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RESUMO

O jovem compositor brasileiro Danilo Guanais reitera em sua
Sonatina(1995) para violino & piano, o valor da musica brasileira. Trata-se
de uma obra, estilisticamente falando, bastante eclética. isso se revela em
cada um dos movimentos, nos quais o compositor percorre caminhos
tradicionais e chega até o armorial, colocando a obra num grau de
importancia elevado dentro de um cendric musical brasileiro que se
caracteriza justamente por sua diversidade, mas n&o oferece um vasto
repertério para a formacdo violino-piano que contemple essa riqueza
estilistica. O estudo a seguir aborda aspectos analiticos, historicos e
interpretativos. O objetivo final € uma edicdo de performance da Sonatina,
onde todo esse trabalho estara a disposicao do intérprete, sugerindo uma
interpretacado coerente com os aspectos musicais e folcldricos inseridos na

obra.



ABSTRACT

The Sonatina (1995) for violin and piano by Danilo Guanais, a
young Brazilian composer, is a fine piece of Brazilian music. This eclectic
work unveils, in each of its movements, many compositional features, from
the traditional to the armorial. it deserves a prominent position in the
Brazilian music scene, which despite its diversity still has some shortages in
the repertory for violin and piano. This study focuses on analytical, historical
and performance aspects of the work, and aims to present a performance

edition that is coherent to the musical and folk elements present on it.



RESUMEE

Le jeune brésilien compositeur Danilo Guanais réitere dans sa
“Sonatina(1995)” pour violon et piano, la valeur que la musique brésilienne a
et il n'est pas encore reconnu comme il devrait. Dans ce travail, la richesse
stylistiqgue est révélée dans chagque mouvement, en allant du traditionnel a
I'armorial. L'étude & suivre, approche des aspecis analytiques, historiques et
interprétatifs. L'objectif définitif est une édition de la performance de la
“Sonatina” ou tout ce travail restera a la disposition de [intérprete, en
suggérant une interprétation cohérente avec les aspects musicaux et

folkloriques ont inséré dans la “Sonatina”.
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1 INTRODUCAQO

A musica brasileira vem, pouco a pouco, ganhando mais espaco has
salas de concerto. Esse espaco poderia ser bem maior se os intérpretes se
interessassem mais por uma musica rica e dedicassem mais tempo a pesquisa

de novos repertorios.

Danilo Guanais integra uma nova safra de compositores brasileiros
que deveria merecer toda a atengdo de musicos sérios, que buscam em seus
concertos e recitais sair um pouco do lugar comum. Muitas vezes, porém, a
intencdo do intérprete € barrada por alguns percalcos que acabam por impedir tal
desejo. Um dos principais problemas € justamente a falta de boas edicbes da
musica brasileira. Geralmente os materiais disponiveis sdo de baixa qualidade,
ou entdo s&c manuscritos, nem sempre 180 confiaveis. Sobre esse ponto,

observa Hermes Alvarenga':

“...0 violinista brasileiro interessado em executar
musica brasileira, sentir-se-a limitado por alguns
obstaculos, que vAo desde a obtencdo efou
aquisicdo da partitura a quase total inexisténcia

" Dr. Hermes Cuzzuol Alvarenga ¢ professor de violino da Universidade Federal da Paraiba.
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de suportes adicionais usados como fonte de
referéncia para uma boa interpretacdo.”

Observando algumas edi¢des européias, em especial uma edigcéo
das “Sonatas e Partitas para violino solo” de J.S. Bach, me inspirei no exemplo
do grande violinista Henryk Szeryng®. Szeryng realizou uma edicéo largamente
comentada onde procura explicar toda a sua colaboracdo com digitaches,
articulagdes, enfim, uma sugestdo de performance. O trabalho a seguir procura
mostrar o intérprete interagindo com o compositor e estabelecendo o que pode
se chamar de uma co-autoria, ndo no sentido de compor, mas de participar nas
decisbes e inclusbes de elementos musicais de grande importancia como
articulacdo, dindmicas e material para as cadéncias no terceiro movimento. A

partitura origina!l da Sonatina n&c continha qualquer sugestéo nesse sentido.

Este trabalho busca dar uma pequena parcela de contribuicdo a
musica brasileira e oferecer uma edicdo comentada, sugerindo ao intérprete uma
performance coerente com o0s aspectos musicais e folcloricos contidos na

Sonatina.

> ALVARENGA. Hermes Cuzzuol. Os vinte ¢ seis prelidios caracteristicos e concertantes para violino 56, de
Flausino Valle: aspectos da linguagem musical e violinistica. Porto Alegre: Institute de Artes da UFRGS, 1993.
{Dissertagdo. Mestrado em Milsica).

* Bach, 1.S. Sonaten und Partiten fur Violine solo, Mainz (Schotr), 1981. Ed. Henrik Szenmg.
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Através de entrevistas com o compositor, foram colhidas
informagbes que se transformaram no primeiro capitulo do trabatho, uma

biografia.

Os trés capitulos seguintes se referem aos trés movimentos da
Sonatina. No primeiro movimento serdo abordados aspectos composicionais,
tracado um esquema analitico, que podera ser mais bem visualizado pelo uso de
tabelas e por fim abordar aspectos técnicos do violino e do piano, sugerindo uma
performance apurada. No segundo, essa linha sera mantida. No terceiro
movimento, composto em estilo armorial, sera tracado um breve perfil histérico
do Movimento Armorial, dande ao leitor uma visdo geral do que foi essa corrente
artistica que se desenvolveu no Nordeste do Brasil e até hoje influencia varios
artistas nacionais. Em seguida sera apresentado uma analise do movimento nos

moldes dos dois capitulos anteriores.

O apéndice desse trabalho constara de um catéiogo de obras do

compositor.

Finalmente, o objetivo principal dessa pesquisa, uma edicédo de

performance da Sonatina, estara anexada ao final do trabalho.



2. 0 COMPOSITOR

Danilo César Guanais de Oliveira nasceu em S&o Paulo, em 1965
mas antes de completar um ano de vida sua familia mudou-se para Natal, onde
fixou residéncia. Aos cito anos de idade, o seu pai foi transferido para Brasilia e
ai comecava a sua relagdo com a musica. A primeira experiéncia musical se deu
quando ele ingressou na banda do colégio onde estudava: “Eu tocava lira € me
lembro quando o mestre da banda mandou dizer que no proximo ensaio iria ter
um arranjo de ‘Mamaéae eu quero’. Era uma apresentacao para epoca de carnaval.
Eu pedi para levar a lira pra casa e passei o fim de semana ‘tirando’ a melodia
sozinho. No ensaio seguinte eu toquei para o mestre e ele disse que estava
certo. Ja foi um toque de que o ouvido funcionava. Eu tocava na banda como
jogava futebol, ndo era pensando em ser musico profissional.” Ainda crianca,
Danilo Guanais encontrou um violac na casa de sua tia e passou a tentar
“descobrir’ musicas com esse instrumento, quando seu pai o colocou numa
classe de violao popular. Justamente nessa época houve mais uma

transferéncia, e a familia voltou definitivamente para o Rio Grande do Norte.

' Todas as citacdes do compositor foram obtidas através de entrevistas feitas pelo autor desse trabalho entre os dias 7
e 8 de janeiro de 2001, em Natal, Ric Grande do Norte.



De voita a Natal, em 1978, Guanais continuou estudando violao
popular até que conseguiu ingressar na Escola de Musica da Universidade
Federal do Ric Grande do Norte. Nesse momento, eram latentes os sinais de
que uma relacdo com a mausica poderia ser mais intensa e abrangente. Ele
buscava novas experiéncias quando decidiu fazer um teste para integrar o
Madrigal2 da Escola de Musica. Esse foi o seu primeiro grande ensaio musical:
“A minha primeira grande experiéncia musical foi o Madrigal da universidade, foi
a sensacdo de estar fazendo um trabalho sério num sentido de me
profissionalizar na masica, eu me impressionava, no meio do coral, em como as
vozes iam se entrelacando, as harmonias... eu ficava louco com o que ouvia.”
Suas primeiras composicbes, no entanto, foram para o violdo, que era o seu
instrumento principal, mas ja havia alguma coisa esboc¢ada anteriormente: ... no
meu primeiro caderno de composi¢do ja havia algo para viola, por exempio, mas

coisa de menino mesmo, que eu nem mostro a ninguém...”

Ao se ouvir pela primeira vez uma musica de um compositor que nao
& tdo conhecido, a primeira coisa que pode vir & cabeca € uma indagagéo com
respeito as influéncias e referéncias desse compositor. Danilo Guanais n&o tem

uma formacdo académica voltada diretamente para a composicdo: “Minha

* (O Madrigal da Escola de Misica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, fundado em 1966 é o mais
antigo grupo vocal em atividade no estado.
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composicdo é intuitiva. Eu aprendi intuitivamente, mas com base principalmente
em ouvir e tentar imitar, tentar fazer parecido, entdo dessa forma eu aprendi a
fazer um contraponto mais ou menos coerente, um tipo de harmonia gue nao €
ousada em termos dos caminhos... ndo tem nada de novo, mas que tenta sair
um pouco do lugar comum através do uso de coisas simples. Hoje em dia, a

minha filosofia como compositor baseia-se na simplicidade”.

Apesar de nao ter uma “escola” definida, Guanais teve algumas
referéncias fundamentais em sua vida composicional. A primeira grande
referéncia foi o Padre Jaime Diniz®, guando este se transferiu de Recife para
Natal: “Ele viu minhas primeiras obras, me deu os primeiros toques, me ensinou
harmonia, contraponto, principalmente me ensinou histéria da musica, que eu
acho, como compositor, importantissimo. A questdo da historia foi muito
importante para mim, pois através da compreens@ao de como as coisas
aconteceram no tempo, eu pude ter uma idéia melhor de coeréncia no desenho

gque a musica deve ter, e ndo ser uma coisa solta.”

? Musicdlogo pernambucano, estudon em Roma ¢ Paris com formacdo em Orglo, musica sacra e musicologia.
Criador do departamento de rmisica da Universidade Federal de Pernambuco. Realizou valioso trabatho de pesquisa
sobre a musica no tempo da colémia no seu estado. Autor de estudos sobre A, Nepomuceno ¢ E. Nazareth, além dos
trés volumes de Adisicos Pernambucanos do Passado.
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Outra importante referéncia foi Eli-Eri Moura®, quando este veio para
Natal em 1986 como regente do Madrigal da Escola de Masica da UFRN.
Enquanto o Pe. Jaime Diniz deu a Guanais um referencial tedrico e historico, Eli-
Eri Moura dava um estimulo muito grande com relagdo a pratica composicional.
O Madrigal, com Moura a frente, tinha um carater mais dindmico. Com ele se
explorava o elemento cénico, o humor. Foi justamente nessa época que, pela
primeira vez, uma peca de Guanais foi executada. Moura regeu o Madrigal
cantando um coral a trés vozes, onde foi feita uma montagem para se trabalhar
com coro misto: “Pe. Jaime inclusive chegou a ver essa peca. Eu mostrei junto
com ouiras e dessa, em particular, ele gostou muito. Eli-Eri entdo me colocou
para reger, fazer arranjos, compor... As duas referéncias importantes que eu
tenho principalmente em se tratando de primeiros passos sao Pe. Jaime Diniz e
Eli-Eri Moura.” Guanais nunca parou de escrever sonatas, partitas, cantatas,
fugas, suites, numa total alusdc a J. S. Bach. Nesse periodo, a sua produgdo era
intensa, mas de carater experimental, pois ele sequer mostrava a alguém essas

obras: ... Bach, eu escrevia Bach, fazia e mandava para a gavetal”

* Compositor e regente paraibano, tem mestrado ¢ atualmente cursa o doutorado em composicdc na McGill
University em Montreal, Canada. Detentor de diversos prémios nacionais com trilhas sonoras para teatro. Regen
varios corais na regidio bem como z Orquestra Sinfonica da UFPB. Suas composiches estio sendo editadas nos
Estados Unides pela BME (Brazilian Music Enterprise).
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Finalmente apareceu a figura de José Alberto Kaplan,® que deu a
Guanais uma visdo mais estética do que €& composi¢ao. A proximidade de
Guanais, Moura e Kaplan rendeu grandes discussfes sobre a composicao nos
dias atuais: “... a gente teve muita discussdo acerca de como compor, por que
compor hoje em dia, que estética se usar, a questdo do tonal versus nao-tonal,
isso & uma questao importante porque Eli-Eri, na época em que conheci Kaplan,
tinha vindo da McGill University com o mestrado, e com a concepcéo de que nao
havia mais lugar para o tonal. Kaplan vai por uma linha de que o tonal ainda é
uma linguagem atual. Hoje eu acredito que nao haja uma definicio do caminho

que deva ser seguido, ha mditiplas escolhas.”

