta “Ora pro nobis Deum” nos compassos 35 e 36.

Anacrusticamente, comecam entradas polifonicas da palavra Aleluia no compasso 37, em todos
0s naipes, do grave para o agudo, com divisi nos sopranos.

A conclusdo é em textura homofonica, como ocorre em quase toda a peca. O coro repete a
palavra Aleluia até o compasso 42 (final), terminando num acorde de Mi Maior uma obra cujo
polo tonal ndo € claro, propositalmente.

A vantagem da escrita neo-tonal é a extrema liberdade que oferece ao compositor. Ele pode
fazer o que bem entende, em encadeamentos ou acordes isolados, sem as regras da harmonia
tradicional e sem ter que explicar racionalmente o que féz e porque o féz.
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Apéndice B

Entrevista Julio Moretzsohn — Coro Caliope / Sinfénico do Rio de Janeiro

A primeira questdo diz respeito ao porqué da escolha dessas obras. Por que as escolheu para
ensaiar e fazer com seu coro?

A primeira coisa que temos que entender é que o Caliope era um coro que eu criei em 1993...
quer dizer, o concerto que a gente realizou foi em 2008 com essas obras. E esse grupo foi,
enfim, tendo uma histéria muito de éxito... ele foi formado muito por cantores com experiéncia
profissional, por pessoal ja formado em canto a maioria, alguns ndo séo formados em canto,
mas muitos, inclusive, acho que quase metade coro, é composta de regentes corais, de maestros.
E quando chegou em 2003, ndo lembro exatamente, por conta da historia do grupo, das
gravacdes de CD e da gente ter sido premiado, enfim, a gente comecou a ser convidado pelas
orquestras do Rio a formar um coro um pouco maior para realizar obras com orquestra. Entdo
eu criei 0 que a gente denominou na época e ficou por muitos anos chamado Coro Sinfonico do
Rio de Janeiro. Esse coro, o proprio Caliope depois de uma certa época, mas mais o Coro
Sinfénico que o Caliope (o Caliope tinha um nucleo mais ou menos fixo, uns 18, entre 16 e 20
pessoas e quando a gente ia fazer o coro sinfonico a gente convidava cantores) entdo desde
2003 a gente foi convidando gente para fazer a 92 Sinfonia, o Réquiem de Mozart, varias missas
de Mozart enfim, varias obras tanto com a Petrobras Sinfénica quanto com a Sinfénica
Brasileira. Esse concerto foi em 2008 e a gente funcionava um pouco a partir do convite ou de
produtores culturais ou de salas de concerto. Esse concerto foi feito em 2008 por ocasido dos
200 anos da chegada da familia real aqui no Rio de Janeiro e eles encomendaram ao Ronaldo
Miranda uma missa comemorativa pra fazer junto com a OSB. Esse concerto eu preparei 0 coro
porque normalmente quando era com coro e orquestra eu era 0 maestro preparador do coro e
foi regido pelo Henrique Morelembaum. A série até se chamava Ciclo MdUsica para a Familia
Real. E como a gente ia fazer essa missa e essa missa ndo tomava o concerto inteiro, 0 Jodo
Guilherme Ripper, que era o diretor da sala, falou: “vocé ndo quer fazer duas pecas sacras do
Ronaldo? Vocé regendo no mesmo concerto, assim a gente complementa, eles fizeram mais
alguma obra instrumental antes também...”, entdo a gente se preparou para fazer esse concerto
nessa situacdo. Como aconteceu? A gente marcava em torno de uns 10 ensaios, convidava as
pessoas, distribuia o material e a gente tinha um pianista (hoje em dia a gente ndo fala mais
pianista correpetidor, estamos chamando pianista colaborador) entdo a gente tinha uma pianista
colaboradora, a Katia Fonseca, excelente pianista, e a gente fazia 10 ensaios de leitura e de
preparacdo das obras. E assim que o concerto acabava esse grupo nao existia mais. Vocé me
pergunta se eu fiz estas obras outras vezes, eu até poderia, mas pra esse concerto a gente fez um
coro, como era na Sala Cecilia Meirelles (quando era no Teatro Municipal eles faziam coros de
80, 100 vozes) mas como era na Sala Cecilia Meirelles que é uma sala de camera eu tenho a
impressdo que a gente fez um grupo de em torno de 40 cantores, eu ndo contei no video nao,
mas entre 30 e 40 cantores. E gente entdo fez esse concerto. Basicamente foi isso: a gente foi
convidado para um concerto comemorativo, preparou e se apresentou.

E esse foi 0 seu primeiro contato com essas pecas? Como vocé soube delas? VVocé as conhecia
do catalogo do Ronaldo?
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Na verdade eu conheco o Ronaldo hd muito tempo, eu conhecia a Elza Lakschevitz, que era
amiga do Ronaldo, no Festival, eu tinha acho que uns 19 anos, no Festival de Teresopolis, eram
festivais de verdo, duravam 1 més. Eu entrei para um coro e chegando no final do festival ela
chamou a gente para cantar em um coro daqui do Rio de Janeiro, eu e um amigo. Na época ela
tinha, antes do Canto e Encanto, o Madrigal d’Antiqua, mas a gente era um grupo que fazia
mais renascencga. De qualquer maneira eu continuei acompanhando o trabalho da Elza, como
sempre ela foi uma referéncia a vida toda e ela gravou um disco s6 com obras do Ronaldo. O
Ronaldo volta e meia me mandava algum material dele que eu olhava e essas pegas sempre
ficaram na vontade de fazer... eu ja tinha acesso a essas partituras, ndo me lembro mais como
essas partituras chegaram a mim., se foi um presente dele, mas é bem provavel. Olhei assim,
ndo fiz nenhum estudo a fundo das obras, olhei a partitura, simplesmente com a experiéncia a
gente olha e vé que sdo pecas interessantes, conheco o compositor, como ele trabalha a
harmonia, essas coisas, fraseado... Essas pecas tém um certo nivel de complexidade, ndo séo
pecas para coros iniciantes, tem que ser um coro bastante experiente pra fazer. Eu até fui
procurar no Youtube. Vocé conhece o Marco Aurélio 1a dos Canarinhos? Ele é impressionante!
[risos] Fazer uma peca dessa com criangas! Eu falei: “S6 ele mesmo!”, eu sempre fico
impressionado! [risos] As vezes eu vou |4 visitar o coro, ele é um cara muito especial. Eu até
fiquei surpreso... A peca foi encomendada para um daqueles coros suecos... Nao sei se vocé
conhece o Erik Ericson, um regente muito famoso da Suécia, eu fiz alguns workshops com ele,
de dois em dois anos na Holanda chamado Erik Ericson Masterclass e o primeiro foi com ele
dando aula. Eu ja tinha tido aula com ele aqui no Rio de Janeiro uma vez e era realizado com
dois coros profissionais: 0 Coro de Camara da Holanda, o Nederlands Kamerkoor e o Coro da
Radio Holandesa. Eu era até mais velho, mas esses workshops eram para regentes profissionais
até 27, 28 anos... Mas eu fui como ouvinte, foi um momento de muito crescimento musical
assim poque eu via aqueles regentes... Na primeira vez era ele e mais um regente convidado e
nos anos seguintes eles traziam outros regentes convidados da Suécia, da Inglaterra... entdo pra
mim sempre foi muito interessante ver ndo sé os regentes falando e os jovens regentes propondo
as performances, como o repertdrio que eles traziam, muitas obras que eu ndo conhecia, nao
tinha ouvido falar dos compositores... Entdo pra mim foi uma época bastante rica. E também
por uma coisa que eu acredito muito, que o Caliope como ele tem muitos regentes, eu sempre
fiz um tipo de ensaio que era muito de didlogo com os cantores, eu ndo chegava com a coisa
fechada... Tinha uma proposta e a gente sempre dialogou muito e isso € muito legal, sai um
pouco daqguela situacdo isolada do regente que € paternalista, tem que chegar com tudo pronto
e 0s cantores v&o so receber... Entdo 14 era uma performance que sempre foi muito ativa. E
muito diferente vc ouvir uma peca de fora do coro e quando vocé esta cantando... As vezes vocé
percebe que uma harmonia ali ndo ficou muito clara, ou pra alguém ou pra vocé mesmo, ou pra
alguém do seu naipe ou de outro naipe. E as pessoas tem que fazer isso com muita delicadeza:
“Ah Julio, acho que esse pedaco ndo ta muito claro, vc poderia refazer?” As vezes a pessoa
pedia ndo pra ela, mas quando ela percebia que 0s outros ndo estavam fazendo certo. VVocé vai
observar no videozinho que vou te mandar que as vezes as pessoas fazem comentério: “Ah, o
si bemol aqui ndo t4, ta um pouco baixo”, isso sempre foi uma coisa que prezei ¢ eu acho que
foi por isso que a gente conseguiu resultados muito bacanas, porque era tudo pensando a musica
junto, ndo era uma coisa vertical de cima pra baixo.

Vocé vé algum paralelo entre essas obras e outras do Ronaldo ou de outros compositores ou
periodos?
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O Ronaldo ¢, na verdade, uma referéncia no Brasil. Ele tem uma linguagem muito prépria,
muito pessoal, mas é engracado que quando vejo essas obras e vejo outras. Como essas pecas
foram encomendadas por um coro nordico, ele deve ter escutado este coro cantando obras de
outros compositores dessa regido, por que eu acho que tem alguma influéncia nesse sentido, no
tipo de escrita. Isso a gente vé muito em musica contemporanea de COros europeus nesses
festivais da Holanda que eu estava te contando, de ter um didlogo com o canto gregoriano, ter
uns certos fraseados que remetem a isso... claro que é uma nova visdo, mas isso faz com que a
escrita seja muito fluente pra voz. Isso é uma caracteristica excelente para o cantor e nem
sempre 0s compositores brasileiros tém essa percep¢do, essa preocupagdo um pouco com o
nacionalismo de querer fazer ritmos brasileiros que tem o seu valor, seu efeito, tem uma
linguagem muito interessante, mas esse tipo de abordagem [do Ronaldo] traz uma fluéncia para
o fraseado que é muito natural no discurso do gregoriano, que é uma coisa de uma liberdade de
fraseado dele. Flui pra frente, vocé cria uma tensdo pra frente, entdo vocé relaxa... essa
maleabilidade... eu lembrei de um compositor especificamente, mas sé como um exemplo, que
€ um compositor holandés que eu gosto muito chamado Ton de Leeuw, ele ndo é tdo famoso
internacionalmente, mas ele tem uns motetos... o proprio Coro de Camara tem um CD s6 com
obras dele e ele tem um pouco esse dialogo, certos tipos de efeito, mas ndo é exatamente
parecido porque ndo €, mas me remeteu a Ton de Leewn. Cologuei assim para falar que acho
gue tem uma referéncia de compositores dessa regido dialogando com a prépria linguagem do
Ronaldo e de outras coisas que ele ja tinha e caracteristicas da obra dele.

Vocé falou do canto gregoriano, eu ndo coloquei aqui essa questdo, mas uma coisa que ficou
evidente pra mim quando estava analisando as obras € que talvez a formacdo catdlica que ele
teve tenha tido alguma influéncia em sua forma de compor. VVocé como interprete percebe que
talvez essa formacdo catdlica tenha dado a ele uma fonte e subsidios que valorize tanto a
fluéncia das vozes?

Eu acho que é possivel. Essa questdo da musica catdlica, essa tradi¢do, essa coisa da idade
média, dos estilos e depois a dpera foi se apossando da musica catélica, foi invadindo a igreja...
isso foi fruto de tensdo durante alguns séculos, tanto que no inicio do século XX houve uma
bula papal tentando retomar o canto gregoriano, estilo Palestriniano... entdo vocé tem missa do
Henrique Oswald, do Villa para vozes iguais de S&o Sebastido, que tem um pouco desse carater
de dialogar com esse estilo da renascenca de alguma forma. Eu néo sei assim, eu nunca tive
essa conversa com o Ronaldo sobre a questéo de religiosidade dele, mas eu posso dizer que
essas pecas que eu conheci na Europa nessa época que eu frequentava e tinha um carater
religioso, eu vi um didlogo muito proximo com esse estilo de linguagem, reinterpretando, ndo
fazendo o que fizeram no inicio do século XX que as vezes tem uma coisa de querer retomar a
sonoridade muito parecida com a renascenca, mas tendo elementos. Mas eu acho que o que
vocé t4 falando tem pertinéncia. Se ele € um cara muito religioso e ouviu muito canto
gregoriano, certamente acho que isso transparece na peca, que ele quis trazer um pouco dessa
sonoridade em alguns desses momentos. Ele faz um contraste entre frases soltas mais livres e
frases mais verticais mais homofbnicas mais ritmicas... existe esse tipo de recurso
composicional de contraste sim...

Tém alguns pontos que foram bem claros pra mim. Tenho a impresséo que cada uma das vozes
ndo esta ali somente para completar harmonia. Elas tém uma importancia melédica mesmo
quando vocé tem um bloco harmdnico. Também a importancia em relagdo ao texto que é
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caracteristica do canto gregoriano e quando vi que ele teve uma formacdo bastante robusta
catdlica talvez isso tenha vindo para a musica dele.

E isso também a qualidade de um bom compositor, de estabelecer uma boa relacéo de texto e
mausica. Eu brinco também um pouco quando falo que no periodo barroco eles quiseram imitar
a questdo da retdrica, quiseram imitar a estética grega, esse foi o ideal deles, mas na verdade
eles ndo imitaram nada. Eles inventaram uma coisa nova querendo imitar uma coisa antiga.
Criaram uma linguagem nova de descricdo das imagens atraves da musica, isso acontece no
inicio do barroco em Monteverdi que tem obras incriveis com esse tipo de efeito e depois,
mesmo quando cai em desuso o uso da retorica de uma forma muito associada aos compositores
se preocuparem precisamente, uma certa tradicdo oral faz com que certos tipos de efeito
musical, como um Gldria mais festivo meio bélico do inicio ou ter um Benedictus que é mais
doce, ou Sanctus que € uma oracdo também mais brilhante que até os judeus também cantam
Kadosh, Kadosh, Kadosh... Esse tipo de relacdo texto musica, quando o0 compositor consegue
trazer esse efeito principalmente pra cantores, isso faz muita diferenga. O cantor vive muito da
imagem, a interpretagdo... Eu sempre falo isso: mesmo quando essa imagem ndo t4 na musica,
eu como regente muitas vezes proponho esse tipo de abordagem porque acho que cria uma
intimidade, uma vontade de dizer aquele texto de uma maneira mais profunda, mais envolvida.
E possivel, 0 que vocé esta falando é muito pertinente... o fato dele ter essa formagéo e o fato
dele ser um excelente compositor conseguir transmitir isso na musica dele.

Vocé vé alguma singularidade nessas pecas que as torne especial? Ha algo caracteristico?

Acho que é tudo isso que a gente estd falando, mas uma linguagem harmdnica muito
caracteristica do Ronaldo, das harmonias que ele usa, existe um nivel de complexidade bastante
alto, séo pecas que acho extremamente bonitas, mas ndo pensei em nada que eu pudesse dizer
como algo que eu possa destacar exceto disso que a gente falou de ter uma relagdo muito
préxima de musica e texto.

E sobre seu processo de preparacdo de estudo, de ensaio... Como ele se da? Ele teve alguma
forma diferente para essas pecas? Ha um padrdo que vocé segue normalmente para estudar o
repertério? Como se deu o estudo dessas pe¢as?

Varia muito. Nesse caso, tem uma coisa que eu gosto muito de fazer que € reeditar as pec¢as que
é uma forma de vocé entrar muito dentro da linguagem, ali copiando frase por frase que o
compositor construiu, de rever as harmonias todas pois vocé fica conferindo e como eu refiz
iSso, eu passei por esse processo. E muito engracado porque os compositores antigos faziam
isso muito. Se eles queriam estudar a obra de um outro compositor eles iam |4, copiavam as
obras e traziam para 0 seu arquivo. Apesar de hoje o instrumento ser outro pois temos o
computador, eu acho o processo muito parecido e como eu passei pelo processo de reeditar as
obras, eu lembro de ter entrado na musica através desse processo da edi¢do, Pra mim passou
por ai, mas fora isso nada além do que normalmente eu fago: entender as se¢Ges da musica
relacionadas ao texto, ver o tratamento ritmico harmdnico que o compositor da... eu até fui ver
esse ensaio que tenho gravado e que vou te mandar e vi que tomei até mais liberdades do que
eu imaginava... achei graca nisso quando fui ver que as vezes terminando certas secdes eu quase
que criava uma fermata, uma espera para comegar uma nova secdo... Mas isso se deu mais no
processo de performance do que no processo de preparacao... Na preparacdo fui entendendo as
harmonias... pra mim é sempre uma atividade que considero ludica, gosto de fazer isso e fago
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com frequéncia e com certa facilidade e me aproxima muito da obras fazer copias e pelo que
me lembro foi nesse processo que fui estudando as obras.