Moura foi embora, e com Kaplan, Guanais passou a ter apenas
contatos esporadicos. Ingressou em 1987 no coral Canfo do Povo € mostrou
uma das suas composicbes ao maestro Pe. Pedro Ferreira, que chegou a
executar uma obra, mas ficou so nisso. Nesse momento, Guanais partiu para um
novo projeto: “percebi que ndo tinha muito sentido eu compor para engavetar €
entdo resolvi formar um grupo para trabalhar uma nova proposta.” Em 1989,

Guanais passou a integrar o corpo docente da Escola de Musica da

* José Alberto Kaplan, pianista, compositor ¢ regente argentino naturalizado brasileiro. Como pianista ¢ compositor
ganhou varios prémios nacionais ¢ internacionais, coro o VI Concurse Internacional de Piano na Espanha em 1961
¢ o Concurso Nacional de Composicdo da Funarte em 1978. Como regente ¢steve a frente de grupos corals ¢
orquestras como a Sinfonica da Paratba em 1986, Tem vérios livros publicados na drea de pedagogia do piano.
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Universidade Federal do Rio Grande do Norte e nesse mesmo ano formou ©
grupo “De Coro e Alma’”, de que ele era o diretor artistico e responsavel pelos
arranjos que eram executados. Imediatamente o grupo chamou a aten¢io do

publico e da critica. Assim comentou o periddico Dois Pontos:

‘Belc Coro cheio de Alma este de Danilo
Guanais, que mesmo sem ter nenhum artista
plastico ou artesdo no grupo [De Coro e Aima],
lapidou seu Mosaico com o que se tem de
melhor na musica do Rio Grande do Norte e do
pais. Nota dez.”

Dois Pontos (Natal-RN) (11/08/95)

“No De Coro e Alma, pude trabalhar com arranjos. Ali eu ousei muito
em termos da viséo que o compositor tem ao fazer um arranjo. O que é diferente
da visdo de um arranjador. Meus primeiros arranjos eram muito rebuscados.
Neles eu colocava toda a sede composicional em cima de musicas populares.” O
tempo passou e foi ficando cada vez mais escasso. As relagdes compositor-
palco-publico, até mesmo pela projecdo que Guanais ganhava na cidade, foram
ficando maiores: “... & eu ndo precisava mais usar o coral como uma valvula de
escape para essa necessidade de compor.” Guanais viria a se desligar do grupo

em 2000.
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Além da musica vocal, Guanais nunca deixou de lado 0 seu primeiro
instrumento e tem, junto com o violonista Alvaro Alberto de Paiva Barros,® o Duo
Alvaro & Danilo, que desde 1987 vem desenvolvendo um intenso trabalho de
musica de cadmara em todo o Brasil. Esse duo foi responséavel pela primeira
audicdo no Brasil do Concerto para dois violdes e orquestra de Castelnuovo-
Tedesco, em maio de 1990 no Teatro Alberto Maranh&o, acompanhado pela
Orquestra Sinfonica do Rio Grande do Norte, sob a regéncia do Maestro Osvaldo

D’Amore.

Guanais também enveredou pelos caminhos dos arranjos, trilhas
sonoras para teatro, cinema e dancga, e até pela literatura. No ramo de trilhas
sonoras para teatro, ele demonstrou uma intimidade que pode ser conferida em
varias criticas veiculadas pelos meios de comunicacdo do Rio Grande do Norte,

como o jornal O Poti:

“No palco, ruidos de sintonizagao de uma radio
francesa, numa gravacdo sobreposta a uma
musica suave, no estilo new-age, que passou
pouco depois a ser focada sozinha, na
excelente trilha sonora com composicdo de
autoria de Danilo Guanais.

O Poti (Natal-RN) (11/06/89)

¢ Alvaro Alberto de Paiva Barros ¢ violonista e professor de violdo da Escola de Musica da UFRN. Exerce
atualmente o cargoe de diretor do Instituto de Miisica Waldemar de Almeida em Natal-RN,
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‘A peca (...}, A Missao’, do dramaturgo alemao
Heiner Muller, pela primeira vez e encenada no
Brasil (...), e a musica & do talentoso Danilo
Guanais, que a cada trabalho revela
sensibilidade e talento para traduzir em sons as
imagens do palco.”

0 Poti (06/08/89)

Guanais participou de vérios concursos e festivais, tendo obtido

diversos prémios, inclusive dois deles internacionais (V Festival Internacional de

Teatro de Pelotas — RS, e |l Festival Internacional de Artes Cénicas de Resende,

RJ). Além do bom desempenho musical, Guanais exerceu atividades

administrativas tendo estado & frente do Instituto de Musica Waldemar de

Almeida,” cargo que assumiu em 1995. Sobre essa empreitada comentou 0

jornal Tribuna do Norte:

"0 tom no Instituto de Musica Waldemar de
Almeida, da Fundacfo José Augusto, sera
dado agora por alguém do ramo e com
experiéncia e competéncia ja demonstrada.
Nas maos do compositor, arranjador, cantor e
professor de musica Danilo Guanais, um
homem gue respira musica 24 horas por dia”
Tribuna do Norte (17/02/95)

Em 1996, quando o Madrigal da Escola de Mdusica da UFRN

comemorava seus 30 anos, surgiu a idéia de uma gravagdo em CD de uma obra

" O Instituto de Miisica Waldemar de Almeida ¢ uma escola que pertence ao estado do Rio Grande do Norte ¢ ¢

vinculada a Fundacfo José Augusto em Natal-RN.



inédita que fosse escrita especialmente para o Madrigal. Guanais foi sondado e
decidiu compor uma Missa: “Eu pensei em que tipo de peca fazer e conversei
com André® sobre compor uma Missa. Eu tinha duas Missas feitas, mas daquela
fase inicial, com alguns problemas de tessitura do coral... entdo era minha

chance de fazer algo mais maduro.”

A “Missa de Alcagus”, em estilo Armorial foi gravada em outubro de
1996 no Auditorio Onofre Lopes da UFRN. Foi apresentada pela primeira vez em
novembro do mesmo ano, quando do lancamento do CD. O disco tem a
apresentacao de Ariano Suassuna, ¢ principal mentor do movimento Armorial.
Ao ouvir a obra pela primeira vez, Suassuna escreveu:

"A Missa de Danilo Guanais me causou
excelente impressdo. SO tenho que saudar
todos os nossos artistas que sabem que a
tradicdo verdadeira n@o pode jamais ser
confundida com repeticdo ou rotina; que nela
nos nao cultuamos as cinzas  dos
antepassados, mas sim a chama imortal que os
animava; que nédo estéo deixando cair no vazio
a chama da cultura brasileira; chama que
recebemos, viva e acesa, das maos de
Aleijadinho, do Padre José Mauricio, de
Euclides da Cunha, de Vilia-Lobos e de outros
de raga igual; a chama gque temos o dever de
legar aos gue se seguem, renovada e recriada
para expressar nosso pais, nossc povo e
nosso atormentado tempo.™®

¢ André Luiz Muniz de Oliveira é professor da Escola de Musica da UFRN e regente do Madrigal.
? Depoimento extraido do encarte do CD da “Missa de Alcagus.”
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0O Jornal do Commercio de Pernambuco comentou a obra:

“As autoridades culturais de Pernambuco
deveriam mirar-se no exempio da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte e voltar a
produzir discos como a Missa, de Danilo
Guanais (...). O secretéric Ariano Suassuna,
paradoxalmente, esta orgulhosc com o©
resultado que os potiguares obtiveram na
gravacao da Missa, onde o violdo ponteia em
acordes sertanejos e mouros. (...) e até mesmo
a heraldica, a iconografia t&o cara aos
sertanejos como Suassuna estdo presentes
nesta obra refinada de Guanais (...)

Jornal do Commercio (Recife-PE) (16/11/96)

Como se observa, Danilo Guanais percorre diversos caminhos
dentro da arte e até fora dela. A multiplicidade € uma constante no pensamento
desse artista, o encanta e faz com que ele se espelhe em arlistas que no curso
da histéria se adequaram completamente a esse perfil: “Quando vejo na mesma
pessoa um desenhista-escritor-muasico, um Garcia Lorca, um Leonardo da
Vinci... umas figuras em que me espelho, procuro refletir um pouco na minha
atitude de compositor, justamente tentando manter uma linha de acdo, muito
embora as vezes eu acho que ndo foi uma questdo de opcéo, mas o préprio

destino colaborou para isso.”
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Guanais tem também em Leonard Bernstein uma outra referéncia
dessa multiplicidade: “Bernstein ndo é muito considerado como compositor, o
senso comum o tem como maestro ou pianista, ou como musicélogo... muitiplo.
Ele é uma personalidade que me chama bastante a atencdo. Um bom
compositor, um bom orquestrador, um bom pianista, um grande regente. Apesar
de n&o ter tido oportunidade de analisar toda sua obra, hoje em dia é um
compositor que me ‘balanca.” Uma composicdo de Bemnstein, a sinfonia
Kaddish,foi a obra que © inspirou no seu mais novo projeto, o de compor uma
obra com elementos externos € nao musicais: “Ela é um espeiho onde minha
musica vai ser feita. Uma referéncia explicita mesmo, mas ndc falando em
termos intertextuais. Quero fazer uma coisa parecida com isso mas nao guero

pegar nenhum elemento... usar o tema... isso eu néo faco, nunca faria.”

Atualmente Danilo Guanais € professor de Harmonia e Composicao

no Bacharelado em Musica da Universidade Federal Grande do Norte, em Natali.



3. Movimento | — Allegro - Allegro Assai

3.1 Aspectos Composicionais

O Allegro inicial se baseia num material mais antigo, extraido de um
principio de movimento para clarinete e pianc, composto dez anos antes, e que

continha, com uma outra configurac&o, o fragmento contido entre os compassos

1e10.

Exemplo 1 - C. 1 - 10; configuracdo original:
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O elemento de contraposicdo para este material € engendrado a
partir de um comentario de tfransicdo no piano, a principic destinado a mesma

peca para clarinete e piano:
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Exemplo 2 — Material musical original para clarinete e piano.
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Todos os elementos motivicos que compdem o 1° movimento séo
elaborados a partir de fragmentos, justaposicbes ou superposicdes dessas
estruturas. O principal motivo da peca, contudo, é apresentado logo no

compasso 2, pelo piano:

Exempilo 3 - C. 2 (piano)

Motivo
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Sugestdes do seu perfil melddico sao sutilmente disfarcadas de

varias maneiras no material do acompanhamento, como nos exemplos abaixo:

Exemplo4-C. 24
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Exemplo 7-C. 50

Formalmente, o primeiro movimento & livre. Ele deve ser visto,
segundo o propric compositor, como  uma  idéia  de  construcio
predominantemente intuitiva. Sua estrutura compde-se de seis segbes & segue ©
saguinte esquema:

3.2 Tabela de estrutyra formal

‘arte sacdo 1 Secl isecdo 3 seclod secho secBod (secdo T
02 5 i
Compasso | 1-16 17-26 | 27-85 | 86-107 108- 132-138 | 140148
131
Aaterial Apreseniacdo  mofo | Allegro transicdo | Reapresentacéo
do motivo Assal para  olde 17 motivo
{introduco) final {final)
Cantro Am., DmOAm 1AM |DOAm (Am..
narmdnico




A estruturacdo harmdnica € instavel, quase sempre adiando as
resolucdes ou introduzindo novas polarizacbes harmonicas subitamente. Os
pontos onde s&o notadas centralizacdes harmoénicas de forma mais definida
estdo marcados no esquema. No entanto, hd pontos onde a harmonia apenas

sugere um principio de referéncia tonal, dai a grafia com reticéncias.

3.3 PROBLEMAS TECNICOS

O primeiro movimento, do ponto de vista violinistico, mostra algumas
dificuldades basicas, da técnica fundamental do instrumento, mas também
apresenta passagens de cunho virtuosistico. Muitas dessas passagens, mesmo
as mais virtuosisticas podem ser superadas com a escolha de uma boa

digitacao, que pode ser determinada por seu resultado técnico-musical.

E bastante comum observar que violinistas podem perder muito
tempo em determinadas passagens apenas pela acomodacao de ndo procurar
digitacdes alternativas ou por algum tipo de “pudor” musical, com relagdo, por
exemplo, ao uso das cordas soltas. Varios sdo os trabalhos que abordam a

questéo referente aos dedilhados nos instrumentos de corda.



“Os dedilhados s&o, normalmente, escolhas
pessoais dos intérpretes. Os instrumentos de
corda permitem uma ampla variedade de
escolha, e os instrumentistas decidem seus
dedilhados a partir de variaveis que vao desde

o0 gosio pessoal e limitagbes ou facilidades

anatdmicas até razdes estritamente musicais’. |

Erick Friedman®, durante o Festival de Mdasica de Itu, em 1994,
afirmava:

‘Eu nao entendo porque as pessoas parecem
ter medo tanto de segunda posicdo como de
corda soita”.