De fato, € uma forma de estudar também copiar, rever cada uma das linhas que vocé fez, ver a
harmonia como esta no papel e vocé esta transcrevendo... Falando com o Ronaldo ha semanas
atras, ele elogiou muito suas edicGes e ele disse que ficaram impecaveis. E quanto a sua
interpretagdo, vocé teve alguma referéncia que a tenha influenciado?

Acho que te falei essa coisa ouvir esses coros europeus e esse tipo de repertorio do século XX...
esse curso na Holanda, esses workshops que fui umas 4 vezes. Eram bienais entdo foram quase
10 anos que fui convivendo com esses coros e assistindo esse tipo de construgdo... Um
repertorio que eu ndo conhecia... Acho que sim, de ouvir um repertorio dessa época europeu...
acho que ha um dialogo com a musica europeia. A gente € um pais colonizado, ndo da pra fugir
disso. Eu até estava ouvindo, ndo sei se 0 Ronaldo no Regina Coeli quer trazer uma coisa
brasileira, talvez um pouco brasileira, mas de qualquer maneira é sempre esse didlogo com
alguma coisa europeia.

A gente falou do seu processo de estudo... e quanto aos ensaios? A gente costuma idealizar os
ensaios... Vocé teve ideia de como seria 0s ensaios? Ensaios de leitura, de naipes... Vocé viu as
partes paralelas como ia trabalhar elas?

Ja faz tanto tempo que eu estava tentando lembrar. Foi em 2008, ha mais de 10 anos. O que eu
me lembro, foram 10 ensaios para fazer tudo, ler a missa, a missa ndo era dificil, essas obras
foram bem mais trabalhosas, a missa era uma passagem ou outra mais chatinha, mas era uma
peca bem mais tranquila e com o apoio da orquestra ndo era tao dificil, ja essas cantadas a
capella exigiam um certo dominio. Mas lembro que fizemos isso em 10 ensaios. Eu sempre dou
a partitura antes e os cantores ja chegam com a pe¢a um pouco lida, eles ndo chegam do zero...
E aquilo que te falei: li com todo mundo junto. Eu gosto muito sempre de trabalhar a peca do
final pra frente e pra ser sincero ndo me lembro de como foi quando fiz essas obras. Lembro
gue ndo separei naipes, foi uma coisa que lemos todos juntos com o apoio do piano,
eventualmente passando dois naipes dialogando, aquele processo de ensaio, mas nao cheguei a
separar. E também quanto desses ensaios que foram dedicados a essas obras eu ndo me lembro
mais.

Héa elementos musicais dessas pe¢as que se sobrassem como caracteristicos delas e se sim, como
ressalta-los?

Eu ndo lembro exatamente, mas o fraseado e a liberdade de fraseado. Sao partituras que tém
muita informacéo. O préprio Ronaldo ja traz muita informacéo de dindmicas, de andamentos...
entdo so o fato de vocé querer atender a toda essa demanda de informacéo que ele pede ja exige
bastante, € como se ele tivesse uma performance muito clara do que ele pretendia com a obra.
Nem sempre isso € bom [risos]. Nem sempre o compositor, por melhor que ele seja, isso a
maturidade as vezes faz com que a gente tenha liberdade de falar coisas assim, mas nem sempre
0 que o0 compositor propde como andamento, dindmica é o que vai funcionar melhor na peca.
Se ele coloca um forte no grave muitas vezes o coro vai pesar, a afinagdo vai cair.... entdo vocé
tem que relativizar certas coisas que o compositor fala ou que ele propde. Vocé as vezes tenta
interpretar o tipo de efeito ou o que ele quer em termos de fraseado, de declamacéo... € claro
gque eu sempre procuro respeitar, mas também me dou o direito de reinterpretar certas
informacdes. Quando vocé ouvir a gravacdo, Vocé vai ver que muitas vezes ele propée uma
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dindmica que eu nédo fago exatamente igual, ou ele ndo propde uma sustentacéo entre uma segéo
e outra... tem uma coisa que eu falo também que quando a gente vai ficando mais maduro, vocé
conhece melhor do funcionamento das vozes. Essa peca tem saltos muitos amplos e as vezes
VOCé precisa dar o tempo que 0 cantor precisa para preparar aquele salto. E sdo tempos
diferentes. Se vocé tem um tenor ou uma soprano geralmente eles realizam este salto com uma
certa velocidade. Se vocé é uma mezzo, contralto ou um baritono, esse tempo j um pouco mais
lento, mas isso é tudo muito sutil, entdo esse fluir do fraseado ele acontece um pouco na sua
mé&o, mas ndo existe uma receita que diz foi isso que eu fiz ou que eu pensei, inclusive porque
muda de grupo para grupo. Isso vai ser construido naguele momento com aquele grupo, daquele
jeito e vocé acaba construindo uma performance daquela forma. Mas acho que basicamente é
aquilo que ja falamos antes, a questdo da liberdade de fraseado que ele propde nas obras,
diversas secdes ritmicas e homofonicas mesmo que as vezes ele peca certas declamacgdes em
grupo que sao reforcadas pela verticalidade versus a liberdade da horizontalidade.

Alguma relacdo entre texto e masica que sejam considerados mais importantes? Se sim, como
0 destacou?

Para ser sincero ndo me lembro, para falar superficialmente prefiro néo falar.

O processo de regéncia acho que vocé ja falou também, algo mais que gostaria de falar do
processo do regente?

Anotei que essas obras possuem muitas informagdes na partitura, existe uma riqueza de efeitos
solicitados pelo compositor. De qualquer maneira eu sempre me sinto bastante livre para
conduzir o fraseado musical, favorecendo os pontos de maior tensdo com o fluir e diluigdo
destes momentos e o relaxamento. Também cabe ao regente saber 0 espago necessario para
realizar certo salto melddico... Ah, essa coisa também de preparacdo para chegar em um acorde.
Muito regentes as vezes vao de uma harmonia pra outra pulando sem entender que vocé precisa
chegar em uma harmonia, 0 tempo que o coro precisa pra montar um acorde afinado, nem
sempre € 0 tempo da partitura. Isso existe na construcdo e cada coro vai ter isso feito de uma
certa forma. Eu vejo que tomei liberdade, algumas dindmicas ndo correspondem ao que esta
proposto nas partituras, mas foram decisdes que tomei na época e nao sei se eu fizesse as pecas
hoje eu faria da mesma forma. Em cada momento a gente é um regente diferente e isso faz
muitos anos. Sao situacGes muito sutis que vao ocorrendo durante a construcdo da performance.
Eu provavelmente nao fago um estudo prévio: “Ah, vai ter um salto e vou ter que esperar”, isso
vou sentindo a medida que vou construindo junto com o grupo a performance. Sobre ter alguma
troca de experiéncia com o compositor eu s conversei com o Ronaldo logo ap6s o concerto,
ele falou que ficou muito feliz, mas eu ndo tive nenhuma conversa sobre a performance. Eu
passei um momento que a gente trabalhava muito, eu saia de um concerto ja tendo que preparar
outro, era um coro profissional que ndo era profissional porque ninguém tinha salario, mas a
gente ganhava um cache por concerto... a gente ficava assim... e eu fazendo o meu doutorado...
era uma época muito louca... [risos]

Como vocé construiu os contrastes e pontos culminantes das obras?

Eu tinha uma clareza das secOes e eu tentava construir a partir do que ele propunha e nem
sempre respeitando exatamente o que ele propunha. Eu ndo tenho uma memoria muito clara,
mas geralmente busco na propria musica. E o que falo com meus alunos, vocé precisa tentar
entender que recurso o compositor utilizou pra destacar um certo pensamento musical e vocé
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tenta trazer isso pra luz. Se vocé faz uma coisa muito contréria, aquilo que o compositor prop6s
vocé apaga, vocé esta dificultando a obra dela ter clareza, iluminar o que ele propds.
Basicamente o que me lembro era entender o fraseado que ele estava propondo, entender o que
ele estava reforgcando em termos de discurso musical e trazer isso pra luz e claro, que isso
também vem também da minha personalidade. A gente nunca é isento de trazer um pouco da
personalidade da gente pra performance.

Vocé considera que deu alguma contribuicdo individual para as obras?

Acho que todo artista que interpreta uma obra traz seu olhar e isso é uma contribui¢do. O meu
esforgo de querer fazer o melhor com a obra , ali ja estd minha contribuicdo, mas percebo que
eu nado tenha feito uma coisa muito diferente daquilo que o Ronaldo propds, a ndo ser uma
leitura minha que vai ter meu DNA nesse sentido.

Vocé sé regeu as pecas naquela ocasido em 2008, né?

Sim porque o grupo se desfez. Na verdade foi feito com o Coro Sinfénico e ndo com o Caliope,
entdo o grupo acrescido ndo existiu depois do concerto, ja ndo existia mais entdo ndo houve
oportunidade de refazer. Eu teria que reensaiar com outro coro e como era coro que funcionava
a partir de cache, a ndo ser que alguém convidasse e pagasse... eu até me ressinto muito disso...
se por um lado foi interessante como experiéncia profissional na minha época, mas eu me
ressentia muitas vezes de ndo fazer aquilo que eu tinha vontade de fazer musicalmente e
esteticamente. Eu ia um pouco levado pelos convites. Foram raros os concertos que eu montava
um programa quando ndo tinhamos muitos convites, depois surgia um convite e eu encaixava.
Obras raras, eu peguei Vvarias pecas que eu gostava de épocas diferentes que ndo eram muito
conhecidas e a gente fez um concerto, mas muitas vezes eu ficava até frustrado por ndo poder
realizar uma obra varias vezes como a gente faz com coro amador que vocé tem a possibilidade
de fazer isso

E quando vocé falou que em cada momento da nossa carreira a gente é um regente diferente,
talvez isso seja interessante no que diz respeito a gente poder reger varias vezes em Varios
momentos da nossa vida e ter gravacdes desses concertos para ver cComo a gente enxergou a
peca de uma forma diferente em cada momento que a gente regeu. Quando a gente tem um coro
amador que a gente pode fazer varias vezes uma mesma peca, € legal para a gente se enxergar
como regente e como fomos mudando nossa concepgédo ou néo.

Até a questdo de gestual. Eu estava olhando e falei: “Gente que engragado, to achando meu
gesto muito vertical nas entradas, nunca fiz um gesto tdo alto!” [risos] Mas as vezes vocé ta
ansioso, tem que preparar em pouco tempo aquela peca... Eu mesmo me estranhei, ndo me
reconheci. Eu conversei muito com a Elza, eu conheci ela muito jovem, muitos anos depois ela
estava dando curso em Teresopolis de novo e eu fui fazer de novo o curso com ela e ela fez as
Cangdes do Debussy. Eu falei: “Essas sdo daquelas obras que a gente acha que vai fazer em
varios momentos da vida, cada vez com uma leitura diferente” e ela falava: “Exatamente isso!”
Quando a gente é jovem tem muita testosterona... Eu gosto muito desses estudos do
funcionamento do cérebro... nos jovens o cérebro funciona para decisfes rapidas e precisas,
para propor uma coisa nova... por isso que o jovem esta sempre criando. Ja o mais velho ele
perde algumas coisas de neurdnio mas pensa com o cérebro inteiro, entdo ele tem uma
compreensdo que € mais ampla, entdo € uma viséo diferente, vocé perde por um lado, mas ganha
pela experiéncia. Sdo coisas para aceitar bem a velhice. [risos]
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Quanto aos coralistas: eles receberam as obras da forma que vocé imaginou que eles reberiam?
Quais os desafios e facilidades encontradas pelo grupo naquele momento?

Era um grupo bastante especial e a gente ja tinha cantado obras de Stravinsky, enfim, um
repertorio bastante complexo, Kaddish do Bernstein, 8 de Mahler, entdo o grupo tinha uma
maturidade musical. Lembro deles ficarem bastante felizes de fazer as pecas, de gostar muito...
era um grupo que muita gente tinha envolvimento religioso, de falar do texto, da declamacao
do texto, da histéria da oracdo que nasceu na idade média, da figura feminina que era
intermediaria de um poder masculino que era considerado muito duro e rigido... a0 mesmo
tempo alguns estudiosos acham que € uma retomada de deusas femininas antigas, uma forma
das religides antigas incorporarem uma figura feminina... tudo isso acho interessante... de
qualquer maneira trazer essa figura feminina, maternal, que recebe e que acolhe... entdo falamos
muito disso e as pessoas estavam bastante envolvidas com a performance. Tiveram muito prazer
e alegria de fazer. Teve dificuldade de afinacdo, a gente teve que trabalhar bastante, ndo
propriamente para afinar um acorde, mas a dificuldade dessas obras é manter a afinacéo durante
a performance inteira. Ela trabalha registros muito amplos, todo mundo para o grave, para o
agudo... isso nem sempre é facil de vocé sustentar uma afinacdo, ela tem muito contraste, ndo
é uma peca plana que flui, ela ta sempre propondo alguma coisa, sdo desafios de performance.
Agora falando com vocé esta voltando um filme na minha cabeca que eu nem tinha lembrado
antes. Lembro que foi um desafio que as pessoas se envolveram e enfrentaram com muita
vontade de fazer e ouvindo a gravacdo também fiquei feliz... achei que t& bonito que t&
interessante... ndo t& perfeito, a gente nunca ta perfeito... Mas tivemos sucesso a época fazendo
aqui e ficou todo mundo feliz com o resultado.

Quais os desafios para o regente nessas obras?

Compreender o ritmo harmdnico para construir um discurso musical coerente, 0 mesmo vale
para as se¢Oes das melodias polifonicas. O regente deve ser capaz de ajudar 0s naipes a construir
um fraseado que transmita clareza e liberdade, ndo pode ser um ritmo metrondmico. As frases
devem atingir um &pice e depois relaxar, entdo a compreensdo do ritmo harménico e das frases
polifnicas sdo um desfio para reger... muitas vezes o regente marca um pulso constante, ou
mesmo que faca um acccelerando, ha sempre algo que esta além do que esta escrito na partitura.

Na performance houve elementos positivos ou negativos que tenham te marcado?

Eu lembro que sofri muito com a afinacdo na época da preparacdo, mas mais a sustentacao da
afinacdo do que afinar os acordes. Até acontece algo engracado no video que no final do Regina
Coeli ele tem um solo de soprano que ela erra o solo, ndo consegue entrar no solo, ela sempre
fez lindo, nesse momento ela errou e eu nem repassei. Eu falei: “Se fizer isso na hora do
concerto...” [risos] Tem umas historias muito antigas que nao pode falar mais isso, mas tinha
regente que tirava o sapato e jogava no cantor quando errava... [risos] € bom quando o ensaio
ndo € muito bom porque o concerto & melhor. Eu tinha um cantor que testando a probabilidade
dizia: “Esse ensaio foi perfeito!” E respondi: “Agora temos um problema, em termos de
probabilidade isso € péssimo! O concerto ndo vai ser tdo bom!” [risos] Mesmo quando o ensaio
ndo é perfeito e vocé deixa um pouco de insatisfagdo no ar, claro que ndo pode sair tudo errado,
mas as vezes um pouco de insatisfacdo no ensaio faz com que o grupo na hora da performance
tenha uma gana de fazer melhor ainda do que foi 0 ensaio. Se vocé faz um ensaio que é muito
ideal, o0 que as vezes acontece, a tendéncia do grupo é de relaxar na hora da performance e isso
faz com que o concerto ndo saia tdo bom. Eu tenho essa memoria e as vezes uso disso
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psicologicamente para ndo exagerar demais nos ensaios, de querer muito perfeito, eu chamo
atencdo para os erros mas ndo fico repetindo tentando consertar demais, sabe?

Sobre a partitura manuscrita: ela é capaz de transmitir ao intérprete informacoes ou sensacoes
que a editada ndo possibilitaria?

Nesse caso eu nao tive essa percepcao. Ja li textos e ja vi por exemplo, principalmente de autores
que falam de mdsica antiga, mostrarem partitura que com notas apertadinhas tinha um certo
fraseado, que o compositor estava imaginando daquela forma quando estava escrevendo. Ja vi
e acho que o que eles falam é pertinente, mas nessas obras que era muito transparente a escrita,
ndo me lembro de ter percebido nada. A Unica coisa que as vezes eu talvez tenha mexido é
alguma virada de pagina que as vezes 0 compositor ou o copista coloca em algum lugar e vocé
vai virar e continuar a obra e as vezes para o coro faz diferenca se vai virar a pagina ou ndo em
algum momento. Eu geralmente me preocupo de ter clareza e ter bons momentos de virada de
pagina para o grupo virar no meio de uma frase. Quando o coro canta de cor isso ndo atrapalha,
mas no nosso caso, como tinha muitas obras, a gente sempre cantava com partitura, ento essa
coisa de [imita o ruido de virada de pagina] principalmente se a virada € rapida, principalmente
se 0 coro pode fazer essa virada mais tranquila, esse barulho néo vai fazer parte da performance.
Era coisa que a gente sempre falava no ensaio e sempre nas minhas edigdes mexo um pouco
nisso.

Vocé fez apenas a transcricdo ou necessitou corrigir algo apesar do Ronaldo ja colocar tudo o
que ele quer na partitura?