Na verdade, o que ele dizia era que muitas vezes a inclusdo de uma
corda solta em uma determinada passagem poderia poupar tempo para ser
empregado no aprimoramenio de outros aspectos musicais. O mesmo raciocinio
pode ser empregado no que tange a segunda posicao, que pode substituir varias
mudancas entre primeira e terceira posi¢des. Podemos citar como exemplo, no
primeiro movimento da Sonatina, os compassos 27 e 28. Ali, a escolha pela

segunda posicao, facilitada pela corda solta, evita ¢ intervalo de quinta justa que

' VIGGIANO. Nichola Dittrich. O Duetto concertante n° I de Gabriel Fernandes da Trindade, uma edicdo de
performance histérica. Belo Horizonte: Escola de Misica da UFMG, 2001 (Dissertacdo. Mestrado em Musica).

* Erick Friedman, violinista norte-americano foi aluno de Jascha Heifetz ¢ concertista internacional de grande
sucesso na década de 60 e 70, quando quase teve sua carreira musical interrompida por causa de acidente
automobilistico. Decidiu, entfio, dedicar mais intensamente & docéncia e hoje € professor da Universidade de Yale,
em Connecticut, Estadoes Unidos.
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seria executado com o quarto dedo na terceira posicdo nas cordas 1& e mi. Pela

velocidade, isso tornaria a passagem de dificil execucéo.

Exemplo 8-C. 27 - 28

A quinta executada
A c_qrda solta com o quarto dedo é
2 facilita a mudanca evitada pela
0 para a segunda utilizagio da
posiGao. segunda posi¢do e a
—q : extensdo do quarto
. | ‘r [r—— " ; *b £ ?G- =) dedo.
e T e e : FE—-‘B‘—-*———
-.ﬁ‘ L

Com relacdo a golpes de arco, este movimenio nao apresenta
novidades, exige do violinista uma sonoridade intensa, mas em legafo na sua

quase totalidade.

A respeito dos problemas técnicos inerentes ao piano, Guitherme

Rodrigues® observa:

“Para tocar este primeiro movimento da
Sonatina & necessario estar atento, pois a
textura composicional coloca as duas maos
muito juntas. N@o chega a ser um incdmodo
mas € preciso desenvoiver um estudo mais
voltado para um reflexo principaimente no gue
tange a sobreposicdo das maos’.

* Guilherme Rodrigues € pianista, professor da Escola de Miisica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte.



Rodrigues destaca um trecho em especial que pode exemplificar sua

afirmacéo. O trecho, no compasso 42 mostra esta sobreposicdo.

Exemplo 9 - C. 42

uma constante em todo o

&l

g e
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) s & T
15 ¥
S e s e s o ie O cruzamento das mios €
\/ primeiro movimento, e sao

justamente os elementos
motivicos representados por
fragmentos.

Rodrigues observa também a questdo da elasticidade das maos que
€ necessaria para a execucdo do primeiro movimento. O exemplo a seguir
mostra o trabalho da mé&o esquerda com os intervalos descendentes que exigem

uma abertura de dedos e flexibilidade no punho.



flexibilidade de mio e pulso, bem como uma grande
abertura de méo e dedo, que ainda € potencializada
pela velocidade do allegro assai.

Exemplo 10 - C.81 - 93 / A execucio deste intervalo de 11" requer uma
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A elasticidade na
méo esquerda a que
se refere Guilherme
Rodrnigues.

Por fim, com relacéo as digitacdes, Rodrigues elabora um esquema
dentro dos padrbes tradicionais da técnica pianistica, como poderemos visualizar

na edicio da obra completa em anexo.



3.4 PERFORMANCE

Movimento | — Allegro-Allegro Assai

3.4.1 Allegro

A sugestdo de performance que seréd mosirada a seguir é
fundamentada basicamente na experiéncia musical do autor e nas varias
discussdes com o compositor. Foi levada em conta primeiramente a técnica
tradicional do instrumento, mas desde o inicio houve um direcionamento em
busca de “efeitos” que pudessem realcar 0s aspectos mais caracteristicos da

obra.

No Allegro inicial, apés a introducéo do piano, o violino® inicia seu
discurso musicai com acento nas minimas para destacar o tritono, seguido por
dois compassos em cantfabile, voltando a um acento no segundo itempo do
compasso 14 num dialogo com o piano. Desde o inicio, e no decorrer desse

movimento, vamos procurar trabalhar com as dindmicas € com esse intenso

* No decorrer desse trabalho, nos momentos das sugestdes de performance. os termos “violino” e “piano” vio se
referit ao material musical composto para tais instramentos.



“jogo” de pergunta e resposta entre o violino & o piano. O andamento sugerido

para asse allegro inicial € MM+ = 120.

Tritonos

Exemploi1-C. 11-14
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A partir do compasso 17, com diminuendo do violino, o pianc
apresenta um desennc de semicoicheias gue vai predominar até a chegada do
Allegro Assai. E sugerido um piano-crescendo, que vai até um mezzoforte no
compasso 23, onde se encerram os didlogos e o violine tem a melodia principal,
snquanto o piano apresenta uma linha de acompanhamento. Do mezzoforfe do

compasso 23, se chegara ao forte do Allegro Assai no compasso 27, sempre em

fegato.



3.4.2 Allegro Assai

De carater mais virtuosistico, o Alfegro Assai tem, nas quidlteras um

movimeanio vertiginoso em direcdo ao final do movimenio. O andamento sugerido

& MM . = 140.

Em seu inicio, todo ele tocado forfe, o principal problema & encontrar
uma boa digitacdo. A sugest8o baseia-se puma escoiha pessoal do autor
primando peila menor quantidade de trocas de posicdo, procurando sempre
manter um dedo como base. Nesse ¢aso, no movimento descendenie das
quialteras, que é a parle mais complicada desse trecho, 0 segundo dedo &
escolhido como base. Ha um impulso cuja finalidade é chegar ao apice que se
encontra nos compassos 31 e 32, quando piano e viclino apresentam,

simultaneaments, quidlteras em forfissimo. Depois dos  dois  primeiros

compassos do Allegro Assai, forte ~ sugere-se uma subila diminuicdo de
inensidade, destacando as primeiras quiditeras do piano € inicia-s& um novo

crescendo até culminar no forflssimo das quialieras simulténeas .

* (s asteriscos coloridos indicam o trecho mencionado no exemplo musical, destacado por uma figura geoméirica na
MEesA CoT.



Exemplo 12-C. 27 -33
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Mais adiante, no compasse 33, inicia-se um outrc didlogo” gue

novamente cuiminaré em um momento de execucao de quialieras simultaneas
ne violing e no piano. O desenho ritmico do material musical do vicolino é uma
variacdo do dssennho apresentado no Allegro inicial. O ponio principal na
sugestdo de performance € a execucdo desse frecho na guarta corda por sau

carater vigoroso.



Exemplo 13-C. 34 - 326
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Uma das principais caracteristicas da sugestdo de performance € 3
utilizagdo de piano subifo em alguns momentos. Nesse proximo exemplo,
veremos asse artificio sendo usado para destacar o material musical exscutado
pelo plano, que anteriormente & fol citado, tanto como elementc de
contraposicdo, quanic para desiacar uma sobreposicdo das mos. Em seguida
aparece mais um trecho onde a utilizacdo da quarta corda € recomendada, tanio
do ponto de vista estilistico, quanto do ponio de vista da prépria sonoridade, pois
¢ piano esta sendo iocado numa regido muito sonora & o som do violino poderia
ficar mullo aguém se por acaso fosse sugerida uma execucdo com o uso da

terceira corda.
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Exemplo 14 - C. 40
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Exemplo 15 - C.45 - 46
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No préximo trecho a ser mostrado, fica ainda mais claro como o
“jogo” com as dinamicas € a tdnica dessa sugestdo de performance. Vai
aparecer pela primeira vez um rallentando no Allegro Assai. Momentos de teor

mais cantabile vao aparecer a partir desse ponto.

Exemplo 16 - C. 61 - 66
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Seguem-se quatro compassos em canfabile até se chegar a um

trecho gque merece atencdo, por conter um cruzamento entre as cordas mi e sol.



Os enormes intervalos exigem uma agilidade do arco e a sugestac de digitagao
pode, & primeira vista, parecer sem muito propdsito. A acentuac@o das minimas
€ uma acentuacdo de mao esquerda, que € mais bem executada com o segundo

dedoe, ao invés do guarto.

Exemplo17-C.70-73
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Imediatamente apds, aparece novamente o desenho das quialteras

simulténeas, mas agora precedendo um breve momento mais lirico, quebrando



um pouco © ja citado movimento vertiginoso das quiditeras. E interessante
observar que as quidlteras sempre estao presentes, porém nesse caso, com um
carater de puro acompanhamento. O breve lirismo apresentado pelo violino
sugere um tempo mais moderado para essa passagem. No piano é sugerido um
destaque no ultimo tempo do compasso 85, por funcionar como um elemento de

ligacdo na mudanc¢a de harmonia.

Exemplo 18 - C. 84 - 87
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O gque =& segue & repeticdo do material que ja fol apresentade,
sempre com alguma variagdo. A partir do compasso 100, ha uma passagem para
o violino gue vai exigir uma habilidade na mao esquerda no que fange aos saltos.

S&0 trés compassos onde aparecem grandes salios, intervalos de
10° 13* e 167 respectivamente. A sugestdo de digitacdo parece ser a mais

coerenie e existe ainda a recomendacido de um glissando™ para chegar ao

terceiro tempo do compasso 101.

Exemplo 18- C. 100-102
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Segus, no compasso 108, mais um canfabile. O pianc subito
também voliara a aparecer nos compassos 121 e 125, reforcando ser essa a
orincipal caracteristica da sugestdo de performance do autor. No compasso 121,
o piane subito ilustra uma mudanca de atitude da linha melédica do violine. O
compasso 125 & uma repeticdo em outra tonalidade do material apresentado no
compasso 42,

No compasso 128 ha itambém uma variacdo do material do
compasso 45, mas esse € seguido por uma passagem em quarta corda, que
levara & coda do primeiro movimento, esta precedida por ¢fissandos e um

grande rfardando que levara a um meno.

Exemplo 20 - C. 128 133
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Encerrando o primeiro movimento, temos a pequena coda, onde se

sugere um grande crescendo, que vai culminar no fortissimo do compasso 140.
Nos compassos 143 e 144, Guanais utiliza, no piano, dois acordes
peculiares as suas obras. Esses acordes produzem um efeito suspensivo e
Guanais considera como uma espécie de “assinatura”™ que ele utiliza nos finais
de suas composicdes. Mais adiante, no préoximo movimenio da Sonatina, o
“Tema com Variacbes”, Guanais utiliza o mesmo recurso. Falaremos mais acerca

desse assunto no final do capitulo seguinte.

Finalizando o esquema de sugestdo de performance nesse primeiro
movimento, sugere-se um molfo rallentando nos compassos 143 € 144. Essa
diminuicdo do andamento ira enriquecer sobremaneira a sugestao de prestissimo

subito final.

No ultimo compasso, na parte do violino, sugere-se a execucéo da

nota s/ em harmoénico natural.
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Exemplo 21 - C. 140 - 147
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4. Movimento li — Tema com Variacdes

4.1 Aspectos Composicionais

Utilizando um dos géneros mais antigos de composi¢cdo, Guanais
escolheu na categoria “tema com variagdes’, uma pratica conhecida como
“variagbes continuas®™ que, em oposicdo as “variacbes seccionadas’, se
caracteriza por variacbes curtas que se seguem ininterruptamente. Esse género
de composi¢do € uma pratica que remonta ao inicio do século XVil', entretanto,
desde o final do século XiX, quase nenhuma regra rigida foi mantida e as
variagdes ganharam desenvolvimentos mais independentes no que tange a
harmonia e ao proprio tamanho®. Pode-se afirmar, dessa forma, que esse
movimento da Sonatina mantém essa linha mais livre supracitada. Guanais, por
exemplo, utiliza o que ele denominou de “periodo de transicdo” entre uma
variacdc e outra. Esses periodos ndo seguem um padrdo definido, como

Veremos a segulir.

O numero de maneiras que um compositor pode variar nessa forma
se limita apenas a sua imaginac&o musical. Nesse case, Guanais decidiu que

sete variacdes sobre um tema comporiam esse segundo movimento. Esse tema

! Green, Douglas M.. Form in tonal Music, 98-101.
“ Green, Douglas M.. Form in tonal Music, 105
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principal, seguindo uma tradicao que pode ser considerada normal, é anterior a
sonatina. Pertence a uma seg&o central de um quarteto de trompetes e
percussao intitulado “Metropolitana”, que n&o € citado no catalogo do primeiro
capitulo por este nunca ter sido realizado integralmente. Esse segundo
movimento tem um carater romanticamente lirico, que difere totalmente do
primeiro. O principio fundamental das variacbes é a textura, seja na atividade
ritmica, no contraponto, ou na prépria densidade da escrita musical. Nas
variacdes lll e VI, Guanais utiliza um recurso denominado “crescendo ritmico™,
ou seja, as notas vao diminuindo cada vez mais o seu valor, tornando um
determinado trecho cada vez mais rapido. Apenas essas duas variacdes nao

apresentam o tema em uma configuracdo bastante aproximada da original.

Harmonicamente, os centros tonais estdo bem definidos. O tema €
construido sobre duas harmonias apenas € as ja citadas sec¢des de transicio
incluidas neles tém harmonias particulares. Guanais utiliza nas duas harmonias
do tema dois acordes de sétima, ndo fosse isso, poder-se-ia imaginar uma
intenc&o armorial com o uso do modo mixolidio, uma escala nordestina com os
acordes de Sol maior e Fa maior em estado fundamental. Essa, porém, € uma
posicdo meramente especulativa, valendo apenas como curiosidade, pois um

dos fatores que determinariam uma composicdo com elementos da escala

* Green, Douglas M., Form in tonal Music, 107



nordestina seria a simples intencdo de compor nessa maneira, gue ndo fol o

caso, segundo o compositor,

Exemplo 22 -C. 1-2

Os acordes de sétima que
descaracterizam aualquer
intengdo de um modelo
armorial
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A mesma passagem

e30rita com 0% acordes
em posicio fundamental




A estrutura formal deste movimento segue 0 esquema abaixo:

4.2 Tabela de estrutura formal

i

arte ltema |var i var 2 var 3 var4 |vars var 6 transicdo | var 7
para o final

lompasso | 1-12 13-29 30-46 47-60 61-73 | 74-88 89-96 97-103 104-115
Material | “ano. Deslocamenio Tema nam.d. | Harmonia do [ Tema | Am: Tema em Harmonia do | Material Tema no

tonal do do plano e Tema na .| contraponto imitativo. | Tema fematico. Violino.

fema.com a contraponto ne | original, com \ e, do C: Tema ha parte origingd, com

entrada do viciino. material piano | superior do material

violino. f1OVo, acompanhamenio na | nove.

m.d.

Centro e E E AfD#m Bb Am/C G Gm G
harmodnico




A variacdo V faz duas referéncias ao tema; a primeira, em La menor,
apenas introduz a idéia inicial e a segunda, em D6 Maior, faz uso da escala
nordestina (bVIih). A parte central da variacdo lll, em Re sustenido menor, utiliza

g mesma ascala.

4.3 PROBLEMAS TECNICOS

O segundo movimento apresenta um tipo de dificuldade diferente do
primeiro. Desde a entrada do violino alé o compasso 46, 0 que se vé & uma
melodia lirica. Apenas os sallos para posicdes mais agudas constituem
dificuidades. A partir do compassc 47, ha uma grande secac em sextinas
intercaladas por um compasso de ocitavas {C. 71) que é de grande dificuldade
tecnica. A digitacdo, mais uma vez, € um fator determinanie para uma boa
execucdo, pois 03 cruzamentos de cordas e os saltos sdc muitas vezes
inevitaveis. Mais adiante h&d uma segéc mais exiensa para o violino toda em
oitavas (C. 97-102). Esse momento constitui a parte tecnicamente mais
complicada de toda a Sonatina. A princi;@ib seria sugerida a execucdo em oilavas
dedilhadas, mas pelo andamento, que € lento, foi feita a escotha pelas oitavas

simples.

L
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Com relacdo ao piano, Guilherme Rodrigues destaca dois pontos a
serem observados. Do compasse 33 go 37 ele sugers uma adaptagdo com a
mao esquerda tocando notas da méo direita®, com o intuito de dar mais liberdade
3 acentuacdo que destaca o tema desse movimento. Novamente 0s saltos

proporcionados pelos grandes intervalos constituem certa dificuidade na

execucdo do piano.

Exemplo 23 - C. 33-37

O outro ponio de destaque esia presente a partir do compasso 97,
iustamente na iransicdo para o final do movimento. O problema principal esia
retacionado com o que Rodrigues chama de “a fopografia do teclado”. As escalas
ascendentes presentes no inicio de cada compasse’ na mao esquerda sdo

guebradas por saltos” que s&o necessarios nos finals de cada compasso para
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que se chegue ao registro mais grave e seja iniciada uma nova escala em outra
tonalidade. Toda a gama de acidentes, as polirritmias presentes nesse trecho e a
velocidade para o piano constituem uma grande dificuldade {écnica. E
justamente nesse trecho que o violino executa as oitavas, podendo-se concluir

ser esse o ponto de maior dificuldade técnica de toda a obra.

Exemplo 24 - C.97-103

a7 Hlell Cordar-mmrresemrremer e




4.4 PERFORMANCE

Movimento ll -Tema com Variacdes

441 TEMA

E apresentado pelo piano na tonalidade de Sol maior. Fica claro o
aspecto lirico que val ser o carater principal de todo o segundo movimento.
Sugere-se 0 inicio tocado em piano, com ralfenfando no compasso 12

preparando a enirada do violino no compasso 13. O andamentoc propostc € em

torno de MM .= 70.

4.4.2 VARIACAOD |

A mudanca de ionalidade e a enirada do violino caracterizam essa
primeira variacao. O lirismo apresentado pelo pianc € completado pelo violing,
iniciando com um piano que vai até o compasse 20 onde sdo sugeridos um
crescendo com um glissando”, chegando a um forfe que vai destacar a mudanga
do material apresentado pelo piano que até entdo dobrava a melodia do violino
no registro mais agudo da mao d%réita. A partir do compasso 21 inicia-se ©

primeiro periodo de tfransicdo para a segunda variacdo. No compasso 23 €
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sugerido um pianfssimo subifo”, que nesse local produz um efeito de surpresa e
destaca a linha descendente que o© piano iniciou dois compassos antes,
preparando assim o final deste periodo de transicdo. A digitacdo sugerida,
seguindo os mesmos pressupostos do primeiro movimento, pretende ser a mais

simples possivel, visando sempre a fluéncia do discurso musical.

Exemplo 25-C. 13 -24
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4.4.3 VARIACAO Il

.Q .icaréter liric?e 'aiﬁ'dé-_ .predomiﬁa nessa segunda variagéo. O que
muda perem e a ’zexmra da escr;ta do psam que passa a executar 0 tema
baseade nas aceniuagees das qusaiteras da mam s:i;re '?:a am poli rrzimsa com as

§chelas na mao esquerda G \mimo por sua vez apresen‘ia um centfapaﬁto de
carata{ cammca zm;’taﬁda G tema pmc pal uma quinta acima. A dindmica
sugenda gsara o weéme n@ prsmelm compasso dessa variacdo, € piano
crescendo com g!fssando este executa@o com o pnme[m dedo, para chegar a
um fcrte__no co-m_passo 3% e pza_no,:'per_ sua vez, ;a_ inicia com um mezzofoﬁe nor

estar com o tema principal nas acentuagdes.

Exemplo 26 - C. 30-33
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A seguir teremos mais um periodo de transicdo, aonde desaparece ©
contraponto candnico. Essa transicdo sera finalizada por um ntardando que

preparara a terceira variagao.

4.4.4 VARIACAQ i

O violino nessa variacdo passa de uma linha lirica para uma linha
mais virtuosistica. Essa variacdo ndo apresenta um perfil meiddico do tema
principal, porem, € coerente harmonicamente com este por apresentar
semelhancas, ou seja, o acompanhamento do piano tambem se da em cima de
dois acordes, La maior e Sol maior. O meovimento das sextinas é de dificll
execucgdo, dada as mudancas de posicéo, a sua velocidade e a polirritmia com o
piano. A ligadura nas primeiras sextinas dos compassos 48 ¢ 50" & sugerida
visando ac ultimo tempo desses compassos, que deve chegar com © arco para
cima. Sugere-se tambem uma digitacdo que facilite a retomada do compasso 49.
A nota mj do inicio do compasso 47 deve ser executada com o quarto dedo,
numa extenséo da terceira posicdo”. Da mesma forma a nota mi do compasso
49 deve ser executada com o quario dedo, porém a nota ré, imediatamente
anterior, serd uma espécie de base” para 2 extensido da guarta para g terceira

posicgo. A dindmica sugerida nessa passagem & um mezzoforte nos dois




primeiros compassos com um c¢rescendo para chegar a um forfe no terceire

compasso, fazendo assim um contraste na repeticdo do material musical.

Trecho executado em
primeira posigio.

Exemplo 27 - C. 47-50

Depois de seguir um movimenio de sextinas no violino, dessa vez
com a mao direita no piano fazendo o mesmo desenho uma terca abaixo,
chegamos a mais um periode de fransicdo, que se inicia no compasso 55 ¢ se
caracteriza pela modificagdo ritmica, tendo ainda como elemenic basico as
sextinas. O plano execuia o mesmo desenho do violino, sé gue nesse momento
com uma terca acima. Para destacar essa mudanca propde-se uma articulacéo
diferente, executando-se as notas com pontos”. A dindmica continua com o forte

gue vinha sendo sugerido, por ser um momento de certa densidade técnica. No
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compasso 58, a ligadura € necessaria para que 0 compasso seguinte comece
com ¢ arco para baixo. Esse & mais um ftrecho de dificil execugdo peias

mudancas de posi¢do e troca de cordas.

Exemplo 28-C. 57-82

A digitacio
sugerida
procura
evitar a
gxecucio
das quintas
diminutas e
quartas
justas com
O mesmo
dedo.

d g

4.4.5 VARIACAD IV

Em Si bemo!l maior, @ssa variagio ndo apresenta novidades no que

tange ao tratamento ritmico do viclino e ac material musical da méo direita no
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piano, continuando presente o desenho em sextinas. O tema inicial, agora nessa
nova tonalidade, voltara a aparecer no piano . Na digitacdo sugerida para ©
violino, v8o aparecer extensdes™ com o quartc dedo e um trecho em segunda
posicdo”, visando ao menor numero de trocas de corda possivel. A idéia da
interpretagdo desse trecho € basicamente um contraste de dindmica a cada dois

compassos, com uma pequena inflexdo” quando da repeticdo do material.

Exemplo 29 - C. 61-68

A ot b,

e P,

A partir do compasso 69 tem inicio mais um periodo de fransicdo

que vai levar 4 proxima variacac. Esse periodo se caracteriza pelo aparecimento



de um novo contraponto candnico’, que é iniciado pelo piano e imitado pelo
violino uma guinta abaixc. Pela primeira vez nesse movimenio faz-se uso de um
acorde e de oitavas para o violino. Preparando esse acorde & as oitavas, sugere-
se a execuclo das sexdinas anteriores em spiccato”. O ritardando para o final
desse periodo de transicdo £ colocado apenas no Glimo tempe do compasso
727, ficande ¢ violing responsavel pelo rifardando, ja que o piano tem apenas g

seminima.

Exemplo 30 -~ C. 69-73

P .
¢

As oitavas devem ser
executadas entre primeira
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Apesar da froca de
cordas, & preferivel &
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4.4.6 VARIACAO V

Em La menor e DO maior, essa variac@o voita a ter um carater mais
lirico com o violino executando a melodia principal, modulada para La menor e o
piano prosseguindo com contraponto imitativo entre os compassos 74 € 77. A
dindmica nesse trecho & sempre pianissimo, para fazer um contraste com a
densidade do momento anterior. No compasso 78, nc piano, volta o tema
principal em D6 maior, sempre baseado em dois acordes. O violino faz variagbes
melddicas sobre eles, agora em D& maior e Si bemol maior. O compositor utiliza-
se do mesmo processo de colocar o tema em grupos de notas mais rapidas, so
que desta vez ele muda a escrita®, contrastando com a segunda variacdc no
compasso 30, onde as notas do tema principal s8¢ destacadas através de
acentuacbes. No compasso 82 inicia-se mais uma transicdo que tem um carater
diferente das outras, pois introduz-se um novo elemento, os trinados do viclino
constituindo arpejos descendentes, passando por Mi bemol maior e Sol Maior. A
dindmica sugerida para essa passagem dos frinados € piano crescendo para se
chegar a um mezzoforfe, em coeréncia com o movimento dos arpejos do piano
cada vez mais agudos. A digitacho sugerida para as notas com firinados,

utilizando sempre o segundo dedo, & feita levandc em conta gue o trinado com
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todos os dedos & uma dificuldade comum entre violinistas. Normalmente ©

terceiro dedo tem mais agilidade nesse fundamento.

Exempio 31 - C. 78-88

Sugestdo
de todas as
notas com
o segundo
dedo.

4.4.7 VARIACAO VI

Mais uma vez o perfil melddico do tema principal desaparece,
reaparacendo o contraponto candnico™ entre o violino & ¢ piano. O violino volta a

apresentar acordes e oitavas, porém dessa vez alternando-se pizzicalos & arco.




As acentuacdes, tanto no viclino guanio no piano, sao feilas destacando as

samicolcheias agudas diferentes da nota ré, que funciona como um pedal”.