Essa partitura ja tem muita informac&o. Eu tomei liberdades como jéa te falei. Dar uma segurada,
colocar uma fermata para ir para outra secéo, lembro que fiz isso algumas vezes pois achei que
fosse necessario para o grupo naquele momento fazer daquela forma, entdo tomei liberdades
mas nao acrescentei nada disso na edicao, respeitei exatamente o que ele colocou... achei que
ja tinha bastante informacao.
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Apéndice C

Entrevista Marco Aurélio Lischt — Coral dos Canarinhos de Petrépolis

Por que vocé escolheu essas obras especificas [para trabalhar com seu coro]?

Bom, juntamente com a Ave Maria e Regina Coeli do Ronaldo Miranda, eu fiz primeiramente
uma reunido com André Cardoso que na época era diretor da Escola de Musica da UFRJ [que]
me deu uma lista de compositores, possiveis compositores, com quem poderia entrar em
contato, porque nessa reunido que eu tive com o André, eu falei para ele: “André, eu to
procurando obras sacras contemporaneas {para] uma turné que a gente vai fazer pela Europa
em setembro”. Isso foi em 2011. Entdo eu me encontrei com André em fevereiro, finalzinho de
janeiro, inicio de fevereiro, por ai, e conversei com ele: “olha, tem compositores que escrevem
musica sacra assim, assado e tal...” Compositores que estdo ai no mercado que eu ndo conhecia,
sO conhecia, por exemplo, o André Vidal de Brasilia que eu conhecia como cantor mas nao
como compositor, dele também temos uma obra gravada, Liduino Pitombeira também que para
mim ndo era conhecido na época e cantamos também um Salmo 1 que ele escreveu
especialmente para essa turné, gravamos também essa obra e 0 Ronaldo foi assim eu entrei em
contato com ele no dia 7 de Fevereiro de 2011 e perguntei: “Professor Ronaldo, o senhor teria
obras sacras brasileiras que a gente pudesse levar para uma turné?” Ai ele disse assim: “Olha,
eu tenho trés obras sacras, a capella, que eu poderia disponibilizar para vocé€”. E ele me mandou
entdo o Regina Coeli, a Ave Maria e um Aleluia. Das trés obras, eu escolhi o Regina Coeli e a
Ave Maria para incluir nesse programa. O Aleluia também é muito maravilhoso, mas resolvi
entdo tirar essas duas obras especificamente para essa turné Europa. S&o obras de grande efeito,
principalmente o Regina Coeli que nos temos até alguns aspectos percussivos corais e ha época
a garotada muito de desafio. O Coral dos Canarinhos assim, toda coisa nova que eu colocava
para eles, eles queriam realmente fazer, “olha que coisa legal!” o qué na cabega deles
funcionava assim naquela época: “Isso € repertério de gente grande, entdo vamos fazer!” (risos)
e ndo é qualquer coro de crianca que pode fazer um repertdrio desse! E, mais levado pelo
desafio, pela beleza das obras, pelo desafio de fazé-las foi 0 que me inspirou a colocar elas
também nessa programacao.

E vocé vé algum paralelo entre estas obras do Ronaldo e de outros compositores ou periodos?
Da para fazer essa comparacao?

Na verdade, ndo. Eu acho que elas sdo bem especificas. Com o repertdrio contemporaneo que
nos fizemos e gravamos ndo, eu ndo consigo tracar nenhum paralelo assim com outras obras.
Alguns compositores como por exemplo Alexandre Schubert que n6s fizemos duas obras
também, duas antifonas marianas dele, € uma linguagem totalmente diferente, muito mais
dissonante. O Ronaldo a gente tem a dissonancia tratada de uma forma, vamos colocar assim
entre aspas, mais cantavel do que muitas vezes do que o Schubert. O Schubert ele é um pouco
mais direcional principalmente com tratamento de segundas maiores e menores e o Ronaldo ele
trabalha harmonicamente as dissonancias de modo com que a gente ndo sinta tanto a
agressividade da proépria dissonancia. Entdo para eles foi muito prazeroso cantar essas duas
obras, principalmente a Ave Maria que eles gostam muito, na época gostavam, ja tem muito
tempo que eu ndo faco mais essas obras, mas na época gostavam muito de fazer a Ave Maria,
ela é muito melodiosa e ela tem uma piedade assim bem caracteristica que faz dela realmente
uma grande oragao.
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Em relacdo a essa caracteristica cantabile do Ronaldo da para perceber, eu até falei com o Julio,
que as melodias tanto de soprando, quanto de contraltos, de tenor... elas ndo estdo ali para
preencher harmonia, pelo menos ndo da essa impressdo, parece que cada uma delas tem a sua
importancia mesmo uma textura homofonica. Lendo a biografia do Ronaldo, eu li que ele teve
uma educacdo catdlica muito robusta, estudou em colégios catélicos tem uma formagéo
catdlica... vocé acha que essa formacao catolica do Ronaldo tem alguma interferéncia no que
ele compGe no que diz respeito por exemplo ao canto gregoriano em que 0 texto estad em
primeiro plano e a musica serve ao texto, tudo muito bem engendrado ali. Vocé acha que tem
alguma interferéncia nisso, a formacé&o catolica dele com a forma que ele comp6e?

Eu acho que vocé tem raz&o, eu acho que essa formacéo catélica de um compositor, seja ela é
evangélica ou seja ela de qual confisséo religiosa, quando uma pessoa se propde a escrever algo
para aquilo que ela acredita, a musica sai diferente. Dentro do universo, por exemplo, do
programa do CD que nos fizemos, eu pelo menos, percebi que alguns compositores escreviam
uma musica ndo como servico litargico, mas como uma demonstracdo de técnica composicional
ou como uma demonstracdo de virtuosismo... No Ronaldo, pessoalmente no Regina Coeli, a
gente encontra as duas coisas: a gente encontra aquela coisa da ressurreigdo aliada a uma coisa
feroz, de combate, porque assim € a vida vencendo a morte. E quando vocé escuta [cantarola
0s compassos 4 e 5] isso tras de certa forma ou reaviva esse combate de vida e morte. Entdo
nas duas obras que gravamos do Ronaldo a gente sente que realmente a fé catdlica dele ta bem
impregnada ali dentro. A gente volte meia se depara com composi¢des que realmente séo
apenas composicdes para concerto, outras que, além de serem composicGes para concerto,
também tem um cunho litdrgico e ai eu eu sinto nessas duas obras do Ronaldo que ai existe
uma religiosidade.

Sobre as pecas, vocé vé alguma singularidade nelas que as tornam especiais, que as tornam
diferentes de outras pecas do Ronaldo corais?

Eu ndo conheco tanto a obra coral do Ronaldo, mas eu sinto que existe uma linearidade que
existe uma fluéncia muito grande e, vamos botar assim, inicio, meio e fim coisa que, para muitas
pessoas, talvez seja uma coisa que define uma boa obra. Ndo que outras ndo sejam boas, mas
existe alguma coisa que te introduz, que desenvolve e que termina. E o principio basico da vida:
um sujeito nasce, cresce e morre, vamos colocar assim. Entdo, dentro desse aspecto, a gente
sente que a musica dele diz, ela fala. O que vocé colocou anteriormente, a gente sente que
mesmo as linhas melddicas separadas tém algo a dizer, como a musica de Bach, por exemplo,
vocé escuta o baixo da Aria da Quarta Corda que é famoso [cantarola o trecho inicial deste
baixo] isso tem algo a dizer, ndo é simplesmente um baixo, ndo é simplesmente preencher a
harmonia, mas faz parte de um todo.

E como se deu a preparagdo para o estudo da obra? VVocé tem ja um processo de estudo que
vocé faz para todas as pecas que vocé vai estudar? Para essas teve algum preparo diferente?
Como que foi?

Olha, pela questdo da dificuldade da peca a gente teve que passar muito solfejo com eles,
tivemos que separar ainda um pouco 0s naipes, mas a gente tem uma vantagem muito grande
gue a maioria dos coros infanto-juvenis no Brasil ndo tem é leitura musical, que eles aprendem
desde pequeno. A leitura musical é fundamental para que eles aprendam répido. Eu sinto uma
dificuldade hoje um pouco maior talvez, a nova geragdo custa um pouco mais a entender
determinadas coisas, mas ha 10, 12 anos atras, vamos colocar assim, a criangada era um pouco
mais rapida na questdo de leitura e esse aspecto da leitura traz muita firmeza na hora deles
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cantar, porgue as duas obras tem divisis e se a pratica da leitura ndo tiver muito bem enraizada,
muito bem fundamentada, fica praticamente impossivel vocé aprender uma Ave Maria, por
exemplo, aqui tem mais divisis ainda. Mas o estudo a gente tem que montar digamos assim
arquitetonicamente: vamos estudar esta parte aqui, depois a outra um outro dia, uma outra e
assim a gente vai montando este quebra-cabeca e assim que funcionou e tem funcionado. Pode
ser que daqui a algum tempo eu tenha que mudar meu esquema, mas por enquanto ainda
funciona.

E o0 seu processo de estudo, em casa, antes de estar la com 0s meninos, como que é o0 seu
processo de estudo?

O meu processo de estudo é leitura ao piano da partitura para a gente ter uma ideia, muitas
vezes quando eu ndo tenho o instrumento eu tenho que pensar harmonicamente o que eu td
lendo, isso € muito importante, quando ele pega uma grade de oferta, por exemplo, saber como
gue soa mesmo sem o instrumento e tentar dali separar esses blocos arquitetdnicos e coloca-los
na cabeca. E tem que cantar cada voz, é importante, saber 0 que se passa em cada voz, quais
sdo as dificuldades de respiracdo, de fraseado, de altura, de intervalo, tudo isso a gente tem que
sentir antes de passar pro coro. Porque por mais que eles leiam, eles ndo profissionais da musica.
A gente tem que buscar dar subsidios para eles para que eles entendam porque deste intervalo,
porque daquela harmonia. Entdo primeiro ter a cabega envolvida com a mdsica, quando vocé
tiver tudo na cabeca ai sim € importante que a gente va para o primeiro ensaio.

E vocé teve alguma referéncia que tenha influenciado sua interpretacdo?

Como eu ndo conhecia as obras, eu procurei por mim mesmo buscar uma interpretacdo que
fosse aprazivel para os cantores primeiramente, que fosse inteligivel para plateia e que buscasse
os elementos ndo s6 harménicos mais principalmente de texto e interpretacdo. Entdo assim, é
afundar a cabeca na partitura mesmo e tentar descobrir onde é que estéo essas particularidades,
onde € que estdo esses elementos que fazem com que a obra seja entendida, sendo vira apenas
uma execucdo mecanica de notas e isso ndo leva ninguém a lugar nenhum. E as pessoas vao
dizer: “Isso ai que é uma Ave Maria, isso ai que é um Regina Coeli?” ndo ¢ por ai... E muito
mais complexo do que a gente imagina, ndo é simplesmente como colocar 1a4 no grupo e dizer
assim: “Vamos solfejar e vamos cantar”. Nao, como regente coral vocé sabe disso, a gente tem
que buscar o algo a mais e esse algo a mais é enfiar a cabeca na partitura descobrir, pode nao
ser a melhor interpretacdo mas a gente tenta... [risos]

E, ndo pode ser um trabalho burocrético, a gente que € artista ja fugiu dessas burocracias para
nossa vida... Entdo o que vocé ta falando sobre ndo ser a melhor interpretacdo, é a nossa
interpretacdo daquele momento, daquele regente naquela época e eu acho que é muito valido a
partir do momento que voceé deu a sua interpretacdo, vocé fez a sua leitura, o que vocé entendeu,
0 que vocé imaginou que o compositor quis naquele trecho usando aquelas harmonias, aquelas
escalas... Eu acho que é tudo valido e essa interpretagdo provavelmente ndo vai ser a mesma
daqui a 5 anos, daqui a 10 anos...

Exato, isso vai sempre mudar, a gente vai ficando mais velho e a gente comeca a olhar a musica
de uma outra forma e buscar outros elementos e enfim...

e a grande gracga da nossa profissao...

E! Exatamente, exatamente isso...
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Né&o tem nada mais legal do que vocé ouvir uma gravacdo sua de 5 anos atras e ver como que
vocé tava pensando aquela obra e vocé fazer aquela obra cinco anos depois e justamente notar
como vocé amadureceu ou ver que vocé ja tinha uma certa maturidade naquela época, naquela
primeira gravacdo... Vocé se olhar de fora da caixa € muito muito interessante...

Ha elementos musicais que se sobressai como caracteristicas dessas obras? Se sim, como 0s
ressaltar na performance?

A gente tem que buscar onde € que ta o fio da meada, a gente que tem que tentar adivinhar mais
ou menos qual € o curso pensado pelo proprio compositor em escrever determinado trecho e
tentar ressaltar dai. Eu acho que é a importancia € isso: Qual € o elemento mais importante que
deve sobressair? E isso a partitura vai te dizer. Mas sera que realmente € uma intencdo do
compositor? Pode ser ou ndo ser e a partir dai vocé buscar sua interpretacao.

Nesse nesse aspecto eu tentei ressaltar algumas coisas que sdo importantes tanto na Regina
Coeli como na Ave Maria para que chamasse a atencao de quem ta ouvindo, ndo s6 dos cantores.
Eu acho que talvez tenha conseguido, mas ndo saberia te dizer agora, como ha muito tempo ja
n&o ougo mais as gravagoes, quais seriam esses aspectos, mas sempre temos aspectos a ressaltar
dentro de uma dentro de uma obra.

Alguma relacéo entre texto e musica que devam ser considerados importantes dessas pe¢as? Se
sim, vocé lembra como destacou?

No Regina Coeli, o Vivace dele logo no inicio ele escreve 14 con moto, estou até com as
partituras aqui abertas na minha frente para tentar me lembrar de muita coisa e logo no inicio
do Regina Coeli, por exemplo, ele coloca um 12 por 8 [canta o inicio da peca] ele ja joga a
intencdo da sua harmonia e da sua melodia para ressaltar as palavras que sdo importantes.
Rainha do Céu, alegra-te, laetare, entdo isso ja faz com que o texto e a musica estejam realmente
ligados. Eu acho que esse € o grande motivo né? Eu acho que deve ser também o grande
pensamento de todo o compositor sacro: ressaltar o texto, ndo simplesmente colocar la uma
harmonia x, y ou z para dizer que é contemporaneo, que é bonito, que é isso e aquilo, mas ter
uma relacdo direta com o texto. Ave Maria, por ser uma prece, a gente vé ali logo no inicio na
entrada do soprano uma uma linha bem piedosa, que sai de uma nota Mi, volta depois para 0
agudo e termina na nota mi. Isso ja cria uma estabilidade, ou digamos assim, uma atmosfera de
oracdo logo no inicio e as outras vozes vao, no caso o contralto, vai fazer uma repeticdo da
mesma frase e o tenor e 0 baixo concluem essa primeira secdo, vamos colocar assim, entre
aspas, introdutdria para depois, as trés Ave Marias que vem em seguida, como um apelo a Nossa
Senhora [canta o referido trecho] e na terceira, na minha interpretacédo, eu joguei no fortissimo,
ele ja pede forte logo nisso mas eu fiz um pouco diferente [risos] para realmente ressaltar, “Ave
Maria!” e chamar a aten¢do do publico que realmente ndo € s6 uma obra, uma Ave Maria
qualquer, mas alguma coisa que é apelativa, que chama, que pede a nossa atencdo. Entdo a
mausica e o texto do Ronaldo estdo muito bem relacionados na minha opinido.

E, também achei que tem durante o decorrer das pecas varios elementos nesse caminho que
vocé esta dizendo, que tem uma relacéo de texto-musica muito clara ali e basta o regente ter um
olhar um pouco mais atento a partitura que ele capta tudo isso. E como foi 0 processo de
regéncia, fermatas, respiracfes, vocé tomou liberdade para colocar? Achei interessante que
vocé tomou essa liberdade de colocar o fortissimo nesta terceira Ave Maria, faz todo sentido,
eu também interpretei dessa forma apesar de ndo ter regido ainda e ndo ter um coro para isso
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ainda, mas eu acho que faz todo sentido isso que vocé falou... e sobre fermatas, respiracoes e
outros elementos de regéncia? VVocé lembra de alguma coisa?

A gente que estuda regéncia tem algumas coisas automaticos, né? [risos] Mas a gente tem que
buscar sempre o0s elementos de continuidade. Se eu tenho uma fermata no meio da mdasica, por
exemplo, eu tenho que estabelecer quao longa vai ser essa fermata para que eu ndo quebre o
andamento, vamos colocar assim, da obra o discursar dessa obra e como é gque eu ataco essa
nova se¢do depois de uma fermata. Isso tudo, é 16gico, é trabalho técnico que a gente faz mas
tudo baseado no texto musical, na escrita musical... sem essa analise a gente nao consegue,
porque muitas vezes eu vejo e ja vi alguns regentes com determinadas fermatas muito longas
Ou muito curtas que quebra o espirito da musica. A gente tem que ter muito cuidado com isso,
como é que eu saio de uma fermata, como é que eu ataco essa nova se¢do para que ndo haja
uma quebra. Se a gente quebra essa magica da masica ai a gente perde muito.