Exempio 32 - C. 89-86
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A digitacio
sugerida nessa
passagem:
executa-la toda
em quinta
posicio,
simplificando 2
execucdo da
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Nessa variagdc e no posterior momente de iransicdo se observa

claramente o acima citade “crescendo ritmico”, principaimente no piano, que val
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executar ritmos cada vez mais velozes. O periodo de transicdo € totalmente em
citavas para o violino, contra uma parte de escalas rapidas e arpejos no registro
mais grave do piano, que vai até o compasso 103. Como dito anteriormente,
esse deve ser o momento tecnicamente mais complicado de toda a obra. Oitavas
sao sempre um grande desafio para qualguer violinista. O tempoe, que nesse
trecho foi sugerido pelo préprio Guanais, € um pouco mais moderado. A
dindmica, por conta da densidade do frecho, € sempre fortissimo. A digitagéo
sugerida, que utiliza i e Il cordas, parece ser a mais simpies, pois mesmo nas

posicdes mais agudas”, como nesse caso, sdo preferiveis a troca de cordas.

Exemplo 33 - C. 87-103

07 I e T Cordar--mrermmrrmesremmro oo
: FE oo £
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Um frecho nesse momento chama bastante a atencfo. Nos
compassos 102 e 103 ha uma passagem de colcheias em cordas duplas e
triplas. Anos depois das primeiras execucbes dessa Sonatina, o autor recorreu
ao compositor para disculir esses compassos, que sSempre scavam Como um
imbréglio musical, por conta da escrita que beirava o antiviolinistico. Depois de
uma analise musical e violinistica do trecho, a solucdo ndo poderia ter sido mais
feliz. Além de tora-lo absolutamente viclinistico e mais sonoro, chegou-se a
conclusdo de que esse seria o ponto onde se anteciparia o universo diferente
propiciado pela escrifa em estilo armorial do ierceirc movimentc. A simples
inclusdo de um pedal de /&, com a segunda corda solta do violino ao invés das
cordas triplas, € responsavel por toda essa mudanga de carater e ginda vem a

ser uma caracteristica do estilo musical armorial.

Exempio 34 — 102-103

Primeira
concepcao
do
compositor
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Trecho
modificado

4.4.8 VARIACAO VI

De volta a tonalidade inicial, Sol maior, o violino executa pela
primeira vez o tema na tonalidade em que ele foi exposto pelo piano, no inicio do
movimento. No piano, ha uma continuacdo do mesmo desenho em quialteras
rapidas da mao esquerda. Na méao direita, ha toda uma acentuacdc nas
quidlteras de forma a manter uma unidade com o vioclino. A dindmica & sempre
fortissimo para o violino, ja gue temos de volta o tema principal do movimento,
mas ao contrario do inicio, o piano tem um acompanhamentc muito mais denso e
virtuosistico. Apesar de estar numa regido muito sonora, ¢ muito facil gue o
piano, pela densidade na escrita, possa encobrir a sonoridade do violino. Para os
rapidos arpejos da maoc esquerda no piano, a dindmica sugerida € um piano

crescendo em cada compasso acompanhande ¢ ascender do movimenio dos
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arpejos. Os golpes de arco, bem como as digitagbes, seguem 0 mesmo

raciocinio das sugestdes do inicio do segundo movimento.

Exemplo 35- C.104-109
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Depois de todo climax, aparece um compasso em gue Guanais faz,
novamente, uso peculiar de um gcorde,” que tem um efeito suspensivo, de uma

lutuacado imprecisa. Na verdade, sdo dois acordes superpostos de Mi bemol e
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Ré sem a terga. O que poderia soar estranho com irés intervalos de segunda
menor soa bem diferente quando separado por uma oitava, pois apenas o Gitimo
mi choca-se com o primeirc 8. Guanais, ao se referir sobre esse acorde,

observa:

“Eu uso muitc esse accrde em arranjo, quando
eu quero dar uma sensacio de que a harmonia
flutuou', nem tonal, nem atonal... uma coisa
meio imprecisa... esse acorde paralelo produz
essa sensacgio.”

O final do “Tema com Variacdes” se da em pfanfssimo, com a volta do
mesmo material exposto no inicio, mas dessa vez levando ac final do

movimento.

Exemplo 36 - C.113-115
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5 Movimento lll - Rondé

O udltimo movimento da Sonatina (1995) de Danilo Guanais €
um rondé composto sob influéncia armorial. Mesmo sem ter pretensdes de ser
um estudo histérico aprofundado, esse trabalho constitui uma reflexdo do que foi
o Movimento Armorial, e de que forma ele influenciou e influencia artistas até

hoje.

5.1 Um breve historico do Movimento Armorial

O Movimento Ammorial foi uma corrente artistica que surgiu no
Nordeste do Brasil a parlir de 1946, idealizado pelo escritor paraibano Ariano
Suassuna. Segundo ele, 0 movimento divide-se em trés etapas: uma fase
preparatdria, de 1946 a 1969, quando se huscava uma conscientizagao dos
artistas para a riqueza da arte popular e folclorica em busca de uma identidade
cultural originaimente brasileira;, uma fase experimental, de 1970 a 1975, quando
Suassuna assume a direcdo do Departamento de Extensdo Cultural da
Universidade Federal de Pernambuco e o transforma num centro de pesquisas e
ponto de encontro de artistas. Surgiu dai a criagdo da “Orquestra Armorial de

Camara” e o “Quinteto Armorial”. Finaimente, chegou-se a fase “romancal”,



quando da criacdo e estréia da “Orquestra Romancal Brasileira”, em Recife, no

final do ano de 1975. Nessa mesma época, Ariano Suassuna foi nomeado

secretario de educacao e culiura da cidade do Recife.

O termo armorial € um estranho e sugestivo termo aplicado a

musica. O dicionério Oxford define como algo que pertence as armas heraldicas,

relativo a armaria dos brasfes. Ariano Suassuna, em seu livro sobre o

movimento assim define:

Em nosso idioma, “armorial’ & somente
substantivo. Passei a emprega-lo também
como adjetivo. Primeiro, porgque € um belo
nome. Depois, porque é ligado aos esmaltes da
Heraldica, limpo, nitidos, pintado sobre metal,
ou por outro lado, esculpidos em pedra, com
animais fabulosos, cercados por folhagens,
sais, luas e estrelas. Foi ai que, meio sério,
meio brincando, comecei a dizer que tal poems
ou tal estandarte de cavalhada era “armarial’,
isto €, brilhava em esmaltes puros, festivos,
nitidos, metalicos e coloridos, como uma
bandeira, um bras&o ou um toque de clarim.
Lembrei-me, ai, também, das pedras armoriais
dos portdes e frontadas do Barroco brasileiro, e
passei a estender 0 nome a Escultura com a
qual sonhava para o Nordeste. Descobri que o
nome “armorial” servia, ainda, para qualificar os
‘cantares” do Romanceiro, os toques de viola e
rabeca dos Cantadores - togues Aasperos,
arcaicos, acerados como gumes de faca-de-
ponta, lembrando o clavicérdio e a viola-de-
arco da nossa Musica barroca do século XV
(Suassuna, 1974, p.8).
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Suassuna estendeu o senso do armorial para cercar o espirito que

havia por tras da poesia popular cantada no interior do nordeste, a forma

particular de tocar dos rabequeiros, a afinagdo particular da viola caipira e o

repertorio das bandas de pifanos que estavam presentes em varios eventos,

como as procissfes e festividades em geral. Suassuna foi o formulador e

catalisador do que até entdo eram doutrinas ndo escritas de uma estética que ja

existia. Foi dele o mérito de ter expressado explicitamente os principios do

movimento. Segundo Ariana Nébrega:’

“O Movimento, que surgiu com a finalidade de
lutar contra o processo de descaracterizagéo
da cultura brasileira, pretendia também criar
uma arte erudita partindo das raizes populares
e com influéncias ibéricas, reunindo o popular
com o erudito, investigando e recuperando
melodias barrocas preservadas pelo
romanceiro popular, os sons de viola, dos
aboios, e das rabecas dos cantadores.”

O movimento, como iodas as novas propostas que pretendem

modificar linhas de concepcdo, foi aclamado por muitos, causou surpresa em

outros tantos e tambéem se tornou de dificil compreensé&o para alguns.

! Ariana Nobrega, violista paraibana, & professora de da Universidade Federal de Pernambuco.
2 NOBREGA, Ariana. 4 Misica no Movimento Armorial. Rio de Janeiro: Escola de Musica da UFRJ, 2000.

{Dissertacio, Mestrado em Musica).
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Luis Soler®, externa sua visao sobre esse assunto:

0O movimento ficou dificii para eu
entender..Mas ‘o0 movimento se demuestra
andando’, como se diz na Espanha. E nos
rapidos, destemidos e frutiferos avangos dos
estandartes armoriais, todos passamos a ver o
quanto havia de certo e genial na intuiggo de
Ariano. Em poucos anos, as conquistas da
campanha armorial tém sobrepujado as
melhores expeciativas nos mais variados
aspecios da arte popular: poesia, musica,
gravura e pintura, escultura, baixo relevo, etc.
NZo no sentido de inovar — de nao ser naquele
uitimo sentido a que se referia Verdi quando
dizia : “torniamo all’antico, sara um progresso”
-~ mas sim com o intuito de valorizar, de
incentivar, de agrupar esforgos e, por cima de
tudo, de infundir uma fé comum a tantos
artistas e artes@os que trabalhavam e criavam
na marginalidade, quase esquecidos € como
que envergonhados de sua defasagem em
relag@0 aos padrées artisticos da predominante
cultura européia»norteamericana4,

De acordo com pesquisa junto aos arquivos do Conservatério
Pernambucano de Musica, a imprensa nos anos 70 descreve o movimento e sua

repercussao nacional:

* Luis Soler. violinista natural da Espanha. Veio para a América do Sul em 1952, onde residiu por cinco anos em
Montevidéu até fixar-se no Brasil, primeiramente em Porto Alegre e finalmente, em 1960, no Recife. onde foi
professor de violino, misica de ¢imara e estética musical da Universidade Federal de Pernambuco. além de
violinista da Orquestra Armorial de Cadmara.

¢ SOLER, Luis. As raizes drabes na tradicdo poéfico-musical do sertdo nordestino. Recife: Editora Universitaria,
1578,

76



A caracteristica principal do Movimento
Armorial esta na globalidade, preocupada com
todas as origens culturais brasileiras, buscando
encontrar o© resultado fundamental O
movimentc ndo se detém no indianismo, nem
na negritude, nem na tradicdo ibérica, mas
aproveita todas essas influéncias na medida
em que formam o tronco cultural brasileiro.
(Jormal Estado de Sa&o Paulo, 6 de junho de
1971, Conservatorio Pernambucano de
Musica).

Esse trabalho preocupar-se-a4, sobretudo, com os aspecios

musicais do Movimento Armorial.

Suassuna convidou alguns artistas para integrar o movimento. Os
principais nomes ligados & musica foram: Guerra-Peixe, Antonio José Madureira,
Jarbas Maciel, Cussy de Almeida, Capiba e Clovis Pereira. O inicio oficial se deu
em outubro de 1970, quando a “Orquestra Armorial de Camara” estreou no
Recife. Alguns anos antes, na década de 50, Guerra-Peixe viera para o Nordeste
estudar a musica da regido e estimular os compositores a fazer uso dos temas
regionais. Muitos seguiram esse conselho. A idéia era criar uma mudanga de
atitude, uma tentativa de cambiar o espirito, ¢ pensamento dos instrumentistas e
compositores. Sentiu-se que usar apenas 0s elementos da fradicdo popular ndo
era suficienie. Surgiu dai a necessidade de incorporar uma visdo universal aos

elementos do fazer musical nordestino. A técnica de arco tradicional nos
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instrumentos de corda teria que sofrer alteracdes; o ataque € a soncridade das
flautas ficariam mais asperos, porém mais intensos; e os procedimentos
composicionais seriam concentrados na utilizac&o da escala nordestina (usando
a 72 menor e eventualmente a 4? aumentada). A musica do nordeste tem
influéncias e materiais melddicos que s&o claramente ibéricos e até mouriscos.
Os que propuseram uma estética armorial tentaram resgatar a riqueza de uma
identidade cultural que seria autenticamente brasileira, tanto em cor quanto em

linguagem e express&o.

Todas essas idéias, entretanto, foram decisivas para uma ruptura
do movimento. As divergéncias ficaram por conta do violinista e lider da
Orquestra Armorial, Cussy de Aimeida. Enquanto o idealizador do Movimento,
Ariano Suassuna, sempre permaneceu fiel as raizes folcidricas nordestinas,
Almeida, com uma formacdo européia, quis dar a Orquestra Armorial um

referencial de execucio que ia de encontro aos ideais de Suassuna.

Ac definir-se principalmente pelo esmero na
tecnica da execugédo, a Orquestra Armorial, sob
a diregao de Cussy de Almeida, afastou-se da
concepcdo armorial de Ariano Suassuna
{(Jornal do Comércio 23 de agosto de 1974).
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As divergéncias continuaram e foram varias as maiérias na
imprensa comentando o problema. A Orquestra se desfez e Suassuna ficou com
o Quinteto Armorial® que passaria a ser, posteriormente a base da Orquestra

Romancal®.