Concordo plenamente. E se lembra como vocé construiu os contrastes e pontos culminantes
dessas obras?

Olha, j& tem bastante tempo, vai ser dificil de responder [risos] a Gltima vez que eu fiz foi em
2014 se ndo me engano numa missa, ja faz oito anos...

Houve em algum momento troca de informacGes e experiéncias com o0 compositor que tenha
impactado na construcéo da interpretagdo? Alguma conversa com o Ronaldo?

N&o, ndo fiz nenhuma conversa com ele assim a respeito da obra. A Unica coisa que eu tive foi
um contato, ele me mandou essas obras, mas eu sei que € uma pessoa muito ocupada e na época
também ainda dava aula na USP e ndo tive a oportunidade. Gostaria de ter tido mas néo foi
possivel.

E depois da apresentagéo, algum feedback dele ou alguma coisa a respeito?

Eu mandei até um CD para ele, ndo mandamos um CD, mandamos uma caixa de CD... pedi até
alguma observacdo, mas ele ndo me respondeu [risos]

De fato ele é muito ocupado, as vezes a gente consegue um contato, eu consigo um contato
rapido com ele por telefone. A Ultima vez que falei com ele, ele falou que estava compondo
uma peca sinfonica, uma encomenda enorme e falou: ah eu vou ter uns 10 minutos para falar
com vocé ai rapidinho” ele fala comigo ¢ depois manda e-mail € muito complicado [conseguir
um tempo na agenda dele]

Os e-mails dele sdo muito sucintos, rapidos, objetivos e tal e eu tentava discursar um pouco
mais, mas ele com certeza nao tinha tempo.

Mas eu acho maravilhoso isso, um compositor brasileiro que tem tanta encomenda, tanto
trabalho e que ele escreve tdo bem eu acho que tem que valorizar...

O Ronaldo Miranda ¢ um dos maiores compositores brasileiros que a gente tem, sem sombra
de duvida. A obra dele tanto para orquestra como para coro € maravilhosa.

Sim! E vocé falou da dindmica que vocé colocou ali na Ave Maria. Tem mais alguma coisa que
ndo estava na partitura relativa a andamento, dinamica, agdgica que vocé se sentiu livre para
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ultrapassar a fronteira da partitura uma vez que o Ronaldo escreve tudo o que ele quer? E dificil
a gente acrescer mais alguma coisa né? E ai, olhando na partitura vocé lembra de mais alguma
coisa?

Deixa eu dar uma olhada aqui que ja nem lembro mais como € que eu fiz isso da ultima vez...
Tudo que eu t6 vendo aqui que eu me lembro da gravacao que nés fizemos, eu procurei me ater
as informac0des na propria partitura e nao sai muito dela ndo com excecao desta dindmica Inicial
que eu achei bem pertinente fazer uma vez piano, outra vez mezzo forte e outra vez Fortissimo
que eu achei que caberia. Tirando isso, eu procurei me ater aos elementos musicais e de
interpretacéo que ele coloca. No caso do Regina Coeli, no compasso quinze onde entra contralto
no Aleluia, onde tenores e baixos tém [ha-ha-ha-ha cantarolado] e o contralto [canta Aleluia,
Aleluia do trecho], eu néo fiz o legato que ele pediu. Ai eu procurei destacar um pouquinho
mais o texto em termos de articulacao da palavra Aleluia, entdo em vez de cantar [canta Aleluia
legato] eu fiz [canta Aleluia com articulacdo destacada] que isso d& um carater um pouco mais
percussivo, mais audivel da palavra Aleluia, ja que a gente tem [cantarola novamente a parte
dos tenores e baixos do trecho] nos tenores e baixos, para encaixar melhor, eu resolvi fazer um
pouco mais articulado. A entrada do soprano a mesma coisa [canta quia quem meruisti,
portare],mais fogo debaixo de cada nota do que simplesmente um legado. Talvez o legato que
ele tenha pensado ali é em termos de frase, de ideia, mas ndo de articulacdo. Isso foi 0 que eu
fiz de diferente do que esta na partitura.

E vocé considera que d& alguma conta contribui¢do individual para as obras, qualquer
contribuicdo que seja?

Isso € uma pergunta subjetiva, mas ndo saberia dizer qual seria a minha contribui¢do. Mas em
relacdo a interpretacdo talvez tenha sido essa minha contribuigéo para a obra, fazer com que ela
tivesse um destaque em termos de dinamica de articulagéo, talvez seja isso.

E por quantas vezes vocé regeu essas obras em ocasides diferentes e houve alteragdes
significativas entre elas no que diz respeito a interpretacdo. E ai o que a gente falou agora ha
pouco sobre 0 modo de enxergar as pe¢as em momentos distintos da sua carreira?

Como o tempo que eu regia essas obras nédo foi assim tao diferente da gravacgéo e da turné, ndo
foi muito espacado, eu acho que eu ndo sair muito da proposta que nés fizemos tanto na turné
qguanto na gravacgdo do CD. Eu acho que a gente manteve a mesma cara. Hoje, depois de 10
anos ou um pouco mais de dez anos, talvez eu faria algumas coisas diferentes. Mas como a
gente passou por esse processo de pandemia, a gente esta reconstruindo o som do coro,
reconstruindo muita coisa de convivio e de vida coral, vamos colocar assim, por que ficamos
separados por quase dois anos e muita gente mudou de voz, muitas criangas mudaram de voz e
esse é o problema de coro de meninos. Se vocé ndo tem uma quantidade suficiente de cantores
sopranos e contraltos de uma hora para vocé pode perder muitos, entdo isso € um problema.
Hoje, por exemplo, ndo teria condicOes de reger uma obra com os meninos Canarinhos, mas
poderia tentar fazer com outro coro... sei 14, talvez algumas coisas eu faria diferente com o
andamento, talvez recuaria um pouquinho, eu lembro que na gravacao de Dresden, ndo é uma
gravacdo profissional, era uma gravacdo com camera do concerto, pro espaco onde ndés
estdvamos que era a Catedral de Dresden, algumas coisas ficaram um pouquinho emboladas
por conta da acustica da igreja. Talvez eu faria na igreja um pouco mais devagar algumas coisas,
mas eu ndo sei se eu cheguei a uma ideia muito clara do que é a interpretacdo tanto da Ave
Maria quanto do Regina Coeli, mas eu acho que talvez eu tenha chegado perto do que o
compositor gostaria. 36:24
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E sobre o coro: 0s meninos receberam as obras como vocé imaginava que eles iam receber? E
quais foram os desafios e facilidades que eles encontraram?

Olha, eles ficaram muito entusiasmados com o repertorio no geral! Algumas coisas eles
ficaram: “hum, esta esquisito!” [risos] ai vocé tem que buscar mecanismo para eles entenderem
O porqué disso, porgque daquilo, ndo em relacdo ao Ronaldo Miranda, ele foi muito acessivel
para eles. Eles ouviram e “nossa, que coisa legal!” e eu via depois dos ensaios muito ficarem
cantando nos corredores, principalmente o Regina Coeli, que é bombastico em algumas partes
e eu pensei: “poxa, gostaram!” Mas o desafio maior ¢ fazer com que eles entendessem essa
dindmica de talvez da vitdria da vida sobre a morte em relacdo a Regina Coeli e essa piedade
da Ave Maria, porque o coro naquela época lia muito bem, ler dissonancias ou cantar para eles
ndo era o complicado, mas o entendimento geral da obra, isso para uma crian¢a ainda € a maior
dificuldade. E pra adolescente também porque no meu coro tenores e baixos tem até 17 anos

E, sd0 pecas que exigem um pouco mais de maturidade para compreender e no que diz respeito
a isso, o seu trabalho € impar. Infelizmente ainda néo fui para Petrépolis, mas conheco o seu
trabalho hd muitos anos assim como as Meninas Cantoras que também sdo referéncia no Brasil.
Eu paro e fico imaginando: “Como ele consegue inspirar [essas criangas], porque o trabalho do
regente muito € isso, é inspirar 0s nossos cantores e vocé fazer um trabalho com criangas e
adolescentes, de fazer com que ele se inspirem em um repertorio que geralmente ndo faz parte
da nossa Cultura, pelo menos ndo aqui em Séo Paulo, a musica coral ndo é assim algo natural,
a gente se sente ensinando algo do zero...

A gente tem uma tradicdo de coro amador no Brasil, muito coro de empresa, nao sei se ainda
continua porque a pandemia destruiu muita coisa, mas coro de empresa a gente vé que ainda
tinha muito. Eduardo Morelenbaum, por exemplo no Rio de Janeiro, tem varios coros, trabalha
com coro de empresa, entdo € tudo mais na linha do repertdrio popular, uma coisa mais light,
pegar duas pedreiras como Regina Coeli e Ave Maria a gente ndo encontra em qualquer esquina.
Entdo sdo poucos 0s coros que realmente no Brasil pode se dedicar a um repertdrio como esse,
mesmo porque a nossa tradi¢éo, que Esse ano completamos 80 anos de existéncia do Coral dos
Canarinhos [e] a gente € muito enraizado no canto gregoriano e na polifonia renascentista,
sobretudo Palestrina, Orlando di Lasso, Vitoria... entdo isso € muito presente, digamos que seja
50% do nosso repertorio: polifonia renascentista, motetos, missas, obras sacras em geral. E isso
traz, de certa forma, uma grande base para que possam cantar musica contemporanea também,
entender que uma linha de tenor ndo deve ser exatamente a mesma linha de soprano, mas que
elas se complementam dentro de uma polifonia. Entdo quando temos um Regina Coeli onde
cada voz [cantarola a partir do compasso 13] eles ja tiveram isso de uma outra forma, uma outra
roupagem no Orlando di Lasso, por exemplo, e sabem que ali é a voz deles com que
complementam o que ja vinha antes. Entdo o trabalho de polifonia, que infelizmente no Brasil
nem todo coro faz, é fundamental para que ele cres¢a e que possa fazer com que o repertorio
contemporaneo também tem a sua vez

E para o Regente quais foram os grandes desafios nessas obras?

Como regente talvez bucar dentro de si a forga de passar iSso para 0s cantores e que 0s cantores
passassem isso para 0 publico ouvinte. Fazer com ¢ ue a musica faca parte de vocé naquele
momento, fazer com a musica seja cada pedacinho do seu corpo e para jogar isso pra fora.
Talvez seja este 0 maior desafio. Os aspectos técnicos a gente resolve, isso de movimento, de
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gesto, isso e aquilo isso é resolvivel, vamos colocar assim, mas sentir a musica dentro de vocé
por mais dificil que ela seja que é o grande desafio.

A subjetividade ela é sempre mais complexa...

Muito, muito... porque cada um sente de uma forma. VVocé vai fazer a obra de uma forma, eu
faco de outra, um terceiro vai fazer de uma outra forma, mas que essa forma seja, digamos,
capaz de prender a atencdo dos cantores e que prenda a atencdo da plateia Ai sim ai eu acho
que essa € a boa interpretacdo. O Harnoncourt fala muito disso, ndo existe a interpretacao
perfeita, existe aquela que te apraz. A gente ndo consegue agradar gregos e troianos, isso é fato
historico, mas se ela te apraz e apraz os seus cantores, entdo vocés estdo passando energia,
estamos passando energia para plateia e a plateia vai sentir isso e vai receber isso com muito
carinho.

E na performance, se lembra de elementos positivos ou negativos que tenha marcado?

Na performance sempre acontece uma coisa ou outra. Na gravacdo a gente tem como fazer de
novo, mas ndo ao vivo ndo da. Uma vez atirada a pedra vocé nao pega mais. Acontece de um
andamento ou outro ndo ficar sempre dentro do que vocé gostaria, de uma voz chegar um
pouquinho desafinado na nota ou na outra isso ai acontece... mas nada que seja assim perceptiva
para o publico leigo, talvez o publico mais especifico entenda. Mas entdo, a gente sempre esta
susceptivel a essas coisas, no dia, talvez por conta de apresentar uma obra pela primeira vez,
cause algum transtorno na apresentacdo, mas nada que seja assim de derrubar todo mundo,
gragas a Deus, ndo aconteceu.

E coisas positivas?

Ah, sim... positivas a gente busca o prazer de cantar a obra, o prazer de transmitir o que a obra
se propBe e aquele sentimento de dever cumprido. Terminou e esta todo mundo orgulhoso de
si mesmo por que cantou uma obra dificil. Entdo isso foi fundamental para o crescimento e para
a auto estima de cada cantor do coro.

Com certeza, mesmo com 0S meus coros, é claro que a gente tem que escolher os desafios certos
para cada coro, o que cada um consiga cantar e apresentar dignamente, mas que tenha que se
esforcar para conseguir. E, no momento que termina o concerto, essa sensacdo é impar ela é
impagavel, tudo aquilo que vocé trabalhou... E as vezes eu sinto que a gente trabalha até menos
do que os cantores no que diz respeito ao esfor¢o de aprender. Eu trabalho com coro amador,
entdo quando eu faco uma Missa Brevis do Mozart, que é um baita de um desafio para eles, eu
tenho que estudar a minha parte, mas eles tém que estudar muito mais porque tem que cuidar
de leitura, ndo conhecem aquela linguagem tao bem, a prépria lingua mesmo, que seja o latim,
tem as suas dificuldades para eles para por ser um coro amador. Entdo essa sensacdo de dever
cumprido tanto nosso mas principalmente deles é o que faz a gente se mover como regente e
continuar se inspirando...

E complemento: o que faz eles também seguir em frente cantando. O trabalho todo muitas vezes
é desgastante, pode ser que um ensaio ou outro 0 cantor saia um pouco desmotivado porque
ndo conseguiu cantar, mas que no final quando ele reconhece que chegou la ele esquece todos
0s problemas e vai mirar na dire¢ao para frente, “é para 1a que eu quero ir! Hoje fizemos uma
missa X, amanhd eu quero fazer a missa Y, ou quero fazer a obra tal...” Isso ¢ o desafio,
especialmente quem trabalha com crianca e adolescente, porque eles tdo desafiadores, eles
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gostam de desafios. Talvez este seja 0 motor principal, manté-los ativos, manté-los cantando.
Eu noto quando as vezes eu pego uma obra: a gente vai cantar a missa x, do dia tal e ndo sei o
que e é uma obra relacionada liturgicamente ao dia mas que para eles nao inspira muita coisa
eu sinto que a energia da uma [gesticula para baixo e risos] Mas é uma coisa que eu tenho que
fazer porque é litdrgico, eu ndo posso simplesmente pegar qualquer coisa ou qualquer obra, um
moteto de P&scoa eu ndo posso colocar uma semana santa e vice-versa. Entdo muitas vezes eles
ndo entendem muita coisa mas acaba fazendo. O importante, eu vejo isso, depois de uma obra
que eles ndo estdo muito inspirados, vocé [deve] pegar alguma coisa aqui 0s inspire porque ai
eles véo ficar sendo motivados cada vez mais a vir para o préximo ensaio, para a proxima
apresentacao...

E ja terminando, a partitura manuscrita que o Ronaldo geralmente utiliza e divulga transmite
informacdes ou sensacgdes que a editada ndo possibilitaria, falando exclusivamente do Ronaldo?

Eu acho que quando a gente vé a escrita do compositor, a gente sempre acaba percebendo uma
coisa ou outra, isso era muito nitido em Bach, indo la no barroco. Muitas vezes a partitura
editada é muito melhor para vocé ler, mas determinados aspectos vocé talvez passe por cima
porque ndo tem aquela forca do desenho da nota, aquela linha que ele escreveu de uma forma,
mas numa outra pagina ele escreveu de outra... a gente pode dai tirar alguns elementos, é muito
subjetivo, € 16gico, vocé ndo pode dizer “¢ assim, € assado”, mas isso sempre te traz uma certa
inspiracdo. Eu lembro que no CD que ndés gravamos de musica contemporanea tem uma obra
minha, Mitte manum tuam, para o segundo domingo da Pascoa, eu por muito tempo ensaiei
com 0S meninos, com o0s cantores, € uma obra para 8 vozes, quatro tenores e quatro baixos, eu
escrevi a méo e s depois da gravacdo que eu fui passar para o Sibelius, e eles ensaiaram com
0 meu manuscrito. De certa forma captaram o que eu gostaria de interpretacao. A gente olhando
a obra do Ronaldo, nem tudo é 100% legivel, mas vocé sabe que ela é uma coisa densa, coisa
que um programa de computador talvez espacaria mais, deixaria tudo mais legivel, mas ao
mesmo tempo ndo traria essa densidade que a musica precisa.

Tem alguma coisa que eu deixei te perguntar e que vocé acha pertinente compartilhar comigo
aqui?

Eu acho que a gente foi bem amplo. N&o sei se eu consegui responder satisfatoriamente tudo
gue vocé gostaria, mas eu procurei fazer um apanhado do que eu me lembrava ainda, do que
me lembro das interpretacfes e buscar alguns elementos extras. Acho que a gente falou
bastante!