Apesar de todos os problemas, a verdadeira esséncia do
Movimento Armorial foi compreendida, comprovando que a genialidade de
Ariano Suassuna é incontestavel e sempre atual. Infelizmente, pessoas
inteligentes e fundamentais ao movimento, apesar de ferem tido a oportunidade
de obter uma formacdo académica “superior” européia, ndo entenderam o

espirito da riqueza cultural dessa nossa llha de Vera Cruz e pareceram

incorporar um comportamento pseudojesuiticc com meio miiénio de atraso.

O legado foi deixado. Decorridos mais de trinta anos, ainda ha um
grande interesse por parte dos artistas e do publico, fazendo com gue musicos
como Clévis Pereira, Antdnic Madureira e o proprio Danilo Guanais continuem

mantendo acesa a chama do Movimento Armorial.

* O Quinteto Armorial era composto por: Antbrio Madureira, na viola nordestina, tambor e zabumba, Antdmic
Nobrega, no violino, rabeca e caixa; Edilson Cabral, no violdo, ganza ¢ matraca; Fernando Torres, na flauta
marimbau ¢ tambor; Egildo Vieira, na flauta, gaita ¢ pifano.

A Orquestra Romancal era composta por: Antdnio Nébrega ¢ Jodo ¢i Belli, violinos; Judas Taden Martins, viola
Fernando Barbosa, Antilio Madureira ¢ Fernando Rangel, marimbaus; Egildo Vieira ¢ Antdnio Farias, flatas
Edilson Cabral, violdo; Edvaldo Cabral, viola sertaneja; Geraldo Santos, Alberto Vieira e Nilton Rangel. percussic
Ronaldo Lima. clarinete; Reginaldo Barros, trombong; Nailson Simbes, trompete; ¢ eventualmente Raquel Fartas
Antdnio Ivo, cantores.
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Mais adiante iremos observar na sugest&o de performance do
Rondd, uma tentativa de demonstrar uma parte desse universo armorial,

incliusive com trechos alusivos & rabeca nordestina.

5.2 Aspectos Composicionais

A escolha da forma rondé é uma referéncia ao formalismo
classicista. O tema inicial possui um carater armorial’ e também, como 0s
movimentos anteriores, foi concebido pelo menos oito anos antes. Nessa época,
0 compositor comegava a experimentar livremente harmonias e melodias que
sugerissem melhor um “ambiente sonoro” mais ligado & regido (Pernambuco,
Paraiba e Rio Grande do Norte). A cultura nordestina € impregnada de
maneirismos proprios ou herdados principalmente da cuftura ibérica, que nos
transmitiu componentes mouros e medievais que se tornaram emblematicos para

o que viria a se tornar o perfil cultural desta regido.

Este tema foi usado anteriormente num conjunto de cancdes
infantis, adaptado & poesia abaixo, extraida de um dos tomos da colegdo “Mundo

da criancga”’, que o compositor lia na infancia:

" Apesar de ndo se basear em um temna recolhido do universo cultural popular, sua estruturac3o € feita com base em
impressoes recolhidas nas observagdes de cantadores, violeiros e rabequeiros do Nordeste.
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“Vou fazer um omelete

pra botar dentro do pao

e pra isso € preciso

gue eu preste muita atencao.
Primeiro bater os ovos
depois levar pro fogao,
vira-la entdo com cuidado...
escapuliu! foi ao chdo.”

Foi também usado numa tritha sonora para teatro. O texto da peca,
de D. Juan Manoel, era um folheto medieval intitulado “O homem gue casou com
Mulher Braba”.? O poder associativo do tema musical ao universo medieval foi

determinante para sua escolha®.

A extensao real do tema original estd compreendida entre os
compassos 10 (com anacruse) e o compasso 23. S40 vistas nele trés pequenas
sub-secbes: a — (C. 10-17); b — (C. 18-19); e a’ (conclusdo) (C. 20-23). A
construgdo melddica de a e a’ baseia-se na escala Nordestina (bVil), e a sub-
secdo central torna instavel este procedimento justamenie por ter um perfil mais
“tonal”’, com a incius&o de novos acordes e da sensivel na oitava inferior, ndo

muito usada nas estruturagdes melddicas nordestinas:

® Este texto serviu de argumento para a peca “A Megera Domada” do dramaturgo inglés William Shakespeare.
? Prémio de “Melbor Miisica Original” no IV Festival Naciona! de Representacdo Teatral em Brasilia.
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Exemplo 37 — Extensdo e C. 10-23

Ip

oitava inferior oitava superior

sensivel

auséncia de sensivel
{preferéncia pela cadéncia
com 6° grau na oitava
inferior) IV-i preferencial ac
invés de V-I, caracteristico
da mdsica armorial.

O estribilho é baseado neste fragmento da introduc&o. Os episodios
centrais baseiam-se melodicamente no tema principal, com excec&o da primeira
intervencao do violino solo, que apresenta um material mais ou menos livre, de
carater improvisatorio, alias, onde sera sugerida uma liberdade ritmica, espécie

de cadéncia, para o inicio do terceiro movimento da Sonatina.
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Seguindo um esquema ja apresentado nos dois movimenios iniciais, a tabela a seguir mosira
as construcdes formal e harménica do movimento.

5.3 Tabela de estrutura formal

tema |tema |[tema |episodio|tema |episodio[iema |episddio3| Temacoda  (fragmento
faterial
{(inicio) | real |variado |1 2 final  do tema
(méao variado).
esq.
Piano)
violino |viol. |viol.  |violino |viol. |piano |viol. |violino /lviol. |viol. piano
Instrumentacao piano | Piano piano piano | piano/ piano |
viol.
pianc
Sentro
yarmoénico D D D D (W Fm 0 EmiCICH | D B
R S O S S o
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54 PROBLEMAS TECNICOS

O terceirc movimento da Sonatina reserva os momentos mais
interessanies da relagdo intérprete-composicdo. isso se da por conta das varias
sugestdes que foram dadas, que ndoc estavam escritas no material original
composto por Danilo Guanais, mas que foram discutidas e autorizadas aoc autor
desse trabalho. As sugestdes de performance nesse movimento extrapolaram a
barreira da fidelidade a pariitura. Vamos cobservar mais adiante, por exemplo,
uma sugestdo de compilacdo de uma cadéncia dentro da cadéncia original do
violing, Todo esse processo contribuiu para explicitar ainda mais uma

diversidade estilistica presente na obra.

Tecnicamente falando, os dois movimentos iniciais continham
oroblemas inerentes a técnica tradicional do violinoc. O terceiro movimento se
inclinara para um panorama mais regional, ende o violino val, por exemplo, fazer
uma alusdo 4 rabeca nordesting, buscando uma soncridade semelhante. Cutro
ponto que desperta a atencdo nesse movimento sdo as cadéncias do violino, O
préprio inicio, onde o violino comeca o rondd como uma espécie de “aboio”

dando um referencial caracteristico do interior nordestino. As oulras cadéncias

2st80 enire os compassos 38 e 49, e entre os compassos 82 e 93, Justamente

! Melopéia plangenie € mondtona com que 08 vaqueiros guiam as boiadas ou chamam os bois dispersos.
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nesses pontos, surgiu uma idéia que foi levada a Danilo Guanais a qual sera

detalhada mais adiante, nas sugestdes de performance.

Com relacéc ao material musical escriio para o pilano, 08
oroblemas técnicos vao comecar a surgir no compasso 24, quando ha uma
mudancga de perfil do acompanhamento, que passa de um movimento vertical em
biocos de acordes para um intenso movimento horizontal em rapidas coicheias
executadas pela mao esquerda no piano. No compasso 84 ha uma parts solo do
piano que se esiende ao compasso 74. Nesse irecho, Guilherme Rodrigues
destaca um movimento rapido de dificil execugdo por conta dos saltos e
cruzamento de maos. No tltimo compasso, foi sugeride ac compositor ques fosse
modificado o final na parte do viclino. Originalmente, um infervalo de guarta jusia
(i e r8y na acutissima 12° posicdo, justamente no Gltimo momento da Sonatina,
seria um risco totaimente desnecessario. Foi determinado gue a execugéo seria

apenas danoia rg,



5.5 PERFORMANCE

Come ja foi falado, o inicio do terceiro movimento tem um carater
totalmente livre, tentando imitar um aboio de vaqueiro. A indicag&o original do
compositor, moito allegro, refere-se ac compasso 10, quando & iniciando o duo
do violinc com o piano. No inicio, os acordes devem ser “quebrados” reforgando
a liberdade ritmica sugerida. A indicacdc livre sugere também uma total
liberdade de dinamica e agébgica, a carater do intérprete. A digitacdo sugerida
nos compassos 5, 8 e 7, com a utilizacdo da segunda posicdo e uma extensdo
descendente para a primeira, reitera a idéia de uma melopéia plangente sem

interrupgdo sonora por uma mudanca de posicéo.

Exemplo38-C. 1-9
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A partir da anacruse do compasso 10, o carater interpretative

muda para um movimento mais forie @ marcado. Os sforzalos na parte do piang”
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devem ser acompanhados pela mesma intencdo na parte do violino. Ainda na
parie do violing, as colcheias” funcionam como elementos de ligagdo entre as
seminimas em corda dupla, de carater mais marcado. O golpe de arco sugerido
& um spiccato até o compasso 13 e mais alla corda até o compasso 17

finalizando a primeira sub-se¢do do estribilho.

Exemplo 38 -C.9-17
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A segunda sub-secdo do estribilho esta nos compassos 18 e 19
justarmnente onde o compositor coloca um compasso de 5/4. Nesse momenio a

sugestdo de performance & de um Jegato dolce que vai levar a um crascendo e
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culmina na terceira e Ultima sub-sacdc do tema estribilho que vai se assemelhar,

no que tange a sugestio de performance, a primeira sub-se¢éo.

Exemplo 40 -C. 17 -23
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A partir do compasso 24, ocorre uma repsticdo literal do estribitho
no material escrito para o violino., A parig do plano, por sua vez, € modificads
apresentando um intense movimento horizonial em coicheias na mao esquerda

gque deve ser destacade. Por conta disso, a sugestdo de performance para o
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violino é semelhante a dada anteriormente, cambiando a dinadmica um nivel

abaixo.

Como ja fol dito, o rondo reserva dois momentos que podem ser considerados os
mais interessantes de toda a obra, no que concerne a colaboragac do autor
desse trabalho a Sonatina. Trata-se de duas cadéncias para o0 violino, uma que
vai do compasso 38 ao 49, e outra, do compasso 89 ao 92. A idéia, largamente
discutida com o compositor, seria, em termos, remontarmos a cadéncia
improvisada. Quando falamos “em termos”, queremos dizer que a cadéncia
poderia ter um carater totaimente improvisatorio, conservando um estilo armorial.
Paralelamente, seriam incluidas outras idéias, outros materiais musicais
previamente escolhidos para composicdo da cadéncia. O ponto inicial dessa
“cadéncia dentro da cadéncia” é o compasso 44. Depois da execugao do acorde
em minimas pontuadas, a volta ao material musical da Sonatina se d3,
naturalmente, no compasso seguinte. O intérprete, caso fenha uma experiéncia
com esse estilo musical, fica a vontade para criar suas proprias cadéncias ou
entdo basear-se nas sugestdes que serdo dadas na edicdo da partitura da
Sonatina, objetivo final desse trabalho. Por se tratar de uma musica composta
em estilo armorial, torna-se absolutamente pertinente a sugestao de se utilizar

nessas cadéncias, ftrechos musicais com caracteristicas armoriais.
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Desenvolvendo essa idéia, chegou-se a conclusdo de que o material musical
composto em estilo armorial poderia estar presente na propria obra do
compositor Danilo Guanais. Apds uma pesquisa as composi¢cdes que fazem
parte da “fase armorial” de Guanais, elegemos trechos de duas criacdes
bastante significativas do compositor. Da “Missa de Alcagus” composta em 1996,
foi destacado o solo do primeiro violino do “Credo”. De um quinteto de cordas,
escrito em 1997, foram selecionados trechos escritos para o primeiro violino no

primeiro e Qltimo movimentos.

Os pizzicarti devem ser

executados com a mio Inicio da primeira

Exemplo 40 - C.36 - 49 esquerda.

cadéncia para o violino.

Hieno

. ! =

g =1 Rt

S i A i . Livre :
: E g% E | %9 = m'cl & i P Hhraproviso GEV% sugesido])
!g’ y i ! ‘ i é . 1 I 5 ) it
b Ao perdse
) u_ | F N } 3
aecelerando N "GJ "J "«J I

Nesse trecho se da a primeira sugestdo para a compilacdo da
cadéncia. Trata-se do quinteto de cordas “Novena das Pedras’, parte do primeiro

violino, em seu primeiro movimento, partindo do compassc 41, indc até o
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compasso 45, O gue poderia chamar atencdo, seria ¢ fato dos trechos estarem
em tonalidades diferenies, mas tanic no primeiro gquanio no segundo, que
veremos mais adiants, ha uma perfeita harmonia de idéias que em nada
compromete o discurso musical da cadéncia. Do ponto de visia fonal, os frechos
inseridos, na tonalidade de Sol malor, passariam a ser vistos como regido da
sub-dominante de Ré maior, cujo quinto grau, & o proprio Ré maior, que esta
presente nos ultimos compassos das duas passagens selecionadas da Novena

das Pedras®, funcionando como elemento de ligagdo entre as duas tonalidades.

Exemplo 41 - C. 41 - 45 (Novena das Pedras — Mov {)

O segundo frecho sugerido aparece originalmente nos compassos

55 a 82, no terceiro movimento da “Novena das Padras”.
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Exemplo 42 — C. 55-62 (Novena das Pedras — Mov. IIl}

O préximo passe € retomar a cadéncia criginal da Sonatina, no

compasso 45 e prosseguir com o criginal.

O estribitho que se segue & literalmente idéntico ao primeiro,
mantende-se dessa forma, a mesma sugestdo de performance utilizada

anteriormente para 0s compassos de 10 a 20,

No compasso 64 ocorre uma modulacio para 2 tonalidade de Fa
menor onde o tema principal fica a cargo do piano sclo. E interessante obsarvar
gue nesse frecho, © composiltor ndo se utiliza do recurse de intercalar
compassos temarios com guaternarics, permanecendc sempre no compasso
ternario. A sugestao @ de que o frecho seja executado a fempo até o compasso

71, quando se sugere um rallantando, que enriquecerd ¢ processo modulatdrio
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utilizado peloc compositor para retomar a tonalidade criginal de Ré maiocr. O

compositor utiliza o seguinte esquema harmbnico

c. 71 c. 72 c. 73 | c.74

Fa menor La diminuio Si bemol maior I L& maior

Exemplo43-C.63-74
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Depois do estribilho gue se inicia no compasso 75, chegamos ao

segundo ponto onde vamos sugerir a compilacdo de trechos para compor uma




nova “cadéncia dentro da cadéncia® do violino. A partir dai, desenvolvemos uma
ideia gue enriguece a performance da obra como um ied.o. Trata-se de uma
alus&o a rabeca nordestina. A principio foi cogitado até mesmo a execugdo em
uma rabeca propriamente dita, mas isso poderia constituir um empecilho a guem
ndo dispde de tal instrumento. A decisfo final foi de que se fizesse uma aluséo a
rabeca a partir do violino. A rabeca, em relagdo ao violino tem um menor vaolume
sonoro {devido ao seu processo de construcdo), um timbre mals escuro, €
algumas vezes aspero devido 2 gualidade das cordas e de execugdo utilizadas
pelos instrumentistas®. Quiro ponto que deve ser observado para se fazer essa
alusdo & com relacdo a posicdo de segurar o instrumento. A rabeca & apoiada
apenas sobre o ombro, sem a utilizagdo do "queixo conlra o ombre” da escola
formal do viclino. A m&o esquerda literalmente segura a rabeca, o gue atrapalha

sobremaneira a execugo de frechos musicais tecnicaments mais complexos.

O gue se busca para afirmar 2383 alusdo 2 rabeca &, além de
colocar o violine na posicdo dela, executar iodo o trecho sul ponficalio, um golpe
de arco que proporciona uma soncridade peculiar, por ser exscutado com ¢ arco

passando sobre o cavalete, & ndo paralelaments.

: MNobrega, Apa Cristina. A Rabeca no Cavalg Marinho de Baveux, Paratba. 70.




A sugest@o nesse trecho € de que ¢ solo do primeiro violino do
“Credo” da “Missa de Alcagus” de Danilo Guanais inicie essa cadéncia. Ao final
do solo da missa, o intérprete volta ao material original da Sonatina na anacruse

do compasso 90. A digitacdo sugerida no trecho original da Sonatina ¢

basicamente a execucdo em segunda posicdo com extensao descendente do
primeiro dedo para o fa sustenido no compasso €1, e no terceiro tempo do

compasso seguinte baixar para a primeira posi¢éo.

Exemplo 44 - C. 37-46 (Credo da Missa de Alcagus de Danilo Guanais)

£
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Exempio 45 - C. 89-93

{ratemde  Wina rebecs) ..D J‘

i £ Livre ritardando

Depois da cadéncia do violino, um breve trecho de piano solo
culmina numa modulacio para a tonalidade de Do sustenido maior. A sugesto é

de gue nesse momento, o andamento seja o mesmo que findou a cadéncia do
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violino, quando seus dois Gltimos compassos sdo executados com um grande
ritardando. O piano segue o mesmo andamento lento conduzindo o violino a
nova tonalidade. Este ultimo prossegue com a mesma intencdo da aluséo a

rabeca, com as mesmas postura e sonoridade do instrumento.

Uma questdo que poderia surgir seria com relagcédo a altura das
notas, ja que por tradicdo, os rabequeiros nordestinos dificiimente ultrapassam a
primeira posicao. O trecho a seguir estd em uma tonalidade complexa, ha uma
inevitavel subida a terceira posi¢éo, e o sentido formal da afinacdo fataimente vai
ser violado. Fique claro que a intencdo de “imitar” uma rabeca visa mais a
homenagear esse instrumento e seus executantes do que a ele se igualar. Em
momento algum existe a inten¢do de “tocar mal como um rabequeiro”, uma
expressdo preconceituosa que denota uma falta de informacdo com relagdo a
cultura popular, ac universc musical do nordeste e aos fantasticos artistas que
até hoje sobrevivem a foda uma massificacdo e continuam com o nobre oficio de

ser fiéis as suas raizes.

O andamento de todo o trecho em questdo (c. 94 a 105) € lento.

No compasso 104 sugere-se um raflentando que tem uma dupla funcdo: a

diminuicdo do andamento propriamente dito como fungéo interpretativa e a
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mesma diminuicdo como uma forma de facilitar a volta a postura tradicional do
violino. O intérprete terd dois compassos bastante lentos para poder trazer de
volta o instrumento ao queixo e liberar a méao esquerda. No Ultimo tempo do

compasso 105, o violino ja devera estar na sua posigdo tradicional.

Exemplo 46 - C. 94-105

7 ritardando
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Preparagdo para trazer o violino para
a posicdo formal.

No compasso 106, temos novamente o estribitho que vai até o
compasso 120. Nesse momento o compositor repete a segunda sub-secio do
estribilho com o mesmo desenho horizontal em colcheias para o piano em seu

registro mais grave, como ¢ fez no compasso 32.
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A dindmica sugerida é sempre forte € o movimentc termina sem
nenhum raffentando com a ultima nota do violino e o ultimo acorde do piano
curtos. Originalmente, o UGltimo momento do violino seria a repeticdo do
pendltimo intervalo, uma quarta justa, uma oitava acima. Mais uma vez, em
conversa com O compositor, o autor do trabalho sugeriu uma mudanca na
partitura original com o intuito de deixar mais violinistico ¢ trecho. Justamente no
final da obra, seria por demais arriscado e desnecessario um salto em quarta
para uma posicac tao aguda. A nota simpies proporciona um final extremamenie
brilhante que condiz com a opinido do autor deste trabalho acerca da Sonatina

(1995) de Danilo Guanais.

Exemplo 47 — C. 122-125
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6 Conclusao

A questdo de fazer, estudar musica brasileira ou musica
estrangeira torna, as vezes, a discussao mais xenofdbica que musical. A musica
brasileira € de boa qualidade e isso, por si 80, deveria servir de razdo para uma
maior atencdo por parte dos intérpretes. As vezes, porém, o acesso & muito
dificil. As edigbes sdo poucas, e freqlentemente pobres de informacéo. Esse
trabalho é o minimo que se pode fazer para dar uma pequena colaboracéo no

sentido de reverter esse guadro.

A escolha por Daniloc Guanais ndo foi, de maneira alguma,
determinada pela proximidade que temos, mas pelo valor que sua musica revela.
Ao trabalhar uma obra como a Sonatina, observamos quéo ricos de talento sao
nossos compositores brasileiros. Ao editar a Sonatina, refletimos sobre a falta de
incentivo e até mesmo a certa acomodacao por parte dos intérpretes, por ndo se
darem ao trabalho de colaborar com a nossa musica, seja executando ou,

aproveitando as facilidades que a informatica oferece, editando novas obras.

Esse firabalho oferece aos executantes condigcdes de uma

performance condizente com os estilos que a obra propde. Um intérprete que,
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porventura, n&o tenha informacdo sobre a musica nordestina, em especial a
muasica armorial, terd subsidios suficientes para uma performance mais
auténtica. Espera-se que o presente trabalho possa incentivar uma produgéo
mais significativa de edicbes de performance da musica brasileira, e que 0s
esforcos aqui colocados venham se juntar ao esforgo coletivo daqueles
intérpretes, que além de realizarem masica com seus instrumentos, aventuram-

se no caminho da analise e edicdo de pecas de seus repertorios.

As sugestbes de performance para a Sonatina contidas nesse
trabalho s&o as vezes ousadas, sem duvida, frutos da proximidade entre esse
autor e 0 compositor da obra, e da dedicacdo dessa ao primeiro. Sabemos que
no dia a dia esses fatores dificiimente se juntam. Mesmo assim, ¢ trabaiho
procura mostrar a importancia do pape! do intérprete como recriador da obra
musical, papel esse sempre presente no processo de interpretacido de qualquer

obra musical.

Finalmente concluimos que o intérprete pode e deve ser também
um pesquisador, tornando ainda mais nobre o oficio de dar vida as maravilhas

composicionais que o cenario musical brasileiro oferece.
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7. Apéndice

Catalogo de obras

{As obras de todo o catalogo escritas em vermelho sao obras em estilo armorial}
COMPOSICOES PARA CORAL E ORQUESTRA

Cristo”

Orguestra e Solistas

“O Bone Jesy”

Sinf. Do Rio Grande do
Norte

Titulo Formacéo Primeira audicdo Local/Ano
O Salutaris Hostia” Coromisto a 3vozes |  Madrigal da UFRN Natal, 1984, "
B - B e N i
L Viderunt Omnes Fines” L Coro Misto a 4 vozes Coral Canto do Povo Natal, 1985
“Ave Maria® |  Coro Misto a 4 vozes Corai Canto do Povo Natal, 1920, o
_________ |
"Dionisius Coro e Orquestra Coral Canto do Povo e Org. Matal, 1994,
Sinf. Do Rio Grande do
Narte
Missa de Alcagus Coro, Orquestra de cordas, Madrigail da UFRN, Natal, 1996,
Violdo e Percussdo Orquestra de Cémara da
B - ) N UFRN 3 B |
“0O Nascimento de Jesus Oratorio para Coro, Coral Canto do Povo e Org. Natal, 1999,

Coro Misto a 4 vozes

Coral Harmus

| ~ Natal, 1999.




COMPOSICOES PARA VIOLAQ

Titulo

‘Invocatao”

Formacao

Primeira audicio

uinteto de violdes

" Quinteto de violbes da

UFRN

- Local/Ano

"~ Natal, 1985.

“Homenagem a Garcia
Lorca”

Vialdo e flauta

Concerto para violao

Violdo e orquestra

{ Suite Pastort

Eugenio Lima, violdo.
Regina Lima, flauta.

Rio de Janeiro, 1992.

Alvaro Barros e Orquestra
de Camara da UFRN

RO

Duo Alvaro e Danilo

Natal, 1996,

Natal, 1999,
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TRILHAS SONORAS

" Local/Ano

T Titulo

7 Natal, 1987.

A Mente capta’

Teatro Melhor Sonoplastia: Il
Festival Nacional de
Representacao Teatral.
Salvador-BA, 1991

iy Processo de Lucullus”

f———eqio” | -Melhor Musica: Xili Festival T Natal, 1989.

Teatro
de Invernoc de Campina
Grande-PB, 1992,
-Melhor Sonoplastia:ll
Festival de Teatro Amador
da Univ. S&o Francisco.
Braganca Paulista-SP, 1992.

“Quémn Beliscou Paulinho”
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“A Missao’ Teatro - Melhor Musica Original: V Natal, 1989.
Festival de Teatro de
Pelotas-RS (Fase
internacional), 1989
- Melhor Mdsica Original: 1|
Festival Tropeiro de Teatro.
Sorocaba-SP, 1989.
- Melhor Sonoplastia: XIV
Festival de Inverno de
Campina Grande-PB, 1989.
- Melhor Sonoplastia: I
Festival Internacional de
Arte Cénica. Resende-R.J,
1990.
“Adlgreis Verde” Teatro Natal, 1994.
"0 Moco gue Casou com Teatro - Methor Musica Original; IV Natal, 1994.
Mudher Hraba” Festival Nacional de
Representacido Teatral.
Brasilia-DF, 1994.
“Papai Pirou nas Ondas do Teatro Natal, 1995.
Radio”
“Mercado do Fim do Milénio” Exposicao de Artes Natal, 1995.
Plasticas
‘Depois do Sol” Bale Natal, 1995.
“‘Madeiro” Exposicao de Artes Natal, 1998.
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1%_ T Plasticas
B “F-rg-Tchau” ~ Bale Natal, 2000,
‘Didlogos de Nuestra Audio-livro Natal, 2000.
. America’
COMPOSICOES PARA INSTRUMENTOS DE CORDA
- Titulo Formagdo - Primeira audicdo Local/Ano

“Sonatina (1995)"

Violino & Plano

Rucker Bezerra, violino

Guilherme Rodrigues, piano.

Natal, 1995.

“Novena das Pedras’

Quinteto de Cordas

Quinteto da Paraiba

Campos do Jord&o, 1998.

COMPOSIGOES PARA FORMACOES DIVERSAS

Titulo

Formacéo

Primeira audicao

Local/Ano

Piano a Quatro Méos.

Jarbas Borges e Vera
Arruda, piano

Jo&o Pessoa, 1997.

Fa

ra X7 (Marilia de Dircen)

Canto e Piano

Alzeny Nelo, soprano

Guilherme Rodrigues, piano.
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OBRAS INEDITAS

Titulo Formacéo Dedicacdes Local/Ano
“Suite em Ré menor’ Violao Solo Natal, 1997.
“Suite em La Menor” Violdo Solo Dedicada a Fidja Siqueira Natal, 1997,
“Courante e Giga em Ré Violdo Solo Natal, 1997,
Menor”
“Soneto CVI” Canto e Piano Natal, 1998,
“Nove Fantasias” Violdo Solo Natal, 1998.
“Seis Fugas” Violao Solo MNatal, 1998,
‘Fuga” Piano & quatro maos. Natal 1999,
“Preludio” Piano solo Dedicado a Jarbas Borges Natal, 1909,
“Preludio” Piano soio Dedicado a Guilherme Natal, 1999
Rodrigues.
“To Organs” Dois Orgéos Natal, 1999.
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“Conversa Fiada” Trés Trombones Natal 1999.
“Os Reis Vidigosos” Orquestra de Metais | ) Natal, 2000. N
“The Falling Waters” Teclado Eletronico. - Natal, 2000.
O Pasto lncendiade’” | Soprano, 2 Baritonos, Dedicado a Ariano Natal, 2000. -
rrrrrrr B Violao, Cravo e Cordas. Suassuna
ARRANJOS
: Titulo Formagéo Primeira Audicdo | L.ocal/Ano
‘Espetaculo "Cartdo Postal’| Coral Grupo Vocal “De Coroe | Natal, 1990.
Alma
Espetaculo "Bossa-me Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1991.
Mucho™ _ Alma&”
Espetaculo "Tropicalia® Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1992.
Alma”
 Espetaculo "Loco por i, Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1992,
mmmmmmmmm __América" - Alma
‘Noite Feliz” Orquestra, Coro, e 4 Madrigal da UFRN e Org. Natal, 1992.
solistas da musica de Sinfonica do RN,
- B 1 Franz Griber,
Espetaculo "Pra ver a Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1993.
, Banda Pasgar.” | ~ Alma
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Espetaculo "Mosaicos” Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1995.
Alma
Espetaculo “De Coro e Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1996,
Alma canta Gilberto Gil” Alma
Espetaculo “De Coro e Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1997.
Alma canta Tom Jobim” Alma
Espetaculo “De Choro e Coral Grupo Vocal “De Coro e Natal, 1998.
Alma” Alma
Espetaculo "Feminino Coral Grupo Vocal “Sens da Natal, 1998.
Plural” Terra”
“Filosofia” Canto e Orquestra Morais Moreira e Org. Sinf. Natal, 1998.
Do Rio Grande do Norte
“Forrd do ABC” Canto & Orguestra Morais Moreira e Org. Sinf, Natal, 1998.
Do Rio Grande do Norte
“Comprai jua, Juca’ Orquestra Org. Sinf. Do Rio Grande Natal, 1999.
do Norte,
“Um Presente de Natal® Orquestra Org. Sinf. Do Rio Grande Natal, 1997 a 2000, nas
do Norie. comemoracoes de Natal.
“Centenario de Felinto Orquestra Orq. Sinf. Do Rio Grande Natal, 1999.
Lucio Dantas” do Norte,
“Feira de Mangaio / Jodo e Orguestra Orq. Sinf. Do Rio Grande Natal, 2000.
Maria” do Norte
"Parabéns” Orquestra Org. Sinf. Do Rio Grande Natal, 2000.
do Norte
"Hol Tungao” & QOrquestra OCrq. Sinf. Do Rio Grande Natal, 2001.
"Suile Serldd do Norte
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GRAVAGOES
- o T— INTERPRETE | SELO/ANG
“Missa de Alcacus’ Missa de Aicagus Alvaro Barros, violdo UFRN, 1986

Claudia Cunha, soprano
Eduardo Xavier, baritono
André Oliveira, regente
Madrigal da UFRN e
Orquestra de Camara da
UFRN

“Natal em Canto” [

Nelson Freire

Independente, 1997,

“Nagao Potiguar” Suite Pastoril

Duo Alvaro e Danilo

Nacéao Potiguar, 1999,

Grupo Vocal “De Coro e
Alma

Nacao Potiguar, 1999,

Fatima Britio

Nacao Potiguar, 1999,

“Nacac Potiguar” Praieira
N ~ Poema
“Redescobrindo Joao Lameantos

Fernambuco”

Leandro Carvalho &
Quinteto da Paraiba.

Independente, 1999,

Boi Tungao e
Suite Serdo

“Nacdo Potiguar com
Orquestra Sinfdnica do Rio
Grande do Norte”

Orquestra Sinfonica do Rio

Grande do Norte

Naczo Potiguar, 2001.
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LIVROS

Titulo Género Edicdo Local/Ano
“O Plantador de Sons — A Biografia e Catalogo Fundacao José Augusto Natal, 2002,

vida e obra de Felinto
Ldcio Dantas”

“Selecho de 48 Arranjos Songbook Editora Universitaria Natal, previsdo para 2002,
Feitos para o ‘De Coro e
Alma”
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Danilo Guanais

Sonatina (1995)

Para violino e piano

VIOLINO

(Rucker Bezerra)




Nota do Editor

A Sonatina (1995) para viclino & piano de Danilo Guanais foi dedicada a mim e
ao pianista Guilherme Rodrigues. A obra foi apresentada pela primeira vez em junho de 1995,
no auditério “Onofre Lopes” da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte, encerrando o recital “Musica Brasileira para violino e piano”.

Danilo Guanais , ao finalizar a obra, me entregou a partitura sem nenhuma
indicac@o de dinamicas, articulagdes ou arcadas, dando total liberdade para colaborar com sua
obra no que tange a interpretacdo. A edicdo de performance a seguir € uma concepgao
interpretativa que desenvolvi ao longo desses anos, depois de diversas performances da obra,
e principalmente depois que a elegi como objeto de pesquisa no Mestrado em Artes, na drea de
Praticas Interpretativas na Unicamp.

A proximidade ao compositor fez com que eu pudesse ousar e participar mais
intensamente numa espécie de co-autoria. Alguns trechos originais, por exemplo, foram
modificados no sentido de torna-los mais violinisticos. No primeiro movimento, as idéias de
dinamicas e dedilhados, como algumas passagens na quarta corda em posicdes agudas, ou
alguns piano subito, reforgcam uma concepcdo dramatica que procurei dar a esse movimento.

No “Tema com Variagbes®, procurei dar um carater lirico, como pede a
concepcao desse movimento. Tecnicamente parece ser o mais complicado, principaimente pelo
trecho em oitavas na ultima variagio.

No dltimo movimento da Sonatina, um “Rondd” composto em estilo armorial,
procurei dar uma concepgio diferente de fudo que se pode esperar de uma sugestdo
interpretativa. Originaimente, ha duas pequenas cadéncias para o violino. Em todas as vezes
que executei a obra eu sentia uma necessidade de explorar mais o sentido do armorial. Tive a
ideia de, nesses dois trechos, deixar o intérprete livre para realmente improvisar. Mais adiante,
amadureci essa idéia e coloquei algumas sugestbes para que, caso o intérprete ndo se sinta a
vontade para improvisar, possa criar uma nova cadéncia através de sugestbes dadas no
apéndice da edicdo. Apds pesquisar algumas obras da “fase armorial’ do proprio Danilo
Guanais, elegi alguns trechos que podem ser incorporados as cadéncias. A idéia também passa
por uma alusac a rabeca nordestina utilizando o violino. Na segunda cadéncia, e no solo
seguinte em D6 sustenide maior, a sugestao e que o intérprete posicione o violino da mesma
forma da rabeca, ou seja, em cima do ombro, sem utilizar o queixo para apoiar, segurando o
violino com a méao esquerda. A execucdo sera sul ponticelfo, tentando se aproximar da
sonoridade da rabeca. Um rfardando no final desse solo serd 0o meio pelo qual o intérprete
colocara o violino de volta a sua posi¢ao normal. Sera compreendido como parte da concepcéo,
algum problema de afinagac que porventura venha a ocorrer nesses trechos por conta da
posi¢cdo em que o violino se encontrara.

Agradeco ao pianista Guilherme Rodrigues por sua colaboragdo na analise do
material pianistico, com véarias sugestbes de digitacbes e grandes idéias musicais.

Finalmente agrade¢e ac Dr. Esdras Rodrigues, um grande incentivador, que, com
sua competéncia e lucidez, colaborou sobremaneira na orientacdo e realizacéo desse trabalho.

Rucker Bezerra
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Sonatina (1995) para Violino e Piano
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Danilo Guanais

Sonatina (1995)

Para violino e piano

PIANO

( Rucker Bezerra)




Nota do Editor

A Sonatina (1995) para violino e piano de Danilo Guanais foi dedicada a mim e
ao pianista Guilherme Rodrigues. A obra foi apresentada pela primeira vez em junho de 1995,
no auditorio “Onofre Lopes” da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte, encerrando ¢ recital "Musica Brasileira para violino e piano”.

Danilo Guanais , ao finalizar a obra, me eniregou a partitura sem nenhuma
indicacéo de dinamicas, articulagbes ou arcadas, dando total liberdade para colaborar com sua
obra no que tange a interpretacdo. A edicdo de performance a seguir € uma concep¢ao
interpretativa que desenvolvi ao longo desses anos, depois de diversas performances da obra,
e principaimente depois que a elegi como objeto de pesquisa no Mestrado em Artes, na area de
Praticas Interpretativas na Unicamp.

A proximidade ac compositor fez com que eu pudesse ousar e participar mais
intensamente numa espécie de co-autoria. Alguns trechos originais, por exemplo, foram
moedificados no sentido de torna-los mais violinisticos. No primeiro movimento, as idéias de
dinamicas e dedilhados, como algumas passagens na quarta corda em posigées agudas, ou
alguns piano subito, refor¢am uma concepcao dramatica que procurei dar a esse movimento.

No “Tema com Variagbes”, procurei dar um caradter lirico, como pede a
concepcio desse movimento. Tecnicamente parece ser o mais complicado, principalmente peio
trecho em oitavas na itima variacao.

No Gltimo movimento da Sonatina, um “Rond¢” composto em estilo armorial,
procurei dar uma concep¢ao diferente de tudo que se pode esperar de uma sugestdo
interpretativa. Originalmente, ha duas pequenas cadéncias para o violino. Em todas as vezes
que executei a obra eu sentia uma necessidade de explorar mais o sentido do armorial. Tive a
idéia de, nesses dois trechos, deixar o intérprete livre para realmente improvisar. Mais adiante,
amadureci essa idéia e coloquei algumas sugestbes para que, caso o intérprete néo se sinta a
vontade para improvisar, possa criar uma nova cadéncia através de sugestées dadas no
apéndice da edicao. Apds pesquisar algumas obras da “fase armorial” do proprio Danilo
(Guanais, elegi alguns trechos que podem ser incorporados as cadéncias. A idéia também passa
por uma alusdo & rabeca nordestina utilizando o violino. Na segunda cadéncia, e no solo
seguinte em Do sustenido maior, a sugestao e que ¢ interprete posicione o violino da mesma
forma da rabeca, ou seja, em cima do ombro, sem utilizar o queixo para apoiar, segurando o
violino com a mac esquerda. A execugdo serd sul ponticello, tentando se aproximar da
sonoridade da rabeca. Um ritardando no final desse solo sera o meio pelo qual o intérprete
colocara o violino de volta a sua posi¢ao normal. Sera compreendido como parte da concepgéo,
algum problema de afinacdo que porventura venha a ocorrer nesses trechos por conta da
posicdo em que 0 violino se encontrara.

Agradeco ao pianista Guilherme Rodrigues por sua colaboracao na analise do
material pianistico, com varias sugestbes de digitacbes e grandes ideias musicais.

Finalmente agradec¢o ao Dr. Esdras Rodrigues, um grande incentivader, que, com
sua competéncia e lucidez, colaborou sobremaneira na orientagéo e realizacdo desse trabalho.

Rucker Bezerra
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